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JOSEP RENAUS » DIE BEZIEHUNG DES MENSCHEN

ZU NATUR UND TECHNIK « -

EIN BEISPIEL FUR DIE BEWAHRUNG
BAUBEZOGENER KUNST AUS DER ZEIT DER DDR

Natur, Technik und Kunst — zwischen diesen Polen entspannen
sich einige der zentralen Fragen, die unsere Gesellschaft seit
Jahren begleiten. Wie gehen wir mit unserer Umwelt um? Nach
welchen MafRgaben nehmen wir von der Natur, was wir brau-
chen? Was geben wir ihr wieder zurtick? Welches sind die Er-
findungen, die uns als Gesellschaft weiterbringen? Liegen die
Grenzen des technischen Fortschritts allein in unserem Vorstel-
lungsvermégen? Was sind die Grundlagen unserer Kreativitat?
Was geschieht, wenn wir technische Entwicklungen nicht mehr
begreifen kdnnen? Kann uns Kunst dabei helfen? Was bedeutet
es, sich Zeit flr Kunst zu nehmen, wenn die Fragen nach Natur
und Technik so viel drangender erscheinen?

Josep Renaus 1984 vollendetes Werk ,Die Beziehung des
Menschen zu Natur und Technik® vereint diese Fragen. Wenn
sich das vorliegende Buch seinen Titel leiht, liegt das nicht nur
daran, dass es um das Werk selbst, seine Entstehung und Re-
staurierung geht, sondern auch, weil der Titel fir ein Programm
steht, das weit mehr ist, als das Werk selbst. Der Ausdruck,
den Renau fur das GroSmosaik an der Fassade des ehemali-
gen Kulturzentrums in Erfurt wahlte, ist politisch und historisch
gefarbt. Seine Aussagen sind es hingegen nicht, auch wenn
die Betrachter heute andere Perspektiven auf das Werk haben,
als dies zur Entstehungszeit der Fall war.

Auch wenn sich durch den Abriss des Kulturzentrums am Mos-
kauer Platz in Erfurt der rdumliche Kontext des Wandmosaiks
geandert hat, so bleibt seine Prasenz am Ort durch die Res-
taurierung und Installation auf eine neue Unterkonstruktion
doch gleich, wenn nicht das Werk durch beide MafSnhahmen

sogar noch starker im offentlichen Raum hervortritt. Auf zeit-
licher Ebene hat sich sehr viel mehr verandert. Das politische
System, das dieses Werk in Auftrag gegeben hat, gibt es nicht
mehr. Die Menschen, die mit ihm aufgewachsen sind, sind al-
ter und ihre Erinnerungen an Renaus Werk reicher geworden.
Die Fragen, die das Kunstwerk stellt, sind hingegen unveran-
dert aktuell geblieben.

Kunst im &ffentlichen Raum kann eine immense Strahlkraft ent-
wickeln und gleichzeitig zum selbstverstandlichen, kaum mehr
wahrgenommenen Inventar des Stadtbilds werden. Es ist eine
der demokratischsten Formen der Kunstdarbietung, die keinen
Eintritt verlangt und keine Eingangsschwelle kennt. Ihre Dauer-
haftigkeit und Sichtbarkeit verpflichtet sie, sich mit Themen zu
beschaftigen, die Uber ihren Entstehungsanlass hinausweisen.
Da ,Die Beziehung des Menschen zu Natur und Technik® genau
dem nachkommt, durfte das Werk nicht dem Verfall und Abriss
Uberlassen werden. Ihm erneut Dauerhaftigkeit und Sichtbar-
keit zu verleihen, bedeutet auch, den Menschen — in Erfurt, in
Deutschland und Uberall sonst — die Moglichkeit zu geben, sich
mit ihrer Geschichte und der Geschichte der DDR auseinander-
setzen zu kénnen. Denn erst im Spiegel eines solchen histo-
risch gewordenen, immer noch prasenten Monuments zeigen
sich die mannigfachen Perspektiven und Deutungen, aus de-
nen unsere Lebenswelt besteht. Erst in der Uberlagerung der
zeitlichen Schichten an einem Ort — von der Entstehung des
Werks Uber den Bedeutungswandel durch die Zeit hinweg bis
hin zur Restaurierung, der damit einhergehenden Aufwertung
des Werks, und der Wiederherstellung seiner Sichtbarkeit und
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7.1 Das wiederaufgebaute Wandbild von Josep Renau in Erfurt, Dezember 2019




Dauerhaftigkeit — ist es moglich, die eigene Situation in die-
ser Welt reflektieren zu kdnnen. Erst ein solcher Fixpunkt, der
uns die Moglichkeit des Innehaltens gibt, zeigt uns, wie veran-
derlich und verganglich unser alltagliches Erleben ist, das wir
in ebenjenem Alltag notwendigerweise als absolut annehmen
mussen. Und erst die Akzeptanz von beidem — Veranderung
und Sehnsucht nach Bestandigkeit — erlaubt uns, mit einer kri-
tischen und toleranten Sichtweise Teil einer demokratischen
Gesellschaft zu sein. Allzu leicht verschwinden immer noch
viele in der DDR entstandene architekturbezogene Kunstwerke
aus dem Blickfeld inrer Betrachter, weil sie flr nicht erhaltens-
wert erachtet oder Gebaude abgerissen werden, fur die sie ge-
schaffen wurden. Nach dem Abriss folgt dann das stuckweise
Verblassen der Erinnerung an das, was einmal war. In Renaus
Werk hatte sich der Zahn der Zeit bereits festgebissen. Neben
den Witterungseinflissen hat auch die Abnahme des Wand-
mosaiks Schaden verursacht. Gleichzeitig wurde es dadurch
in sprichwortlich letzter Sekunde gerettet.

,Die Beziehung des Menschen zu Natur und Technik” ist nicht nur
Titel des Wandbildes, sondern war auch Renaus Credo. Von der
kleinsten Skizze bis zum groten Modell widmete er sich dem
Auftrag personlich, begab sich auf Feldforschung vor Ort, unter-
suchte die Wirkung von Farben und Grofenverhaltnissen sei-
ner Motive aus verschiedenen Perspektiven. Im Mittelpunkt
stand fur ihn immer die Wirkung auf den Menschen. Durch
diesen Ansatz fugt sich das Kunstwerk wie selbstverstandlich
in das Bestehende ein. Seine urbane Selbstverstandlichkeit
und daraus resultierend auch die emotionalen Bezuge, welche
die Menschen auf das Werk richten, die es jeden Tag sehen,
waren ein zentraler Ausgangspunkt fur die denkmalgerechte
Restaurierung. Daruber hinaus und ohne, dass dies ein aus-
gesprochenes Ziel der Bewahrungsbestrebungen war, wurde
das Restaurierungsprojekt auch zu einem Musterbeispiel fur
den Erhalt baubezogener Kunst aus der Zeit der DDR. Von der
ersten Begutachtung des abgenommenen Wandbildes 2014
bis zur Neuinstallation und der Ubergabe des fertig restaurier-
ten Werkes Ende 2019 zeigte sich immer mehr, dass hier ein
Meilenstein fir die Pflege baubezogener Kunst entstand.

Die Erforschung und Erhaltung des baukulturellen Erbes der
DDR ist durch Renaus Mosaik ein neuer Themenbereich gewor-
den, dem sich die Wistenrot Stiftung in besonderem Mafie ver-
pflichtet fuhlt. Baubezogene Kunst aus der Zeit der DDR hat im
kulturellen und architektonischen Gedachtnis der Gesellschaft
oft noch keine groRe Lobby. Mit dem Restaurierungsprojekt
wollen wir ein Zeichen daflr setzen, dass sich die Beschafti-
gung mit diesen Bereichen lohnt — und zwar nicht nur nachhal-
tig auf gesellschaftlicher Ebene, sondern auch flr das tech-

nische und theoretische Repertoire der Denkmalpflege selbst.
Wir konnten neue Erkenntnisse fir die Denkmalpflege produzie-
ren, insbesondere im denkmalgerechten Umgang mit den Ober-
flachen- und Tragermaterialien unter verschiedenen Witterungs-
einflissen, aber auch im Umgang mit dem Denkmalwert dieser
baubezogener Kunst. Das Denkmal kann nun weiterhin seinem
ursprunglichen Zweck dienen: den Moskauer Platz und all die
Menschen, die es taglich sehen, als Kunstwerk im 6ffentlichen
Raum bereichern. Nicht zuletzt haben wir das Wandbild wieder
in seiner ganzen Farbigkeit, seinem kunstlerischen Wert, seiner
politischen Geschichte und seinen vielfaltigen mit ihm verbun-
denen persoénlichen Erinnerungen im Stadtbild Erfurts sicht-
bar und zuganglich gemacht. Die nun abgeschlossene Restau-
rierung und Neuinstallation des Wandbildes weisen auf seine
architekturgeschichtliche Wichtigkeit hin und fordern unwei-
gerlich zum Hingucken und Nachdenken heraus. Das Projekt
soll ein Anstof sein, sich mit weiteren Kunstwerken dieser Art
naher zu beschaftigen.

Das vorliegende Buch erzahlt deshalb nicht nur die Geschichte
des Erfurter Wandbildes von Josep Renau, sondern gibt auch
einen Uberblick iber den Kontext, den Wiederaufbau und die
Vermittlung dieses Kunstwerks. Die Bildgeschichte des ein-
leitenden Essays ist eine Chronologie des Werks von seiner
Beauftragung bis zu seiner Restaurierung. Darauf folgt eine
EinfGhrung zu Leben und Werk Renaus. Anschlieend stehen
schlaglichtartig Aspekte der Rezeption, der Vermittlung und
des Kontexts des Erfurter Wandbildes im Mittelpunkt. Ein wis-
senschaftlicher Appendix mit Dokumentationsmaterial und
einer Zeitleiste schlieen den Band ab. Dem wechselhaften
Lebensweg Renaus zwischen verschiedenen Landern zeich-
nen Expertenbeitrage aus Spanien, den USA und Mexiko nach.
Das Institut Valencia d‘Art Modern, das den schriftlichen und
kinstlerischen Nachlass Renaus betreut, kommt fir diese Per-
spektiven eine Schlusselrolle zu. Die reiche Bebilderung der
Publikation ware ohne die Unterstlitzung der Fundaci6 Josep
Renau in Valencia nicht moglich gewesen. Schuler, Weggefahr-
ten und Unterstltzer von Renau in Deutschland, Spanien und
andernorts standen uns mit Rat und Tat zur Seite und lieferten
wesentliche Impulse flr die Publikation.

Anfang der 1980er Jahre hielt Renau in einem Vortag fest:
,Die Kunst muss zum Menschen kommen!*“. Mithilfe zahlrei-
cher Menschen konnten wir dieser Aufforderung nun wieder
nachkommen und das Wandbild zurtick zu den Menschen am
Moskauer Platz bringen. Das macht uns dankbar und stolz.

Philip Kurz
Wistenrot Stiftung



9.1 Renau in seinem Berliner Wohnhaus, Ende 1970er Jahre
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STADTEBAU DER DDR

Wohngebiet Erfurt-Nord
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12.2 Luftbild Erfurter Innenstadt,

12.1 Wohngebiet Erfurt-Nord,
FuBgéangerzone Berliner Platz, Cover Architektur der DDR, 9/1974

Cover Architektur der DDR, 3/1980

00 dfupnoo.oooooo000op

12.5 Sozialistische Arbeitsgemeinschaft Ostliche Nordhauser Strafe Erfurt/ VE Wohnungsbaukombinat Erfurt und Biiro des Stadtarchitekten beim Rat der
Stadt Erfurt: Bebauungsplan Wohngebiet Erfurt-Nord, MafRstab 1:1.000, November 1971, aus: Architektur der DDR, 9/1974
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Um eine optimale Stadtstruktur zu erreichen, wird extensive Wohnbebauung
im Stadtbezirk Erfurt-Nord notwendig.
[Biiro des Bezirksarchitekten, Thesen, 1970]
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13.1 ,Funktionsbeziehungen Erfurt-Nord*“, Blro des Bezirksarchitekten Erfurt, April 1970
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DIE
GESCHICHTE
DES
WANDBILDES

PROLOG

Im Norden der Erfurter Altstadt und
Grunderzeitviertel entstanden ab den
1970er Jahren Grof3siedlungen auf
der grliinen Wiese. Damit wurde das
Interesse weg von innerstadtischen
Solitarbauten hin zum industriellen
Massenwohnungsbau gelenkt. Erfurt-
Nord untergliederte sich in die Stadt-
teile Berliner-Platz, Moskauer Platz,
Rieth und Roter Berg. Die Viertel wa-
ren stadtebaulich aufeinander bezo-
gen und infrastrukturell umfassend
erschlossen. Die architektonischen
Hohepunkte bildeten die Wohnkom-
plex- oder Stadtteilzentren, die viel-
faltige Funktionen hatten. Neben der
medizinischen und Nahversorgung,
waren die Zentren auch fur kulturelle,
politische und sportliche Aktivitaten
ausgelegt. [S.44]

Die Baugesetzgebung der DDR sah
vor, dass ein bestimmter Anteil der
Bausumme fir architekturbezogene
Kunst und Freiflachengestaltungen
aufgebracht werden musste. Wie an-
dere auf dem Rei3brett entstandene
Neubauviertel war auch Erfurt-Nord
von einer Vielzahl unterschiedlicher
kinstlerischer Interventionen im 6f-
fentlichen Raum charakterisiert, die
mafRgeblich zur Lebensqualitat beitru-
gen. Mit Kunstwerken wurden funkti-
onal oder stadtebaulich wichtige Ge-
baude gestalterisch hervorgehoben.
[S.94]



STADTRAUMBEKUNSTUNG

Wohngebiets- und Kulturzentrum ,Moskauer Platz“
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14.1 Blickpunktanalyse Renaus flir die Wandbilder in 14.2 Schreiben zur Auftragsvergabe der Abteil- 14.3 Honorarvertrag zwischen Renau und
Halle-Neustadt, 1968 ung fur architekturbezogene Kunst beim Be- dem Rat der Stadt Erfurt zur Ausflihrung eines
zirksarchitekten Erfurt an Renau, Januar 1976 Wandbildes am Moskauer Platz, Januar 1980

Josep Renau war zur Zeit der Auftrags-
vergabe in Erfurt bereits erfahren
im Umgang mit vergleichbaren Grof3-
projekten. Fur eine @hnliche Bau-
aufgabe realisierte er ab 1967 in
Halle-Neustadt drei monumentale
Wandbilder an den beiden Treppen-
hausern und an der Klubmensa des
Bildungszentrums. Renau wurde als
freiberuflicher Kinstler auf Honorar-
basis vom Rat des Bezirks Erfurt an-
gestellt und orientierte sich an den
Vorgaben der federfiihrenden Archi-
tekten des Wohngebiets. Gleichwohl
hatte er sich zusatzlich noch mit
dem Kinstlerverband des Bezirkes
und dem Rat fur architekturbezogene
Kunst Erfurt abzusprechen. Diese
Gremien kontrollierten auch die Aus-
zahlung der Honorare fir Renau und
seine Mitarbeiterlnnen. Innerhalb
dieses zentralistisch strukturierten
Auftrags- und Vergabewesens gelang
es Renau und seinen Schilerlnnen,
im Erfurter Wandbild individuelle &s-

thetische wie inhaltliche Vorstellun- 14.4 Renau bei der Arbeit an den Wandbildern flr 14.5 Wandbild ,Die Beherrschung der Natur“ am
gen zu realisieren. [S.44] Halle-Neustadt, ca. 1970 Bildungszentrum Halle-Neustadt, Fotografie von Renau,
ca. 1975
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Die Ausarbeitung komplexer bildkUnstlerischer Konzeptionen fur grofle GESGI‘"BHTE
stadtebauliche Ensembles [...] wirft viele neue Probleme auf, DES
fur deren Losung es kaum vergleichbare historische Beispiele gibt. WANDB".DES

[Bruno Flierl, ,Bildkiinstlerische Konzeptionen fiir grof3e stadtebauliche Ensembles“, 1966]

1976
1984
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15.1 Wohngebiet Moskauer Platz wahrend der Bauzeit, Fotografie von 15.2 Wohngebiet Berliner Platz, FuBgangerzone als Verbindung zum
Renau, ca. 1976 Moskauer Platz, Fotografie von Renau, ca. 1976

Der gestalterische und technische
Rahmen fir Renaus Bild war die bild-
kinstlerische Konzeption des Biros
flr architekturbezogene Kunst flir
das Wohngebiet Erfurt-Nord, die 1975
vom Rat der Stadt beschlossen wur-
de und Verteilung, Inhalt und Stil der
architekturbezogenen Kunstwerke
schon lange vor der Errichtung der
Gebéaude vorgab. [S.94]
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Urspriinglich war Renau flir mehrere
Wandbilder am Wohnkomplexzen-
trum vorgesehen, die alle um das
Thema ,Gartenbau und Ernte* krei-
sen sollten. Damit sollte auf das
Image Erfurts als Garten- und Blu-
menstadt angespielt werden. Renau
entwarf zudem ein freistehendes
,Raum-Zeit-Monument*“ fur einen
Hof der Zentrumsbebauung. Die ge-
plante thematische Ausrichtung auf
Moskauer Themen in der kinstleri-
schen Ausstattung des Stadtteilzen-
trums wurde jedoch nicht realisiert.
15.3 Bildkunstlerische Konzeption flir das Wohngebiet Erfurt-Nord, Detail des Stadtteilzentrum Moskauer Platz, Im Laufe des Auftrags wurde Renaus
ausgearbeitet von Siegfried Terber, Siegfried Besser, Erberhard Heiland und Hubert Schiefelbein, Januar 1974 Ursprungskonzept soweit reduziert,
sodass er letztlich nur ein Wandbild
an der nordwestlichen Ecke des Kom-
plexes ausfihrte.

" AUTOREN: TERBER BESSER HEILAND SCHIEFELBEIN GEZ. SCHIEFELBEIN JANUAR 1974
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STADTRAUMLICHE ANALYSE

Menschen und Bild im Stadtraum
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16.1 Renau beim Fotografieren des Bauplatzes des Kulturzentrums, ca. 1976 16.2 Renau beim Fotografieren der ,Kommunikationsachse*, der FuRganger-
zone vom Berliner zum Moskauer Platz, ca. 1976

: NATUR, MENSCH u. KULTUR

90° Winkel

zum Stadtzentr

16.3 Blickpunktanalyse Renaus fir den geplanten Anbringungsort des Wandbildes am Kulturzentrum, ca. 1976
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Die erste Etappe dieser Arbeit war die schwierigste [...],
da es die optische Analyse des wirklichen Raumes war.

[Josep Renau, Vortrag an der Padagogischen Hochschule in Erfurt, 13. November 1980]

DIE
GESCHICHTE
DES
WANDBILDES

1976
1984

17.1 Renau im Berliner Atelier mit dem Modell der Poliklinik Erfurt-Nord und

des Wandbildes, ca. 1976

17.3 Farbdiapostive aus dem Archiv von Renau mit der ,optischen Analyse“ des Wandbildentwurfs

fur die Poliklinik anhand von Modell und Figurinen, ca. 1976

17

17.2 Renau bei der Arbeit der visualisierten Blickpunktanalyse fir das
Wandbild am Kulturzentrum, ca. 1976

Wie bei anderen Wandbildprojekten
stellte Renau auch fiir das Erfurter
perspektivische Uberlegungen an
und bezog Standortfaktoren ein.
Zur Erfassung der Hauptblickpunkte
setzte Renau eine Kamera ein und
wechselte zwischen Fotografien, Mo-
dellen und Zeichnungen, um seine
Uberlegungen zu dokumentieren. Un-
gewohnlich fur das Erfurter Bild ist
der Einsatz eines Architekturmodells
und von Figurinen, die der , optischen
Analyse“ dienten. Anhand solcher
Simulationen konnten die beabsich-
tigte Wirkung der Bilder im Stadt-
raum simuliert und gegebenenfalls
korrigiert werden.



STADTRAUMLICHE ANALYSE - STANDORTWECHSEL

Uberarbeitung der Blickpunktbeziehungen
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18.1 Uberarbeitung des Entwurfs
mit abgerundeter Gebaudeecke fir
das Wandbild, ca. 1978

#

18.2 Uberarbeitung des Entwurfs des Kulturkomplexes mit dem um die Gebaudeecke gefiihrten Wandbild und hand-
schriftlichen Notizen Renaus zu den Dimensionen des Bilds, ca. 1978

Die Grundkonzeption fiir die bildkiinst-
lerische Ausstattung von 1974/75
sah ein Wandbild liber dem Hauptein-
gang zum Kulturzentrum vor. Auf die-
ses waren die Besucherlnnen von der
westlich gelegenen Straenbahnhal-
testelle axial zugelaufen. Durch die
Verschiebung der Haltestelle ergab
sich auch die Notwendigkeit einer
Neupositionierung des Wandbildes.
Erneut fertigte das Kollektiv Blick-
punktanalysen und Raumstudien an.
Renau schlug 1977/78 unter diesen
veranderten stadtebaulichen Bedin-
gungen vor, das Bild nunmehr um
die Gebdudekante herumzufiihren,
um so perspektivisch interessantere
Ansichten zu schaffen und die Ge-
baudekante optisch abzumindern.

18.3 Grundriss des Kulturkomplexes , Stadt Moskau“ in Erfurt-Nord mit der abgerundeten Gebaudekante und den
Ausmafen des Wandbildes, ca. 1978
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In der ersten Analyse wurde damals noch der Hauptgesichtspunkt,
die StraBenbahnhaltestelle, so geplant, daf® man auf den Nebeneingang zu ging.

[Josep Renau, Vortrag an der Padagogischen Hochschule in Erfurt, 13. November 1980]

KULTURHAUS

@ THEMA: NATUR, MENSCH u. KULTUR

o

19.1 Blickpunktanalyse Renaus fiir den neuen Anbringungsort des Wandbildes an der Gebaudekante des Kultur-
zentrums, ca. 1978

19.2 Baustelle des Kulturzentrums ,Stadt Moskau“ in Erfurt-Nord mit der in Ziegeln ausgeflihrten Gebauderundung,
Fotografie von Renau, ca. 1980
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Das von einem Architekturkollektiv —
bestehend aus Architektinnen des
Bliros des Stadtarchitekten Erfurt,
dem VE Wohnungsbaukombinat Er-
furt und der Bauakademie der DDR,
Institut fur Stadtebau und Architek-
tur, Auenstelle Weimar — unter Lei-
tung von Glnter Andres (Wohnungs-
baukombinat Erfurt) und Hannelore
Uhlmann (Bauakademie) errichtete
,gesellschaftliche Zentrum fur das
Wohngebiet Nordhauser Strale (Ver-
sorgungszentrum 2)“ sollte fuBlaufig
den Einwohnerlnnen des Neubauge-
biets Versorgung, Dienstleistung und
medizinische Betreuung bieten. Stad-
tebaulich beschrieben Andres und
Uhlmann den Entwurf von 1971 so:
,Entsprechend der Programmgestal-
tung und der Struktur des Bebauungs-
gebiets sind die Wohngebiete mit
drei Zentren ausgestattet: [...] Das
Versorgungszentrum 2 mit seinen
vielfaltigen, der Topografie des Ge-
landes abgewonnenen Ebenen mit
einer abwechslungsreichen Folge
von Raumen mit verschiedenenarti-
gen Dimensionen, Funktionen und In-
formationen.” Da das Zentrum auch
jenseits des Moskauer Platzes aus-
strahlen sollte, war eine reprasen-
tative architektonische Gestaltung
,im exponierten Bereich des Wohn-
gebiets” beabsichtigt, der auch der
Aufwand der bildklnstlerischen Aus-
stattung entsprach (aus: Architektur
der DDR, 9/1974, S. 528). [S.94]



ATELIER

Renau und seine Schiler

20.1 Blick aus Renaus Wohn- und Atelierhaus in der Kastanienallee, Berlin-
Mahlsdorf, Fotografie von Renau, ca. 1977/78

Renau lebte die meiste Zeit wahrend
seines Aufenthalts in der DDR in
einem Einfamilienhaus in der Kas-
tanienallee in Berlin-Mahlsdorf. Hier
waren neben seiner Bibliothek auch
seine Diasammlung, das Atelier und
die Werkstatten untergebracht und
hier arbeitete er gemeinsam mit
Schiilerlnnen und Studentinnen aus
seinem privaten Kunstzirkel an den
Wandbildentwdirfen. Da Renau nach
dem Auszug aus dem ehemaligen
Gaswerk Prenzlauer Berg im Som-
mer 1970 keine anderen Arbeitsorte
mehr auRer das Haus hatte, flihrte er
an und im Gebaude auch die ,opti-
sche Analysen“ durch. Renaus Wohn-
Atelierhaus war auch der Ort, an
dem er Besucherlnnen aus Spanien
empfing, um sich Uber politische und
asthetische Fragen seines Heimat-
landes auszutauschen.

Fir das Erfurter Wandbild hatte Re-
nau um sich ein Kollektiv von sechs
Mitarbeiterlnnen (Anette Becker, Cle-
mens Becker, Peter Glltzow, Marta
Hofmann, Manfred Naumann und
Peggy Tippmann) versammelt, die mit
ihm nach Erfurt reisten und sich um
administrative Angelegenheiten kim-
merten. Vor allem aber begleiteten
sie die aufwendigen Entwurfsschritte
des Wandbildes und setzten diese in
die Praxis um. Im Atelier Renaus be-
kamen sie die Gelegenheit, ein um-
fangreiches Projekt vom Konzept zur
Fertigstellung nicht nur zu begleiten,
sondern auch eigene Beitrage zu leis-
ten. Renau hielt die konzentrierte Ar-
beitsweise in Fotografien fest, die an
Stillleben erinnern. Die meisten Mit-
arbeiterlnnen waren auch in Renaus
privatem Kunstzirkel aktiv, der sich
jeden Samstag in der Kastanienallee
versammelte und eine inoffizielle Al-
ternative zur staatlich-akademischen
Ausbildung bot. [S.140]

20.2 Blick auf Renaus Haus, am Obergeschoss die Probe fur das Erfurter
Wandbild, Fotografie von Renau, ca. 1977/78

20.3 Renaus Garten wahrend der Arbeiten am Erfurter Wandbild, rechts Marta
Hofmann, links ihre Mutter sowie Kater Cirilo, Fotografie von Renau, ca. 1977/78

20



Um dieses Resultat zu kontrollieren, muf3te sehr viel gearbeitet werden [...] GESBI‘"BHTE
Wir haben einen Quadratmeter, mit den uns zur Verfligung stehenden Farbmuster belegt, I]ES
und dieses Modell [...] aus dem Fenster des Ateliers gehangen. WANDB".DES

[Josep Renau, Vortrag an der Padagogischen Hochschule in Erfurt, 13. November 1980]

1976
1984

21.1 Marta Hofmann und Manfred Naumann vor dem Haus Renaus, an der 21.2 Marta Hofmann bei der Grundrissubertragung des Kulturzentrums,
Wand eine Farb- und Materialprobe, Fotografie von Renau, ca. 1977/78 Fotografie von Renau, ca. 1980

21.3 Clemens Becker bei der Arbeit am Rahmen flr den Entwurfskarton 21.4 Clemens Becker und Peter Gliltzow bei der Arbeit an einem Entwurf,
des Wandbildes, Fotografie von Renau, ca. 1978 Fotografie von Renau, ca. 1980

21.5 Marta Hofmann, Peter Gulzow, Clemens Becker und Peggy Tippmann 21.6 Marta Hofmann bei der Arbeit am Wandbildmodell mit Kurvierung,
beim Schneiden der Farbkacheln flr den finalen Karton, Fotografie von Fotografie von Renau, ca. 1980
Renau, ca. 1980
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ENTWURF - KOMPOSITION

Bildaufbau und Komposition

Die Arbeitsweise Renaus und seines
Kollektivs war von einem hohen Grad
an Systematik gepragt und setzte
aufwendige Vorarbeiten und Detail-
studien voraus. Nach der stadtraum-
lichen Analyse mit Hilfe von Foto-
grafien und Stadtpléanen folgte die
Bestimmung der Hauptblickpunkte.
Daraus entstand ein erster, geome-
trischer Entwurf auf einer horizon-
talen Flache [22.1]. Dieser wurde
immer weiter verfeinert und auch
flr das Architekturmodell zur opti-
schen Kontrolle verwendet. Damit
legte Renau die Massenverteilung
im spateren Bild und die Verhaltnis-
se von Zentrum und Bildrand, d.h.
die Bildkomposition, fest [22.2].
AnschlieBend ging man an die male-
rische Umsetzung der geometrisch-
abstrakten Vorzeichnung und fugte
den festgelegten Bildelementen ,na-
turalistische' Komponenten wie Ap-
fel, Hande, Prismen, Zirkel, etc. hinzu
[22.3]. Dieser noch nicht perspekti-
visch verzerrte Entwurf wurde dann
mithilfe von Diaprojektoren auf ein
Holzmodell Ubertragen, das bereits
die Kurve des spateren Gebaudes
aufwies. In diesem Schritt wurde der
Sflache* Entwurf auf die Krimmung
des Bildtragers angepasst und op-
tische Korrekturen im Atelier durch-
geflhrt. Durch die Diaprojektion auf
das Modell wurde der Entwurf in der
spateren Phase spiegelverkehrt aus-
geflhrt, d.h. der Apfel war nun auf
der linken und das Prisma auf der
rechten Hand. Die Farbkomposition
entstand erst spater nach dem Ab-
schluss der Klarung der visuellen He-
rausforderungen eines gekrimmten
Wandbildes auf separaten Entwirfen.

22,1-22.3
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Formal-asthetische Orientierung: Thematisches Wandbild mit symbolischen GESGI‘"BHTE
Elementen von hohem gesellschaftlich-politischen Aussagewert; I]ES
figiirlich-abstrahiert; Farbintensitat mit Symbolwert. WANDBILDES

[Honorarvertrag der Abteilung Kultur beim Rat der Stadt Erfurt und Josep Renau fiir das Wandbild

am Moskauer Platz, Marz 1980] 1 976

1984

23.1 Renau, Detailstudien fir die Bildkomposition am Beispiel des mittleren 23.2 Fotos von Renau, die in den Wandbildentwurf mit eingeflossen sind,
Apfels, Dezember 1978-Februar 1979, farbiges Diapositiv ca. 1978

23.3 Renau und Marta Hofmann, Farbaufteilung flr den Apfel im Wandbild, 23.4 Renau, Entwurf zum Erfurter Wandbild, Detail, Mischtechnik auf Holz, 1982
Zeichnung, 22.12.1979
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ENTWURF - FARBGEBUNG

Anpassung an die Wandkrimmung und Ubertragung in den Fliesenbauplan

24.1 Renau wahrend der Arbeit an einem Entwurf fir das Erfurter Wandbild, links an der Wand gelehnt das sich heute im IVAM Valencia befindliche
Holzmodell, ca. 1979

24.2 Renau bei der maRstéablichen Ubertragung des farbig gefassten und 24.3 Marta Hofmann und Peter Giltzow vor dem Entwurf mit den Kacheln,
gerundeten Entwurfs auf eine Leinwand mit Kacheln, die zur Berechnung der Fotografie von Renau, ca. 1979
Fliesen dienten, ca. 1979

24



Denn der wirkliche Betrachter (statistische Betrachter) eines jeden Auenwandbildes

ist niemals unbeweglich, starr, sondern ein sich bewegender Mensch, der das

asthetische Objekt in aufeinander folgenden Bewegungen der Annaherung wahrnimmt.

[Josep Renau, Uber die funktionelle und dsthetische Organisation des zentralen AuRenraumes des

»VEB Staatliche Porzellanmanufaktur Meissen“, Oktober 1972]

25.1 Renau bei der Arbeit am finalen Entwurf (Karton im Mafstab 1:5 zum

Original), der sich heute im Angermuseum Erfurt befindet. Im Hintergrund
die ,Glasmosaikpalette“, heute im Angermuseum, ca. 1980

25.3 Renau, Entwurf fur das Erfurter Wandbild vor der perspektivischen
Verzerrung, Fotografie von Renau, ca. 1978/79

25.4 Marta Hofmann (links) und Peggy Tippmann bei der Kolorierung des

Entwurfs mit den vorgezeichneten Kacheln gemaf der ,Glasmosaikpalette®,

Fotografie von Renau, ca. 1980
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ERFURT-0Objekt / Glasmosaikpalette

25.2 Renau und Kollektiv, Glasmosaikpalette fir das Erfurter Wandbild,

Winter 1979/80

Nachdem Renau und sein Kollektiv
die stadtebauliche Positionierung
und die Anbringungssituation am
Kulturzentrum mitgeteilt bekommen
hatten, wurde im Atelier zunachst
die malerische Ausfiihrung (Licht
und Schatten, etc.), jedoch noch
ohne die perspektivische Korrektur,
die ja durch die Gebauderundung
notwendig geworden war, umgesetzt
[24.1]. Renau erstellte parallel ein
hélzernes Modell, auf das mithilfe
eines Diaprojektors der ,flache‘ Ent-
wurf perspektivisch ,korrekt’ tiber-
tragen wurde [24.2]. Daflr wurde
das Sichtfeld eines 1,70 Meter
groRen Menschen zugrunde gelegt.
Das holzerne Modell, das sich erhal-
ten hat, ist finfmal kleiner als der
spatere finale Karton. Im nachsten

Schritt wurde dieser malerische Ent-
wurf vom Holzmodell ,gerastert’, ein
Fliesenschema auf ein weiteres Mo-
dell Ubertragen und die Farbflachen
darauf handisch vom Kollektiv nach
den Farbmustern auf der ,Glasmo-
saikpalette“ [25.4] ausgemalt. Der
finale, nunmehr wiederum ,flache’
Karton, der sich heute im Angermu-
seum Erfurt befindet und im MaR-
stab 1:5 zum tatsachlichen Wandbild
gehalten ist, weist nun sowohl die
perspektivischen Verklrzungen als
auch die Farbflachen fur jede einzel-
ne Fliese aus. Anhand dieses finalen
Kartons erstellte die Glasfabrik meh-
rere tausend farbige Kacheln, die der
Zahlung auf dem Erfurter Karton ent-
sprachen. [S.140]
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DER FINALE ENTWURF FUR DAS WANDBILD

Der ,Erfurter Karton“

28
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Hier ist die Problematik des Werkes zu sehen, der linke Teil, der sehr bewegt und zugleich sehr barock sein mufd
und der andere Teil muR kalt sein, da es das Geben ist.

[Josep Renau, Vortrag an der Padagogischen Hochschule in Erfurt, 13. November 1980]
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30.1 Renau-Kollektiv: Karton fur das Erfurter Wandbild im Mastab 1:5,
1980/81

30.2 Teresa Renau, Clemens Becker und Marta Hofmann vor dem 1:5-Karton
fir das Wandbild, Fotografie von Renau, ca. 1982

30.3 Ausstellung zur Entstehung des Wandbildes mit Entwurfsskizzen im
Angermuseum Erfurt, Fotografie von Renau, ca. 1982
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Nachdem im Berliner Atelier die vor-
bereitenden Arbeiten weitgehend ab-
geschlossen waren, suchten Renau
und das Kollektiv zunehmend die
Offentlichkeit, die (iber das Wand-
bild informiert werden sollte. Durch
Verzégerungen in der bauseitigen
Fertigstellung des Kultur- und Frei-
zeitzentrums war es moglich, die
Entwirfe und weitere Dokumentati-
onsmaterialien zum kreativen Ent-
stehungsprozess 1981/82 in Berlin
(,Galerie Unter den Linden“) und in
Erfurt (Angermuseum) zu zeigen. In
Berlin waren an prominenter Stelle
alleine zwanzig Werke zu Erfurt zu se-
hen. Am 19. Méarz 1981 wurde eine
Annonce in der Berliner Zeitung ge-
schaltet, die Uber die Neuerdffnung
mit einer Doppelausstellung von Gui-
do Zinrerl und ,Josep Renau (Spani-
en): Malerei, Grafik, Fotomontage“
informierte.

Die Galerie, die sich bis 1981 in der
Karl-Marx-Allee befunden hatte, un-
terstand dem Staatlichen Kunsthan-
del der DDR. Renau kuratierte die
Schau so, dass den Besucherinnen
die einzelnen Schritte im komplexen
Entwurfsprozess deutlich wurden:
Angefangen von den Raumanalysen
des Wohngebiets Moskauer Platz,
Uber Kompositionsskizzen, perspek-
tivische Darstellungen und die sog.
,Dokumentationen”, d.h. die foto-
grafischen Vorlagen fir Bildelemente
(Pflanzen, Tiere etc.), bis hin zu Ma-
terialproben der Glasfliesen. Auch
der urspriinglich sechsteilige Karton
im Mafstab 1:5 wurde in Berlin und
Erfurt gezeigt. Vermutlich gelangten
im Zuge der Ausstellung in Erfurt der
finale Entwurf (heute jedoch nur noch
flinfteilig) und die Farbpalette der
Glasfliesen in die Bestande des An-
germuseums, wo sie sich bis heute
befinden. [S.156]



DAS KUNSTWERK IM STADTRAUM

Ausfuhrung, Montage und Einweihung

26.1 Renau, Fotomontage mit dem Wandbild am Kultur- und Freizeitzentrum,
ca. 1980/81 26.2 Fliesen im Format 5x5 cm fir das Wandbild, hergestellt von VEB

Stuck- und Naturstein, Fotografie von Renau, ca. 1982
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26.3 Bauseitige Montage des Wandbildes am Kultur- und Freizeitzentrum, .1‘ b o
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ca. 1984 - 2
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26.5 Renau, Aufstellung der fiir das Wandbild bendtigten Fliesen mit Farbpalet-
te und Anzahl, Schreiben an das Buro fiir architekturbezogene Kunst beim Rat
des Bezirk Erfurt, 6. Oktober 1980

26.4 Wandbild ,Der Mensch in Beziehung zu Natur und Technik” am Kultur-
und Freizeitzentrum, Markierung eines Fehlers in der Anordnung der Fliesen
von Marta Hofmann, 1984
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Sichtbares Ergebnis dieses streitbaren Miteinanders war die Baukérperform,
deren Veranderung als objektiv erforderlich durch Renaus Untersuchungen belegt wurde.

[,,Bauen und Kunst - ein Widerspruch?“, in: Erfurter Bauzeitung, Juli 1982]

31.1 Ansicht des fertigen Wandbildes am Kultur- und Freizeitzentrum von Siidwesten, ca. 1984

Seine Bilder bestirken das’
Vertrauen in die Zukunft

Zum Tode des Malers und Grafikers José Renau

Vian Dietmar Eisold
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31.2 Artikel von Dietmar Eisold: ,Seine Bilder
bestarken das Vertrauen in die Zukunft. Zum

Tod des Malers und Grafikers José Renau®, in:
Neues Deutschland, 14. Oktober 1982

A NAC et s T"xduz(

'1..:?— i

6 | 2un Kevain
= ,/-"”/’r&/:?,?: 27 47?»%‘#

31.3 Teile von Renaus Kollektiv anldsslich der Ubergabe des
Bildes am Kultur- und Freizeitzentrum, zu sehen sind v.l.n.r. Cle-
mens Becker, zwei unbekannte Personen, Archie Ascherin, Teresa
Renau und Marta Hofmann, 1984
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Renau starb am 11. November 1982
noch bevor mit der bauseitigen Aus-
fihrung des Wandbildes begonnen
worden war. Bereits seit 1976 hatte
er sich regelmaRig wieder in Spanien
aufgehalten, wohin er nach dem Tode
des Diktators Franco und der Demo-
kratisierung und kulturellen Offnung
von Berlin aus pendelte. Wahrend
seiner Abwesenheit erledigte das
Kollektiv die allfalligen administrati-
ven Aufgaben zur Realisierung des
Wandbildes, kommunizierten mit
dem Auftraggeber und klarten offe-
ne Fragen mit den Architekten und
den Fliesenproduzenten. Renaus
frihzeitige Einbeziehung seiner Mit-
arbeiterinnen nicht nur in die vorbe-
reitenden Arbeitsschritte, sondern
auch die Ubertragung von Verant-
wortlichkeiten in seinem Kollektiv
waren die Grliinde daflr, warum das
Wandbild dennoch bis 1984 wie
geplant am Kultur- und Freizeitzen-
trum realisiert werden konnte und
nicht mit seinem Tod endete. Es
ist, wie das Wandbild in Mexico-City,
als ein wirkliches Gemeinschafts-
werk zu bezeichnen und entsprach
damit Renaus Vorstellung eines
,sozialistischen‘ Kunstwerks, an
dem nicht nur viele teilhaben konn-
ten, sondern das auch von vielen
geschaffen wurde. Das grofe Enga-
gement und die fachliche Kompetenz
des ehemaligen Kollektivs waren
wichtige Voraussetzungen dafir, dass
das Kunstwerk liberhaupt unter Denk-
malschutz gestellt, abgenommen,
eingelagert und nun wiederaufgebaut
werden konnte.



ABNAHME UND EINLAGERUNG

Das Kulturzentrum und das Wandbild nach 1990
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32.1 Antrag auf Unterschutzstellung des Wandbildes
beim Thuringischen Landesamt fir Denkmalpflege,
2007

32.4 Das Kultur- und Freizeitzentrum ohne das Wandbild, 2000er Jahre
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Es ist das letzte grofle Werk Renaus und eines der wichtigen Werke der Moderne.

[Holger Reinhardt, Landeskonservator Thiiringisches Landesamt fiir Denkmalpflege und Archéologie]

33.5-6 Einlagerung der Mosaiksegmente auf der Baustelle ab Dezember 2009, ab 2015 fachgerecht
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Nach 1990 wurde das ehemalige Kul-
tur- und Freizeitzentrum zunachst mit
verschiedentlichen Funktionen weiter
bespielt. Jedoch wurde die urspriing-
liche Mischnutzung immer weiter
reduziert. Durch mangelnde Investiti-
onen am Gebdaude selbst, aber auch
durch die Errichtung eines nahege-
legenen Einkaufszentrums ,auf der
grinen Wiese“ sank die Attraktivitat
des Areals in den 1990er Jahren zu-
sehends. Dadurch geriet auch das
Wandbild in Mitleidenschaft und wies
vermehrt Schaden auf. 1998 wurde
in einem Projekt der Architektenkam-
mer Thiringen und der FH Erfurt das
erste Mal ein Revitalisierungskonzept
entwickelt, doch sollte es bis 2008
dauern, bis zumindest das Wandbild
unter Denkmalschutz gestellt wurde.
Zwischenzeitlich war das Areal an
Investoren verauert worden, die auf
den Abriss des Gebaudes und eine
Neubebauung des Moskauer Plat-
zes drangten. Die Abbrucharbeiten
begannen Ende 2009, parallel wur-
de das Wandbild durch den Diplom-
restaurator Peter Jung abgenommen
und eingelagert. Seitdem wurde zwi-
schen Investor, Denkmalpflege, Stadt
und Land nach einer Lésung im Um-
gang mit dem Wandbild gerungen.
2013/14 entstanden erste Plane
zur Rekonstruktion des Kunstwerks
am Neubau des Nahversorgungs-
zentrums, welches zwischenzeitlich
an fast der gleichen Stelle wie das
KuFZ errrichtet worden war. Es sollte
jedoch noch bis zum Friihjahr 2015
dauern, bis die Wistenrot Stiftung in
das Vorhaben eingriff und die Erfor-
schung, Restaurierung und den Wie-
deraufbau des Wandbildes bis Ende
2019 schlielich realisiert werden
konnte. [S.168]



DER WIEDERAUFBAU DES WANDBILDES

Zusammenspiel von Denkmalpflege und Ingenieursbaukunst

34.4 Simulation zum Wiederaufbau des Wandbilds

e Purcumars 4
e

34.5 Simulation der Befestigungs- und Tragerkonstruktion fir das Wandbild

34.6 Grundriss mit dem Standort der Tragerkonstruktion

34



Dieses Projekt durchlief von der ersten Idee bis hin zu dem abschlieRenden Planungs-
konzept eine spannende Entwicklung, in deren Verlauf immer wieder neue Erkenntnisse
erarbeitet und Details in Planung sowie Budgetierung angepasst werden mussten.

[Thomas Knappheide, Projektsteuerer, 2019]

35.1 Stadtraumliche Visualisierung des wieder angebrachten Wandbildes mit der Tragerkonstruktion

35.2 Peter van Treeck inspiziert die Kriimmung der Betonsegmente zur Applikation des Wandbildes, Sommer 2019
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Der Wiederaufbau des Wandbildes
umfasste nicht nur die kunsthisto-
rische Untersuchung von Kinstler
und Werk und denkmalpflegerische
Abwagungen, sondern in allererste
Linie die Bewaltigung von Heraus-
forderungen, die sich aus der kom-
plexen Technik des Mosaiks und der
Wiederanbringungstechnik ergaben.
In intensiven Diskussionen zwischen
Denkmalpflegern, Ingenieuren und
Architekten wurde seit 2015 an einer
Lésung gearbeitet und letztlich um-
gesetzt: ,Architekt und Tragwerkspla-
ner prasentierten im April 2016 ver-
schiedene Konzepte, die von den Teil-
nehmern an der Sitzung in Erfurt dis-
kutiert wurden. Nach Abschluss der
Beratung sprachen sich die Wisten-
rot Stiftung sowie die Teilnehmer
der Sitzung flr die Herstellung einer
Stahlbetonkonstruktion aus, die als
freie Konstruktion vor dem Einkaufs-
center, an der Position und auf der
Hoéhe des urspriinglichen Mosaiks,
errichtet werden sollte. Der Entwurf
stellte nach bauphysikalischen und
asthetischen Gesichtspunkten die
beste Méglichkeit dar, das Kunstwerk
wieder sichtbar zu machen.” (Thomas
Knappheide) [S.100]



RESTAURIERUNG UND WIEDERANBRINGUNG

Neue Erkenntnisse uber die architekturbezogene Kunst in der DDR

36.1 Vorderseite des Wandbildes vor
der Restaurierung

,Die Abnahme des Mosaiks war be-
reits vor zehn Jahren, 2008/2009,
unter Leitung von Dipl. Rest. Peter
Jung (Weimar) erfolgt, die 2019 mit
der Wiederplatzierung befassten Re-
stauratoren waren daran nicht betei-
ligt. Die Rettung des Mosaiks vor dem
Abriss des Gebaudes geschah unter
groRem Zeitdruck. Die Demontage
erfolgte in Einzelfeldern mit durch-
schnittlich 35 cm Breite und 114 cm
Hohe, wobei zunachst samtliche
senkrechten Fugen, also zwischen
jeder der 546 Fliesenreihen, und funf
waagrechte Fugen durchgeschnitten
wurden, dann die Gesamtflache ka-
schiert (Uberklebt) und schlieBlich von
Fliesenreihe zu Fliesenreihe der Unter-
putz durchtrennt wurde. Weil sich das
Umklappen der Streifen wiederholte,
konnten die Segmente geldst und
abgenommen werden. Die 504 Ein-
zelfelder lagerte man flach — immer
etwa 20 auf Pappe liegend — gestapelt
in einem Container. Nach 2015 wur-
den sie in eine Lagerhalle mit geeig-
neterem Klima Uberfiihrt, 2018 dann
zur Konzeptsuche sechs Felder als
Muster bearbeitet.“ (Peter van Treeck)

36.5 Kleinere Fehlstellen an der Mosaikvorderseite wurden mit gefarbtem Epoxidharz geschlossen
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Restauratoren wiinschen sich, dass die Werke, an denen sie arbeiten, hinsichtlich
ihres kinstlerischen, historischen und gesellschaftlichen Wertes moglichst
anspruchsvoll sind und dass diese sie auch vor interessante, gerne schwierige
Aufgaben stellen. All diese Kriterien erfillte das Renau-Mosaik (...).

[Peter van Treeck, Restaurator & Gesellschafter Gustav van Treeck GmbH, 2019]
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37.3 Insgesamt wurden zwolf liegende Betonschalen flir das Mosaik bendtigt
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37.4 Blick in die Halle mit den fertig
aufgebrachten Mosaiksegmenten

,In der Halle in Tautenhain waren far
zwei Montagezyklen jeweils sechs
Betonschalen liegend bereitgestellt.
Das bedeutete, dass auf jede Platte
sieben vertikale Felderreihen mit je-
weils sechs bis sieben Glasreihen
kamen. Als ersten Schritt legten die
Restauratorlnnen zur Prifung der
Passgenauigkeit und der Kompatibili-
tat mit den Plattenmafen die Felder
trocken auf die Betonplatten. Dabei
wirkten sich MaRdifferenzen und Un-
regelméasigkeiten, auf die wir noch
zurlickkommen werden, so aus, dass
flir das passgenaue Montieren auf-
wendige Lehren aus einer Holzkonst-
ruktion mit Schnurspannungen notig
wurden. Wichtig war nicht nur der re-
gelmaRige Verlauf der Darstellungen
und damit des Rasters, sondern auch
die Passgenauigkeit an den Platten-
stéRen. Die Betonschalen sollten mit
jeweils 20 mm Fugenabstand gehangt
werden, deshalb musste jede links
und rechts abschlieBende Randflie-
se etwa acht Millimeter Uberstehen,
damit nach der Plattenmontage eine
Fuge von vier bis finf Millimeter offen-
blieb.“ (Peter van Treeck) [S.106]



VERMITTLUNG UND FORSCHUNG

Ausstellungen, Vortrage und Archivrecherchen zum Wandbild

Josep Renau
und sein Erfurter
Wandbild y

= mm 28517
- Angermuseum Erfurt

38.1 Ausstellung zu Renau im Mai
2017

Im Rahmen der intensiven Beschafti-
gung mit Geschichte und Kontext des
Wandbildes von Renau, welche alle
anderen Projektschritte begleitete,
wurde im Frihjahr 2017 zur Popula-
risierung der denkmalpflegerischen
MaRnahmen eine von der Wistenrot
Stiftung unterstitzte Sonderausstel-
lung im Angermuseum Erfurt Gber die
Entstehung des Kunstwerks gezeigt.
Dadurch konnten sich die Besucher-
Innen erstmalig seit der Abnahme des
Wandbildes 2009 genauer mit dem
Werk beschéftigen und den Kinstler
Renau neu entdecken. Das Angermu-
seum besitzt, neben kleineren Studi-
en von Renau, auch den groforma-
tigen Entwurfskarton zum Wandbild
am Moskauer Platz. Dieser bildete den
Hoéhepunkt der Sonderausstellung.

38.4 Detail des

Al

L,Erfurter Kartons* in der Ausstellung
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Im Grafikkabinett des Angermuseums werden Studien, Entwurfe, Fotodokumente

und der maf3stabliche Karton prasentiert (...), um vertiefte Einblicke in die inhaltlichen,
methodischen und formalen Besonderheiten der Wandbildkunst von Josep Renau

zu ermoglichen. Zugleich ladt die Ausstellung zu einem kulturpolitischen Diskurs uber
Wandbildgestaltungen der DDR und ihre Bedeutung heute ein.

[Kai Uwe Schierz, Direktor Angermuseum Erfurt, 2017]
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39.4-5 Kinstlerischer Nachlass Renaus im IVAM (rechts: Wandbildentwurf Renaus fiir Halle/S.)

39.6 Holzmodell mit dem rechten Teil des Erfurter Wandbildes im IVAM Valencia
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PERILL

39.7 Cover des Dokumentarfilms
,Josep Renau: L'Art En Perill“ (2018)

Die Auswertung aller verfugbaren
Quellen bildete eine wesentliche
Grundlage fur den denkmalpflege-
rischen Wiederaufbau des Erfurter
Wandbildes. Da sich der schriftliche
und klinstlerische Nachlass Renaus
seit den 1990er Jahren im IVAM
Valencia befindet, wurden mehrere
Recherchereisen in Renaus spani-
sche Heimatstadt unternommen.
Das IVAM Valencia betreut die Ob-
jekte und Materialien der Fundacién
Josep Renau und macht sie der Of-
fentlichkeit durch Ausstellungen und
Publikationen zuganglich. Neben den
Schriftquellen und der umfangreichen
Bibliothek Renaus befinden sich im
IVAM auch zahlreiche Entwirfe und
Kartons flir Wandbilder sowie Foto-
montagen, Grafiken und Gemalde
und eine groRe Anzahl von dokumen-
tarischen Dias, die Renau fir jedes
seiner Projekte anfertigte. Sie erlau-
ben einen einzigartigen Einblick in die
Arbeitsweise und Schaffensprozesse
des Kinstlers. Durch die Kooperation
mit der Renau-Stiftung und dem IVAM
war es moglich, wichtige Forschungs-
ergebnisse der Archivrecherchen in
das Erfurter Denkmalprojekt einflie-
Ben zu lassen. [S.152]



WIEDERAUFBAU UND BURGERFEST

Ubergabe an die Stadt-Offentlichkeit

40.1 Transport der Betonplatten mit
dem applizierten Mosaik von Tauten-
hain nach Erfurt, Oktober 2019

Mit einem grofen Burgerfest am Mos-
kauer Platz wurde am 3. Dezember
2019 die Fertigstellung und Uber-
gabe des Wandbildes von Renau ge-
meinsam mit den Anwohnerlnnen und
Gasten begangen. Mehrere hundert
Schaulustige drangten sich, um das
seit zehn Jahren erstmals wieder an
alter Stelle zu sehendem Kunstwerk
zu bestaunen. Die Ubergabe fand ein
groRes mediales Echo in der lokalen
wie internationalen Presse, in Zeitun- 40.4-5 Mittels eines Krans werden die Betonsegmente angehoben und platziert, Oktober 2019

gen, im Radio und im Fernsehen. Im
Vorfeld fand ein Termin speziell fur
Pressevertreterlnnen statt, bei dem
das letzte noch fehlende Betonseg-
ment ,live“ in die Tragerkonstruktion
eingehangt wurde. [S.100]

40.6-7 Einhangen und Ausrichten der Elemente in die Stahlbetonkonstruktion, Oktober 2019
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A large Communist-era wall mosaic comprising 70,000 glass fragments has returned GESGI‘"BHTE
to a square in the city of Erfurt after years in storage. Its reinstallation signals I]ES
the beginning of a shift in attitudes toward East German public art (...). WANDB".DES

[Catherine Hickley, The Art Newspaper, Dezember 2019]
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41.4 Birgerfest am Moskauer Platz,
3. Dezember 2019

Beim Blrgerfest anlasslich der Fer-
tigstellung sprachen neben Philip
Kurz, dem Geschaftsflihrer der Wis-
tenrot Stiftung, auch Bodo Ramelow,
Ministerprasident von Thiringen,
Juan Manuel Vilaplana Lépez, der
Kulturattaché der Spanischen Bot-
schaft in Deutschland sowie Andreas
Bausewein, OBM von Erfurt und Tors-
ten HaB, Ortsteilblrgermeister Er-
furt-Moskauer Platz. Auch wenn das
41.2 Birgerfest anlasslich der Fertigstellung, im Hintergrund das Kunstwerk, 3. Dezember 2019 Kultur- und Freizeitzentrum, fur wel-
ches Renau das Wandbild kompo-
nierte, nicht mehr vorhanden ist, und

auch wenn sich die Stadtraumgestal-
tung seit den 1980er Jahren massiv
verandert hat, so ist dennoch Ren-
aus Kunstwerk (wieder) der gestal-
terische wie ideelle Hohepunkt des
Wohngebiets geworden. [41.1-4]

41.3 Das beleuchtete Mosaik am Abend, 3. Dezember 2019
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VALENCIA,
MEXICO-CITY,
BERLIN

LEBEN UND WERK DES KUNSTLERS

JOSEP RENAU

Oliver Sukrow

DAS ENDE DES WANDBILDES ALS ANFANG, ODER:
BLICK ZURUCK NACH VORN

Als im Frihjahr 2013 am ehemaligen Kultur- und Freizeitzent-
rum (KuFZ) am Moskauer Platz in Erfurt-Nord die letzten Abriss-
bagger anrollten, ging damit die Geschichte eines ,typischen®
DDR-Ortes nach vier Jahrzehnten zu Ende. Weder war das
Schicksal des KuFZ ein Einzelfall, noch sorgte es Uberregio-
nal fur groRere Schlagzeilen, dass hier ein weiteres Relikt der
Architektur der DDR abgetragen wurde. Des ruindésen Dauer-
anblicks leid, lieR man sich von Investorenrenderings einer bes-
seren Zukunft des Wohnviertels versichern. Zwar hat es das
~Wohnkomplexzentrum® — also das multifunktionale Stadtteilzen-
trum in Ensembles von Typenbauten — nicht wie die ,Kinder-
krippe“, die ,Platte“ oder der ,Intershop” auf die Liste der
Erinnerungsorte der DDR geschafft,? doch zeigte sich alsbald
eine raumliche, besonders aber eine symbolische Leerstelle
am Moskauer Platz. Auch wenn das neue Nahversorgungs-
zentrum teilweise an die alten Funktionen des Zentrums an-
knlpft, war doch die identitatsstiftende Wirkung eines Super-
markts nicht so ausgepragt wie jene des alten KuFZ. Weniger
die Architektur des Wohnkomplexzentrums als vielmehr sein
Nutzen und seine Ausstattung waren positiv in das kollektive Ge-
dachtnis des Viertels eingegangen. Erstaunlicherweise verband
sich diese ruckblickend positive Konnotation des KuFZ auch mit
»dem Renau“, also dem 1984 fertiggestellten Wandbild , Die Be-
ziehung des Menschen zu Natur und Technik®, das ja gar nicht
Lbenutzbar“ und ,funktional“ war, aber gleichwohl zur Ausstat-

tung des offentlichen Raums und der Nachbarschaft gehorte.
Renaus Wandbild pragte das Selbstverstandnis des Moskauer
Platzes so sehr, dass dessen Abnahme Ende 2009 als Ret-
tungstat verstanden, aber die folgende jahrelange Einlagerung
in zwei Container auf dem stadtischen Bauhof flr viele Anwoh-
ner als tragisch empfunden wurde.® Obwohl das Wandbild ge-
meinsam mit dem KuFZ seit den frihen 1990er Jahren im stan-
digen Niedergang begriffen war, besafd es noch immer so viel
Aura, dass es als identitatsstiftend wahrgenommen wurde. Der
Demontage und Einlagerung des Wandbildes durch die kommu-
nale und landesbehdérdliche Denkmalpflege in Thiringen war
2008 die Eintragung in das Denkmalregister vorausgegangen,
was im Wesentlichen dem burgerschaftlichen Engagement von
ehemaligen Schilern und Wegbegleitern Renaus sowie Nach-
barn zu verdanken ist, die sich um den Zustand des stark ge-
fahrdeten Wandbildes sorgten und die Initiative ergriffen.*
Ausgehend vom Wiederaufbau des Wandbildes durch die
Wiustenrot Stiftung Ende 2019 am urspriinglichen Ort, ein-
schliefllich eines seit 2014 laufenden umfangreichen For-
schungsprojekts, geht es daher im Folgenden um die Frage,
wie das Wandbild in den vergangenen drei Jahrzehnten zu ei-
nem Symbol fur den Moskauer Platz werden konnte und was
die Menschen mit diesem Kunstwerk verbinden. Dazu wird die
Lebensgeschichte Renaus zwischen Spanien, Mexiko und der
DDR mit dem zeitgeschichtlichen Kontext der 1970er/80er
Jahre verschrénkt. Alle drei Ebenen — Biografie, Asthetik und
Kontext — sind gemeinsam zu betrachten, um dem Wandbild
Renaus eine Zukunft zu erméglichen.
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45.1 Portrataufnahme von Josep Renau als Generaldirektor der Bildenden Kiinste der Spanischen Republik, November 1936

45.2 Joaquin Sorolla, ,Vision von Spanien (urspriinglich: , Die Provinzen Spaniens*): Valencia“, 1916

45.3 Josep Renau, ,Gran Feria de Valencia (Gro3e Messe von Valencia)“, 1934

BIOGRAFISCHE SKIZZE:
VALENCIA - MEXIKO-STADT - BERLIN - ERFURT

Josep Renau [45.1] steht exemplarisch flr eine Klnstlerbio-
grafie im 20. Jahrhundert, dem ,Zeitalter der Extreme* (Eric
Hobsbawm). Mit vielen anderen teilt er das Schicksal von Re-
volution, Krieg, Flucht und Vertreibung, Exil und Migration; aber
auch die Aufbruchsstimmung der Moderne, die Hoffnung auf
eine bessere, gerechtere und entwickelte Welt, das Pathos
des Neuanfangs nach den Kriegszasuren 1918 und 1945,
den Enthusiasmus der klinstlerischen Avantgarden. Und doch
entziehen sich Renaus Leben und Werk bei aller Typenhaf-
tigkeit den vorherrschenden Schemata eines ,parteilichen®
Kunstlers (der er zeitlebens blieb): In der DDR war er asthe-
tischer wie gesellschaftlicher AuBenseiter, die meisten sei-
ner Entwirfe blieben unausgefiihrt, sein kiinstlerisches Ver-
machtnis sah er mehr in seiner Heimat Valencia als in seinem
Exil in Ost-Berlin.® Gleichwohl hat Renau ein beeindrucken-
des Werk auf dem Gebiet der ehemaligen DDR hinterlassen,
allen voran die groRen, teilweise erhaltenen Wandbilder in Halle
(Saale) und Erfurt.®

Wenn sich im Folgenden der Bogen von Valencia Uber den
halben Globus nach Mexiko-Stadt und weiter nach Ost-Berlin
und schlieBlich zurlck an den Ausgangspunkt spannt, so wird
deutlich, dass es sich hier um einen besonderen Vertreter ei-
ner internationalen Moderne im DDR-Kontext handelt, auf des-
sen Spuren zahlreiche Entdeckungen zu machen sind.
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Geboren wurde Josep Renau i Berenguer 1907 in Valencia als
Sohn des Kinstlers und Akademieprofessors Josep Renau i
Montoro (1874-1941). Vor dem Ersten Weltkrieg dominiert
der ebenfalls aus Valencia stammende Impressionist Joaquin
Sorolla (1863-1923) die spanische Kunstlandschaft, der als
»Maler des Lichts“ gefeiert wurde und dessen leuchtende Far-
ben als Merkmal der valencianischen Kunst auch bei Renaus
Bildern zu erkennen ist [45.2].7 Renau studierte sehr jung, von
1919 bis 1925, an der altehrwirdigen, bis heute existierenden
Real Academia de Bellas Artes de San Carlos in Valencia, dis-
tanzierte sich aber nach dem Studium von der akademischen
Ausbildung und arbeitete als lllustrator und Graphiker fir (poli-
tische) Zeitschriften, aber auch flr die Werbe- und Tourismusin-
dustrie. Valencia erlebt im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts
einen Aufbruch in die Moderne, den Renau mit seinen litho-
grafischen Arbeiten mitgestaltet und begleitet [45.3]. An den
ausdrucksstarken Werken der 1920er/30er Jahre im Stil des
Art déco lasst sich seine solide Ausbildung an der souveranen
Beherrschung von Linienfilhrung, Farbpalette und Komposition
nachvollziehen [46.1]. Bis zu den Wandbildern in der DDR kann
eine Kontinuitat im kinstlerischen Stil gezogen werden, auch
wenn die Methoden und Themen variieren.

Nach der Ausrufung der Zweiten Republik wurden Renaus Arbei-
ten politischer: 1931 trat er in die Kommunistische Partei ein,
war 1932 Grundungsmitglied der linken Kunstlergewerkschaft
»,Union de Escritores y Artistas Proletarios” und gab 1935
bis 1937, mittlerweile als Akademieprofessor, die politische






Kulturzeitschrift ,Nueva Cultura“ mit heraus.® Zu diesem Zeit-
punkt hatten sich die innerspanischen Spannungen zwischen
den Regionen und Parteien bereits soweit verscharft, dass
es im Juli 1936 zu einem Staatsstreich rechter Militars kam.
Unter General Francisco Franco (1892-1975) wurde zwischen
1936 und 1939 ein Burgerkrieg zwischen Republikanern und
Putschisten ausgefochten, der sich zum internationalen Kon-
flikt und zu einer Vorphase des Zweiten Weltkriegs entwickel-
te.? Renau stand auf Seiten der Republik und bekleidete ver-
schiedene hohe Amter.2® Herausragend sind seine Tatigkeiten
als klnstlerischer Organisator des Spanischen Pavillons auf
der Pariser Weltausstellung von 1937 [47.1], in dem auch Pablo
Picassos Wandbild ,,Guernica“ zu sehen war, sowie seine Rolle
in der Sicherung und Verwahrung der Kunstwerke aus dem
Prado, die im Rahmen einer groflangelegten Rettungsaktion
zwischen November 1936 und Februar 1938 zum Schutz vor
den Kampfhandlungen von Madrid auch nach Valencia trans-
portiert worden waren [47.2A-B].** Als im Frihjahr 1939 mit
Barcelona die Hauptstadt der Republik an Franco fiel, befand
sich Renau im Exil im franzésischen Internierungslager Ar-
géles-sur-Mer am Mittelmeer, wohin mit ihm hunderttausen-
de spanische Republikaner geflohen waren. Die erst jingst
in Mexiko wiederaufgetauchten Fotografien von Robert Capa
(1913-1954) aus Argéles zeigen die schlimmen Verhéltnisse,
unter denen die Insassen des Camps hausen mussten [48.1].
Viele von ihnen kehrten nach Spanien zurlick, etliche verloren
aber ihr Leben.*? Renau konnte als hoher Beamter der Repu-
blik nicht wieder zurtck nach Spanien gehen und emigrierte
im Mai 1939 nach Mexiko, was sich als eines der wenigen
Lander zur Aufnahme von Burgerkriegsfllchtlingen bereit er-
klart hatte.*®

In Mexiko konnte Renau an seine guten Vorkriegskontakte zu
David Alfaro Siqueiros (1896-1974) — neben Diego Rivera und
José Orozco der Hauptvertreter des mexikanischen Muralismo —
nutzen und arbeitete mit einem Kollektiv an einem Hauptwerk
der modernen Wandmalerei in Mexiko-Stadt, dem ,Retrato de
la Burguesia“ (,Antlitz der Bourgeoisie“) im Treppenhaus des
Gebaudes der Elektrikergewerkschaft. Auch wenn Renau in
Mexiko weitere Wandbilder schuf, setzte er doch auch seine
Laufbahn als Grafiker und lllustrator fort [48.2A]. Es entstanden
zwischen 1939 und 1958 seine berihmten Filmplakate flr
das internationale Kino [48.2B]. Die politische Position Renaus
im Zeitalter der Systemkonfrontation zwischen Ost und West
zeigte sein Zyklus von Fotomontagen , The American Way of
Life“ (ab 1949), der aber erst ab 1967 im Ost-Berliner Eulen-
spiegel Verlag veroffentlicht wurde.

a7

47.1 Spanischer Pavillon, Exposition Internationale des Arts et Techniques,
Paris 1937

47.2A-B Renau war als Generaldirektor der Schonen Kiinste u.a. fir die Sicher-
stellung und den Schutz des Kinstlerischen Erbes aus dem Prado in Madrid
verantwortlich, Aufnahmen vom Sommer 1937



48.1 Robert Capa, Szene aus dem Fliichtlingslager in Argéles-sur-Mer, Frank-
reich, 1939, aus der Serie ,The Mexican Suitcase”

Renau siedelte 1958 in die DDR Uber in der Hoffnung, hier
groRformatige AuRenwandbilder im 6ffentlichen Raum reali-
sieren zu kénnen. Zunachst arbeitete er als Zeichner fir den
Deutschen Fernsehfunk. Ab Mitte der 1960er Jahre war er
freiberuflich tatig und wurde auf Honorarbasis mit der Ausar-
beitung von Wandbildentwurfen fur Berlin-Adlershof, Schwedt
(Oder), Meif3en, Halle (Saale), Halle-Neustadt, Ost-Berlin und
Erfurt beauftragt. Mit einem Kollektiv aus jingeren Schulerln-
nen und Kunststudentinnen fertigte Renau drei Wandbilder in
Halle-Neustadt und jeweils eines in Halle (Saale) und Erfurt an.
Obwohl er nie zum Professor an einer Hochschule in der DDR
ernannt wurde, sprach man Renau als ,Professor” an und
obwohl er fast ein Vierteljahrhundert in Ost-Berlin lebte, be-
hielt er seinen mexikanischen Pass, der ihm eine Existenz zwi-
schen Ost und West gestattete, zumal er nach dem Tod Fran-
cos 1976 zwischen Berlin und Spanien pendelte. Die Planung
und Ausfuhrung des Erfurter Wandbildes ,Die Beziehungen
des Menschen zu Natur und Technik® fiel also exakt in diese
biografische Umbruchssituation.

Er starb — noch vor der Fertigstellung des Wandbildes am Moskau-
er Platz — 1982 wahrend eines kurzen Aufenthalts in Ost-Berlin,
wo er auch begraben liegt. Sein kiinstlerischer und schriftlicher
Nachlass befindet sich heute in Valencia. Zahlreiche Aus-
stellungen in den letzten Jahren und Publikationen in Spanien
sowie ein Dokumentarfilm (2018) wurdigen die Bedeutung Ren-
aus flr die Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts. In Deutsch-
land ist sein Leben und Werk trotz einiger Ausstellungen mit
Werken Renaus nach wie vor nur wenigen bekannt.#

48.2A Josep Renau, Filmplakat ,Vértigo“, 1945
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KONTEXT, GESCHICHTE UND INTERPRETATION
DES ERFURTER WANDBILDES

Architektur, Stadtebau und Selbstverstandnis
Erfurts in der DDR

Thiringen war auch zu DDR-Zeiten von einer differenzierten
Stadtstruktur gepragt.®s Die Bezirkshauptstadt Erfurt stellte
mit knapp 200.000 Einwohnern die grofte Stadt im Sudwes-
ten der DDR dar.*® Entsprechend ambitioniert waren die Pla-
nungen nach 1945 zur ,sozialistischen Rekonstruktion® der
Stadt [49.1A-B].17 Das Selbstverstandnis Erfurts war jedoch
seit dem 19. Jahrhundert im Wesentlichen vom Bild der ,al-
ten Stadt“ mit ikonischen Bauten wie dem Dom, der Kramer-
bricke und dem Anger gepragt. In der DDR wurde hingegen
der Fokus auf die planmafig auszubauende, moderne thirin-
gische ,Landeshauptstadt” gelegt und zudem das Image einer
Garten- und Blumenstadt gepflegt und o6ffentlich inszeniert
[49.2].18 Stadtbaugeschichtlich war flr das Erfurt der Nach-
kriegsjahrzehnte der Dualismus von utopischen Prestigepro-
jekten beziehungsweise sozialistischen Planungsphantasien
der oberen Parteiebenen auf der einen und der lokalen Pra-
senz der historischen Bausubstanz auf der anderen Seite pra-
gend.*® Die Forschung spricht in diesem Zusammenhang vom
Typus eines ,sozialistischen Stadtzentrums im Bestand“2°
und von ,rationellen Versionen®, die sich an der Peripherie
entfalteten.?*

Wahrend es Ende der 1960er Jahre (spater verworfene) Pla-
nungen gab, zum Beispiel auf dem Petersberg eine sozialisti-
sche Stadtkrone zu errichten, realisierte der Bezirk mit groer
Konsequenz in den 1970er und 1980er Jahren die Stadter-
weiterung mit Grof3siedlungen nach Norden und Siden, was
zu einer Umklammerung der Altstadt- und Grinderzeitviertel
flhrte [50.1]. Unter Ulbricht angestofene euphorische Planun-
gen fiir Hbhendominanten in Erfurt wichen unter der Agide
Honeckers der Fokussierung eines sozialen Bauwesens auf
das Machbare.22 Durch die langerfristigen Planungsverfahren
wurden aber noch bis in die 1970er Jahre in Erfurt stadte-
bauliche GroRprojekte im Innenstadtbereich errichtet, wie das
1979/80 fertiggestellte 20-geschossige Hotel Kosmos [51.1]
am Anger oder die Ringbebauung am sudlichen Juri-Gagarin-
Ring.2® Ab den 1980er Jahre setzte sich die Erkenntnis durch,
dass die Bekampfung der Wohnungsnot nicht ausschlieflich
durch Neubauten erfolgen konnte.?* Es kam zu einer Renais-
sance des innerstadtischen Wohnens, was sich in Erfurt an
umfangreichen Renovierungs- und Ertichtigungsmafnahmen
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49.1A ,Bauen im Bezirk Erfurt”, 1982
49.1B ,Architekturfiihrer DDR. Bezirk Erfurt”, 1978

49.2 Luftbild des Gelédndes der Internationalen Gartenbauausstellung iga,
1970er Jahre
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im Altstadtbereich aufzeigen lasst.2® Durch die politischen
Umbriiche ab 1989/90 sind die perspektivischen Stadterwei-
terungen zum Erliegen gekommen. In den 1990er und 2000er
Jahren wurden massive Investitionen in die Altstadtsanierung
getatigt, wahrend die ,,neuen“, nun aber politisch ,Uberholten*
Wohngebiete aus der DDR weniger Aufmerksamkeit erhielten
und RlUckbauten beziehungsweise Zerstérungen einsetzten.
Besonders schmerzhaft war dabei vielleicht weniger der Abriss
des ein oder anderen Wohnblocks, als vielmehr der weitgehen-
de Verlust von Versorgungsfunktionen. Dies fuhrte auch in Er-
furt zu einem spurbaren Mangel an Lebens- und Aufenthalts-
qualitaten in den einst dicht mit Kultur- und Freizeitangeboten,
Einkaufmoglichkeiten und wohnungsnahen Dienstleistungen
ausgestatteten GroRwohnsiedlungen, die nun gegenuber dem
historischen Zentrum abgewertet sind.2®

Erfurt-Nord: Der stadtebauliche Kontext des
Wohnkomplexzentrums Moskauer Platz

Als Renau Mitte der 1970er Jahre mit dem Wandbild fir das
Wohnkomplexzentrum am Moskauer Platz beauftragt wurde,
kam er in eine Stadt, die stadtebaulich von zwei groen Her-
ausforderungen gepragt war: Wie sollte mit dem kriegsunver-
sehrten Altstadtbereich umgegangen und wie sollte die sozi-
alistische Stadterweiterung in den Wohnvierteln im Norden
und Siden gestaltet werden? Wie bereits ein Jahrzehnt zuvor,
als er gemeinsam mit Richard Paulick in Halle-Neustadt an der
bildkunstlerischen Konzeption und Ausstattung beteiligt war,??
erhielt Renau den Auftrag fur Erfurt erst, nachdem die stad-
tebauliche Planung bereits abgeschlossen war [51.2]. Zwar
wurde von Seiten des ,gesellschaftlichen Auftraggebers [die]
Unsicherheit Uber die Zeitfolge der Realisierung” moniert —
angestrebt und gesetzlich vorgeschrieben war ja die Synthese
von bildender Kunst und Architektur, weniger ein ornamenta-
les Applizieren von Bildwerken im Nachgang —,%® doch zeigt
das Beispiel der Wohngebiete von Erfurt-Nord den Vorrang der
Architektur gegenuber den , Ausstattungskiinsten®.?®

Das ambitionierte Wohnungsbauprogramm, das in Erfurt ab den
1970er Jahren noérdlich der alten Stadtgrenzen einsetzte, um-
fasste mehrere Etappen und sollte perspektivisch — dann aber
vor allem im Slden - bis nach 1990 realisiert werden [51.2].%°
Der Idee von utopischen Planungen mit Stadtkronen und zen-
tralen Gebauden folgte in Erfurt, wie andernorts in der DDR,
der hauptsachlich auf ortlicher Ebene organisierte Stadtebau
der Honecker-Ara.3* Die neuen Wohngebiete auf der griinen
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51.2 Modell Bebauungsstudie fir das Wohngebiet Nordhauser-StraRe, Erfurt-
Nord, mit den drei Teilgebieten Berliner Platz (Siiden), Rieth (Osten) und Mos-
kauer Platz (Norden), ca. 1975.

51.3 Luftbild des Wohngebiets Erfurt-Nord, links im Vordergrund die Baustelle
des Kultur- und Freizeitrums am Moskauer Platz, 1980
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Wiese standen nicht nur stilistisch und maRstablich dem ,,alten”
Erfurt gegenlber, sondern auch symbolisch: So heben sich
auf dem Cover der Zeitschrift Architektur der DDR deutlich
die neu errichteten sozialistischen Dominanten von der histo-
rischen Bauumgebung ab, das dunkle ,Alte“ wird dem hellen
»Neuen* verheiffungsvoll gegenlbergestellt. In einem von sol-
chen ,Raumen von weiter Strahlkraft“ sollte Renaus Wandbild
die sozialistische Utopie im Bild manifestieren und auf die
Betrachter riickwirken.32 Architektur, Staddtebau und Kunstwer-
ke im 6ffentlichen Raum fungierten aber nicht nur als Bedeu-
tungstrager von politischen Botschaften, sondern ,bewiesen”
ganz konkret die planmaRige Umsetzung von kulturpolitischen
Vorgaben, hatten also auch eine herrschaftsstabilisierende
Funktion flr die politische Fihrung in Stadtteil, Kommune
und Bezirk.3® Zeitgendssische Beschreibungen von beteilig-
ten Architekten und Planern betonen dies, etwa wenn Glinter
Andres (Wohnungsbaukombinat Erfurt) und Klaus Thomann
(Blro Stadtarchitekt Erfurt) 1974 in Architektur der DDR da-
von sprachen, dass die Wohngebiete in Erfurt-Nord die ,tief-
greifenden stadtstrukturellen Veranderungen“ widerspiegeln,
da diese die ,sozialen Diskrepanzen zwischen dem traditi-
onellen Arbeitervierteln Erfurt-Nord und dem bdurgerlichen
Viertel ,Erfurt-Siid’ (ein Uberbleibsel der disproportionalen
kapitalistischen Entwicklung)“ beseitigen und gleichzeitig
»Arbeits- und Lebensbedingungen verbessern“ wirden.3 Die
in die Urbanistik eingeschriebene latente Polarisierung zwi-
schen dem ,alten”, problembehafteten und dem ,neuen®,
zukunftsoffenen Erfurt wurde auch auf der rhetorischen Ebe-
ne forciert.®* Deutlich wird, wie stark auch die symbolische
Bedeutung der Neubauviertel gewesen ist und welche utopi-
schen Hoffhungen mit Architektur und Stadtplanung in Erfurt
verbunden waren.

Das Areal Erfurt-Nord/Nordhauser Strafle stellte mit seinen
drei Teilgebieten Berliner Platz, Rieth und Moskauer Platz und
seinen 30.000 Einwohnern das grofRte Neubaugebiet des
Bezirks dar. Die Wohnviertel waren an die Topografie der in
Nord-Sud-Richtung verlaufenden Flussaue der Gera angepasst
[52.1]. Jedes der drei Unterzentren verflgte iber ein eigenes
~Wohnkomplexzentrum®, in dem verschiedene Funktionen der
Versorgung, Dienstleistung und Freizeitgestaltung unterge-
bracht waren.2® Die Nordhauser Straf3e als Ausfallstrafie bil-
dete die westliche Flanke, an der auch der 6ffentliche Nahver-
kehr angeschlossen war. Eine von Ost nach West verlaufende
Tangente (StrafRe der Nationen) unterteilte das groRe Wohn-
gebiet in zwei sudliche Bereiche (Berliner Platz und Rieth) und
ein nordliches Quartier (Moskauer Platz). Als stadtebauliches
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Ruckgrat und ,Kommunikationsachse“ der Gesamtkompositi-
on fungierte die FuRgangerzone des Berliner Platzes, die par-
allel zur Nordhauser Strae zwischen den Wohnhochhausern
verlauft.®® Da diese Achse mittels einer Briicke mit dem Ver-
sorgungszentrum am Moskauer Platz verbunden war, bildete
sie, von Suden kommend, den Eingang zum noérdlich gelege-
nen Viertel. Renau studierte, wie Aufnahmen aus seinem Ar-
chiv zeigen, diese damals hochgelobte stadtebauliche Kompo-
sition genau,®” um daraus Rickschlisse fiir die Erfassung der
hauptséchlichen Betrachterstandpunkte und FuBgangerwege
zu ziehen. Er griff dabei offensichtlich die stadtplanerischen
Ideen des Bezirks auf, da auch in den Unterlagen zu Erfurt-
Nord von , Kontaktstellen“ und ,gartenarchitektonisch und
bildkunstlerisch gestalteten Netzen von Promenaden, Wegen
und Gehbahnen“ die Rede ist.3®

Das ,Versorgungszentrum 2“ sollte das multifunktionale Herz-
stlick des Moskauer Platzes und einen baulichen Héhepunkt
des Viertels bilden [52.2]. Folglich war auch die anvisierte Aus-
gestaltung mit Werken der bildenden Kunst umfangreich, galt
es doch, ein ,der Bezirksstadt Erfurt gerecht werdender grof3-
stadtischer Eindruck“ auf allen Ebenen zu evozieren.®® Das
als Musterlosung bezeichnete Kooperationsprojekt des Woh-
nungsbaukombinats Erfurt, des Buros des Stadtarchitekten
Erfurt und der Bauakademie der DDR, Institut fur Stadtebau
und Architektur, AuRenstelle Weimar vereinte die ,Grundaus-
stattung (wie Kaufhalle, Gaststatten, Dienstleistungen) mit
Einrichtungen der erweiterten Ausstattung des Handels, der
Kultur, der medizinischen Betreuung* fir das gesamte Wohn-
gebiet Erfurt-Nord mit damals immerhin 30.000 Einwohnern
[52.3A-B].*° Alleine aus dieser Ubersicht lasst sich die Bedeu-
tung des Zentrums fur das Funktionieren und die Lebensqua-
litat des Viertels erahnen. Durch seine flexible Grundriss-
disposition erhofften sich die Planer, ,kulturelle Aktivitaten
der Schiler und Jugendlichen zu stimulieren“.#* In einer zeit-
gendssischen Projektbeschreibung aus den 1970er Jahren
wird die exponierte Lage im Viertel und die ErschlieBung von
Westen aus Richtung Nordhauser StraRe/Trambahnhaltestel-
le betont.*? Aus diesem Grund sind in Renaus Entwirfen die
Blickachsen- und Wegeflhrungsanalysen immer von der west-
lichen ErschlieBung des Zentrums aus gedacht. Auf die mit-
tels eines Punkthochhauses am nordwestlichen Rand des
Zentrums markierte stadtebauliche Eingangs- oder Torsitua-
tion reagierte Renau im ersten Entwurf mittels eines frontal
in Richtung Zugang ausgerichteten, hoch angebrachten Wand-
bildes, auf das die Besucher, von der StraRenbahnhaltestel-
le kommend, zuliefen. Nach der Verlagerung der Haltestelle
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in Richtung Norden war diese Komposition obsolet geworden,
denn nun waren die Besucher der Gebaudekante zugestrebt
und hatten das Wandbild nicht sehen kénnen: Das ware dem
Ziel Renaus, eine Einheit von Architektur und Umfeld zu schaf-
fen, entgegengestanden. Er schlug also die Verschiebung der
Wandbildposition mit weitreichenden Konsequenzen fir die
Gebaudekubatur vor [54.1].

Wie schon Ende der 1960er Jahre bei dem Wandbild der Klub-
mensa des Bildungszentrums in Halle-Neustadt war es fir
Renau asthetisch unbefriedigend, eine rechtwinklige Gebau-
dekante mit einem applizierten Wandbild zu ,Uberformen“.
Wahrend jedoch in Halle-Neustadt das Wandbild um die Ecke
herum ausgefuhrt wurde und Renau nur auf optisch-perspek-
tivische Hilfsmittel [54.2A-B] zurlickgreifen konnte, kam es in
Erfurt wohl um 1979/80 tatsachlich zur Anpassung der Archi-
tektur an das bildklnstlerische Konzept: Die Gebaudekanten
des Wohnkomplexzentrums wurden zu Viertelkreisen ausge-
bildet und stellten damit einen flieBenden optischen Ubergang
dar. Offen bleibt, ob die Neuformulierung der Gebaudekan-
ten auf den Vorschlag Renaus zurlickgeht oder ob, und dies
scheint plausibler, mehrere Faktoren zur Plananderung fuhr-
ten.** Waren beim Entwurf von 1974 an der Stelle neben dem
Punkthochhaus noch ein Blumenladen, ein Zwischengang und
eine grofRe Gaststéatte vorgesehen, so fanden sich nach der
Bauausflhrung dort die Raume der Bibliothek, fur deren Nut-
zung Fensterdffnungen nicht zwingend waren. Ahnlich von der
Funktion des Innenraums gedacht war auch Walter Womackas
,Bauchbinde“ am Haus des Lehrers am Berliner Alexander-
platz, wo sich hinter dem umlaufenden Fries die fensterlosen
Bibliotheksmagazine befanden.

,Zu groferer dsthetischer Wirksamkeit von Stédtebau
und Architektur beizutragen“:#®
Konzeption, Planung und Ausfiihrung des Wandbildes

Flr die Erstellung einer bildkiinstlerischen Konzeption und die
organisatorisch-administrativen Ablaufe der Auftragsvergabe
und -abwicklung von Kunst im 6ffentlichen Raum war im Bezirk
Erfurt ab 1972 der ,Hauptauftraggeber architekturbezogene
Kunst“ beim Bezirksarchitekten zustandig.*® Dieser war von
der Staatlichen Auftragskommission als ausfuhrendes Organ
eingesetzt worden, um die ,sozialistische Umgestaltung der
Stadte und Gemeinden zu unterstitzen“.#” Fir Renau war der
Hauptauftraggeber nicht nur die Schnittstelle zu den staatli-
chen Behorden, sondern auch zu den Architekten des Woh-
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nungsbaukombinats und den Kunstlern der anderen Projekte
im Gebiet. Inm unterlagen nicht zuletzt auch die finanzielle Ab-
wicklung des Projekts und die Qualitatskontrolle. Auf Grundla-
ge des Generalbebauungsplans, der eine gemaf der Geschich-
te und Lage des Ortes ,generelle Thematik der kinstlerischen
Ausgestaltung” beinhalten sollte, wurde ein umfassendes
Ausstattungsprogramm flr die Wohnviertel konzipiert.#® The-
oretisch war im nachsten Schritt vorgesehen, in Abstimmung
mit den Architekten und Kinstlern des Bezirks Arbeitskollek-
tive zu bilden, die das Programm in die Tat umsetzen sollten.
In der Planungsgeschichte des Wohngebiets Erfurt-Nord sieht
man, dass zwar ab 1975 eine vom Rat der Stadt verabschie-
dete Gesamtkonzeption fur die bildende Kunst vorlag,* die
Arbeitsschritte der bildenden Kunstler jedoch jenen der Ar-
chitekten nachgeordnet waren. Verbindlich waren zumeist die
Bildthemen und die Inhalte, auf deren Ausgestaltung spater
im Prozess von Seiten des Auftraggebers Einfluss genommen
werden konnte. Schlieflich erhielten die Kiinstler, die sich mit
einzelnen Werken beteiligten, einen Vertrag auf Honorarba-
sis. Die Vertragspartner verpflichteten sich darin zum Beispiel
»ZUr Gemeinschaftsarbeit auf der Grundlage der bestatigten
kiinstlerischen Konzeption*“,%° was den kreativen Spielraum
definierte, denn zusatzlich war noch eine Kontrolle durch den
bezirklichen Kunstlerverband bei ,politisch-ideologischen und
kiinstlerischen Fragen“ vorgesehen.5t

Dieses bestandige Changieren und Ausloten lasst sich bei
Renaus Wandbild am Moskauer Platz anhand der Quellen
verifizieren. Dies betrifft zum Beispiel die Ausfuhrungstech-
nik: 1975 schlagt die Staatliche Auftragskommission beim
Bezirk Erfurt eine Ausfihrung in ,Emailmalerei, Spaltklinker
o.a. wertvolle bestandige Technik“ vor.52 Dieser Plan wird nicht
weiter verfolgt: Im Dezember 1977 legt Renaus Kollektiv aber
einen genau kalkulierten Vorschlag fur eine Ausfiihrung der
Wandbilder in Fliesen vor und flihrt Kostengriinde fur diese
Technik als Begrundung an.%® Insgesamt wurde mit knapp
124.000 Fliesen fiir die 308 Quadratmeter Flache an Wand-
bildern kalkuliert. Die Glasfliesen sollten von der Glasmalerei
Dieter Scholzel in Berlin angefertigt werden. Wiederum zwei
Jahre spater kam es zu einer erneuten Modifikation. Wie aus
einem Schreiben von Josep Renau an das Buro fur architek-
turbezogene Kunst in Erfurt vom Juli 1979 ersichtlich wird,
konnte der Glasmaler Schélzel nicht mehr beauftragt werden,
da sich dieser ,nur noch mit dem allgemeinen klassischen
Mosaik“ beschaftigen wirde.5* AuRerdem seien Schélzels
Mosaike mit 1.000 Mark pro Quadratmeter deutlich teurer
als die Glasmosaike von VEB Stuck und Naturstein in Berlin
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Friedrichsfelde-Ost mit 500 Mark pro Quadratmeter, sodass
Renau den Auftraggeber um eine Entscheidung hinsichtlich
der zu wahlenden Mosaiktechnik bat. Wie aus dem weiteren
Schriftverkehr zwischen Renau und VEB Stuck und Naturstein
deutlich wird, fiel die Wahl letztlich auf den VEB als Produzen-
ten und auf die Technik des Glasmosaiks.%® Die Entscheidung
fur ein Glasmosaik wurde schlieflich auch im Honorarvertrag
zwischen dem Rat der Stadt Erfurt / Abteilung Kultur und Jo-
sep Renau vom Marz 1980 fixiert.5®

Neben der Technik &nderten sich aber auch andere Parame-
ter des Projekts: Noch im Dezember 1977 ging das Kollektiv
von drei auszuflihrenden Wandbildern und einem sogenann-
ten Raumzeitmonument [56.1] aus und legten eine Bedarfs-
kalkulation vor: Geplant waren ein 18,4 x 6,90 Meter grof3es
Wandbild am Kulturhaus, ein kleineres, 2,50 x 2,60 Meter
messendes Werk an der Apotheke und eines mit monumen-
talen Ausmafden von 50,2 auf 3 Metern an der Poliklinik. Um
1978 wurde die architektonische Konzeption des Wohnkom-
plexzentrums jedoch erheblich modifiziert. Danach wurde
Renaus Ursprungsidee nicht nur deutlich reduziert, sondern
erhielt auch eine andere Ausrichtung: Aus den ersten Planun-
gen fur je ein AuBenwandbild an einer Gaststatte und an der
Apotheke sowie fur das ,Raumzeitmonument” fielen bis zum
finalen Vertragsabschluss alle Projekte bis auf das Wandbild
an der Gaststatte heraus. Gleich blieb bei allen Planadnde-
rungen jedoch das bildkunstlerische Programm, das der Aus-
schreibung bereits schon 1975 zugrunde lag, und in dem von
Seiten des Hauptauftraggebers festgehalten wurde, dass das
Wandbild eine von weitem erkennbare ,bildkinstlerische Do-
minante [mit] starker Farbigkeit“ darstellen sollte.5” SchliefR-
lich legte man als Arbeitsthemen , Gartenbau, Blumen-, BIU-
tenmotive (symbolisch), dekorativ oder figlrlich-thematisch*
fest, woran sich Renau einerseits konsequent orientierte, an-
dererseits aber das ornamental-schmuckhafte mit dem Figur-
lichen in einer Synthese verband. Der Vertrag zwischen dem
Hauptauftraggeber und Renau von 1976 bestatigte das The-
ma, beinhaltete jedoch noch keinen Bildtitel, der erst Anfang
1980 festgelegt wurde.

Die Archivquellen im Museum fur moderne Kunst im spani-
schen Valencia (IVAM) zeigen den Weg zur Auftragsvergabe an
Renau innerhalb der Bezirks-Burokratie. Sie kénnen aber nicht
alleine die informellen Wege klaren, die diese Entscheidung
vorzubereiten halfen. Ungewohnlich war die Wahl des Berliner
Kinstlers allemal, da Ublicherweise die Kinstler des Bezirks
fUr derartige Auftrage praferiert wurden. Die Zeitzeugin Marta
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Hofmann erinnert sich, dass Rosita Peterseim, die 1972 bis
1980 als stellvertretende Leiterin des Buros fir architektur-
bezogene Kunst tatig war, den Kontakt zu Renau hergestellt
und die Auftragsvergabe mit ihrer Initiative gegenlber den Be-
horden durchgesetzt hat.5® Mitte der 1970er Jahre waren die
Arbeiten des Kunstlers, zum Beispiel fur Halle (Saale), durch
eine Veroffentlichung in der popularen Reihe Maler und Werk
des Dresdner Verlags der Kunst bekannter geworden.%® Renau
erhielt im Januar 1976 offiziell die Bestatigung, dass er fur
Wandbildauftrage im Wohngebiet auserwahlt wurde. Im Marz
1976 reiste er zu den Vertragsverhandlungen nach Erfurt.®®
Der Vertrag sah vor, dass Renau durch regelmaRige Rickmel-
dungen die ,Mdglichkeit der standigen EinfluBnahme der zu-
standigen oOrtlichen Rate auf den kunstlerischen Schaffens-
prozess [...] zu sichern” habe. Im Einzelnen erwartete man
von Renau im Laufe des Jahres 1977 den Vorentwurf, pers-
pektivische Darstellungsanalysen zur stadtebaulichen Situati-
on in Text und Bild, Kompositionsskizzen, Modell und Ausfiih-
rungsentwurf im Maf3stab 1:20 und Material- und Werkproben
fur die technische Ausfihrung. Mit der Vertragsbestatigung
1977 war das Projekt bereits in Verzug geraten, gleichsam
begann im Sommer die hochgradig intensive und komplexe
Planungs- und Entwurfsphase fur das Wandbild, zu der, wie
die Kunsthistorikerin Wilma Rambow anmerkt, ,Standortstu-
dien und umfassende Raumanalysen [...], fotografische und
filmische Dokumentation, Entwurfsskizzen [...], ma3stabliche
Modelle“ gehdérten.5t

Der erste und wichtigste Schritt bei der Vorbereitung des Ent-
wurfs bestand fir Renau ublicherweise in der stadtraumlichen
Analyse der Wandbildumgebung. Die Planung sah vor, dass
das Zentrum sowohl von Stden (tber die Briicke zum Berliner
Platz) als auch von Westen (von der Stralenbahnhaltestelle
beziehungsweise Bundesstraie) erschlossen werden wirde.
Trotz aller Planmodifikationen blieben diese Zugangswege kon-
stant, weswegen Renau auf die beiden Eingange zum Zentrum
fokussierte: einerseits auf die sudliche Seite in der Nahe der
FuBgangerbriicke und andererseits auf die nordwestliche Ecke
des Wohnkomplexzentrums als markanten Blickpunkt (und
spateren Anbringungsort seines Wandbildes). Dort war in den
Planungen von Anfang der 1970er Jahre ein Wohnhochhaus
samt Fubebauung vorgesehen.®2 Die Ausrichtung der nord-
westlich gelegenen Gaststétte in Richtung OPNV garantierte ei-
ne hohe Sichtbarkeit des Kunstwerks mit dem Thema ,Garten-
bau und Erde*“.®® Und auch das zweite vorgesehene Wandbild
an der Apotheke hatte durch die Platzierung am ,Forum*, dem
reprasentativen Hohepunkt der Gesamtanlage,® eine hohe



stadtraumliche Signifikanz gehabt [56.2]. Hier sollte Renau
gemafl dem Konzept der Auftragskommission ein vertikales
Wandbild zwischen dem ersten und vierten Geschoss entwi-
ckeln, was aber nicht weitergefiihrt wurde.®® Im Rahmen einer
gemeinsamen Baustellenbesichtigung von Renaus Kollektiv
mit dem Auftraggeber und dem Wohnungsbaukombinat im Fe-
bruar 1977 wurden Fotos vom Architekturmodell des Kultur-
zentrums gemacht, der Bebauungsplan des Wohngebiets und
Material zur Poliklinik und Apotheke an Renau ausgehandigt.®®
Diese Planungsmaterialien bildeten fur die spatere Arbeit im
Atelier Renaus eine unverzichtbare Grundlage.®”

Renaus intensive Beschaftigung mit dem urbanen Umfeld las-
sen nicht nur eine Nahe zu stadtplanerischen Methoden er-
kennen, sondern auch zu behavioristischen Ansatzen in der
Stadtforschung,®® griff der Kiinstler doch auf (vermutlich ei-
gene) Erhebungen zu den Haupt- und Nebenverkehrswegen
sowie zu typischen Standorten der Anwohner und Besucher
zurlick. Renau legte fir den Moskauer Platz eine stadtsozio-
logische Feldstudie vor, die er in seine Entwurfsiiberlegungen
zu Komposition, Rhythmus und Farbigkeit des Bildes einflie-
Ben lieR. Dass er dabei grundsatzlich von dynamischen Be-
trachtern im Stadtraum ausging, die nicht von einem festste-
henden Hauptansichtspunkt das Wandbild frontal ansahen,
sondern in verschiedenen Gemutszustanden, zu unterschied-
lichen Tages- und Jahreszeiten sowie Lichtsituationen und in
diversen Bewegungsformen, zeigt, wie lebendig auch noch
Ende der 1970er Jahre Renaus mexikanische Erfahrungen
waren.® Dort hatte er, gemeinsam mit Siqueiros, ausgehend
vom Prinzip dynamischer Betrachter, erstmalig bei einem In-
nenwandbild solche theoretischen Ansatze in die Praxis um-
gesetzt, die er bei spateren Projekten in der DDR konsequent
weiterentwickelte.” Indem er auf einer ,Datenbasis“ fuRend
seinen Entwurf permanent anpasste, war es Renau maglich,
auch auf Plananderungen in der architektonischen Konzepti-
on zu reagieren und das Bild in die neuen raumlichen Gege-
benheiten einzugliedern [56.3]. Mehrfach lasst sich im Erfurter
Fall diese Strategie belegen. Fundamental war insbesondere
die Entscheidung, die Trambahnhaltestelle an der Nordhau-
ser Strafde zu verlegen und somit auch die FuRgangererschlie-
Bung des Wohnkomplexzentrums zu variieren. Renau passte
den Entwurf diesen neuen rdumlichen Bedingungen mit ihren
veranderten Sichtachsen und Blickbeziehungen an.

Die fotografischen Erkundungen des Stadtraums am Moskau-
er Platz und die Planungsunterlagen des Wohnungsbaukombi-
nats Erfurt bildeten die Basis fur die Arbeit im Atelier. In meh-

reren Schritten entstanden Entwirfe fur die Bildkomposition
und die Massenverteilung — zunachst noch unter Verzicht von
figlrlich-realistischen Bildmotiven — sowie perspektivische An-
sichten, die immer wieder maistablich auf Modelle Ubertra-
gen wurden. Doch damit nicht genug: Fotografien aus dem
Nachlass Renaus zeigen, dass er diese Modelle unter Ver-
wendung von Modellpuppen ablichtete, um damit eine ,neu-
trale” Kontrolle durch das Medium der Fotografie zu erhalten.
Dadurch war es bereits im Atelier méglich, die zukunftigen
Verhaltnisse vor Ort zu simulieren und bei Mangeln nachzujus-
tieren. Nacheinander wurde der zunachst noch abstrakt-geo-
metrische Entwurf ,malerisch“ Uberarbeitet, erganzt und im-
mer wieder anhand von Modellen Uberpruft, um zum Beispiel
die perspektivischen Verklrzungen und Verzerrungen ,korrekt”
abzubilden. Der finale Schritt vor der Ausfiihrung des eigentli-
chen Wandbildes bestand in der Anfertigung eines maf3stabli-
chen Kartons. In akribischer Feinarbeit erstellten Renau und
sein Kollektiv ein Mosaik aus Pappquadraten, die in Farbe und
Anzahl exakt den Glasfliesen des Wandbildes entsprachen
[60.2]. Der Karton bildete flir den Fliesenhersteller die Arbeits-
grundlage und wurde bei der Aufbringung der Fliesen auf den
Bildtrager als Korrekturmedium herangezogen. Fir die Wahl
eines Glasmosaiks sprachen, wie oben kurz ausgefuhrt, wirt-
schaftliche und asthetische Grunde, denn es war weitaus
glinstiger als Keramik und behielt seine Leuchtkraft.™

Uber drei Jahre nach Vertragsunterzeichnung legte Renau im
Sommer 1979 die finalen Vorentwurfe fir das Wandbild den
Auftraggebern vor, sodass sich die Vertreter des bezirklichen
Auftraggebers bei Atelierbesuchen in Berlin im Juni und Sep-
tember 1979 von den finalen Entwirfen Uiberzeugen lieBen.”
Auch bei der zwischengeschalteten Sitzung der Abteilung Kul-
tur beim Rat der Stadt Erfurt im August 1979, bei der Renau
sein Endkonzept ein weiteres Mal dem Auftraggeber prasen-
tierte, wurde positiv Uber den Entwurf beschieden,”™ sodass
dieser, nochmals leicht Uberarbeitet, als Anlage zum Honorar-
vertrag von 1976 kam. Festgelegt wurde, dass das Wandbild
eine Lange von 30 Metern und eine Hohe von 6,90 Metern ha-
ben sollte.” Der Bildtitel wurde noch offengelassen und von
einem Mitglied der Delegation so beschrieben: ,Die Idee wird
metaphorisch durch offene Hande, die einen Apfel und eine
geometrische Figur tragen, veranschaulicht. Mit diesen Sym-
bolen wird auch eine Aussage Uber die Beziehung von Mann
und Frau angestrebt. Den Hintergrund bilden Elemente der
natdrlich gewachsenen und beherrschten Natur.“” Nachdem
die inhaltlichen und finanziellen Aspekte im Frihjahr 1980 ge-
klart waren, und im Januar 1980 der Bildtitel ,Die Beziehung
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des Menschen zu Natur und Technik“ festgelegt wurde,™ ging
es um die Ausfilhrung des Wandbildes. Die Realisierung wurde
durch den Rat des Bezirks Erfurt an die Abteilung Mosaik beim
VEB Stuck und Naturstein in Berlin delegiert. Renau legte in
Absprache mit den Betrieben im Oktober 1980 einen Farbspie-
gel fir die bendtigten Fliesen vor?” und Ubergab im Septem-
ber 1981 den sechsteilige Entwurfskarton im MafRstab 1:5
(1,48x6,10m).™ Die 120.000 Glasfliesen wurden vom VEB
Farbglaswerk in Reichenbach/Oberlausitz bis Marz 1982 her-
gestellt, doch konnten aufgrund von Materialengpassen nicht
alle bestellten Farbtone produziert werden.? Parallel dazu,
aber noch weit vor der Fertigstellung, verstarkte Renau die
Popularisierung seines Wandbildprojekts. Neben Vortragen in
Erfurt und Spanien trugen Ausstellungen im Angermuseum Er-
furt und in der ,Galerie Berlin“ (1981) zur Verbreitung seiner
Entwiirfe und Ideen bei [59.1].8°

Renau starb im Oktober 1982, wahrend die Arbeiten am Wand-
bild noch nicht abgeschlossen waren, und man noch mit zwei
Jahren bis zur Montage von Seiten der Bauaufsicht des KuFZ
rechnete.8* Sein Kollektiv, bestehend aus Anette Becker, Cle-
mens Becker, Peter Glltzow, Marta Hofmann, Manfred Nau-
mann und Peggy Tippmann flhrt das Projekt erfolgreich bis
1984 zu Ende. Noch einmal gelangt seine einzigartige Wand-
bildkunst durch die Tagespresse zu einem gewissen Bekannt-
heitsgrad innerhalb der DDR.

Bild: Form und Bedeutung

Dem Kunsthistoriker Peter Guth zufolge kann die Wandbild-
kunst in der DDR auf der Ebene der klnstlerischen Gestal-
tung in vier verschiedene Gruppen einsortiert werden: ,pla-
kative“, ,poetische“ — darunter solche Arbeiten in naiver,
folkloristischer oder reflexiver Manier®2 —, ,ornamentale“ und
»appellatorische Losungen“.® Renaus Bilder, und somit auch
jenes in Erfurt, gehoren zur reflexiven Wandbildkunst, da sie
sich ,deutlich vom Lebensalltag [abhoben und] auf politisch,
menschlich und menschheitsgeschichtlich tUbergreifende Fra-
gestellungen” orientiert waren.8* Als Charakteristikum seiner
Arbeiten ist neben der stadtraumlichen Blick- und Wegeanaly-
se eine Bildsprache zu nennen, die collagenartig Motive aus
unterschiedlichsten Kontexten miteinander verbindet und
dadurch neue Bedeutungsebenen kreiert. Waren es bei den
Wandbildern der 1960er Jahre in Halle-Neustadt utopische
Momente wie die Beherrschung von Natur, Technik und Kos-
mos, so ging es beim Erfurter Wandbild weniger um die Sub-
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59.1 Ausstellung mit den Wandbildentwirfen Renaus im Angermuseum Erfurt,
1981

59.2 Renau, ,Der zukinftige Arbeiter im Sozialismus*, Entwurf zu einem Wand-
bild, Boceto Nr. 3, Sommer 1969



60.1 Renau, Holzmodell des Erfurter Wandbildes, 1982

60.2 Renau, Mitarbeiter beim Bekleben des Kartons mit farbigen Pappquadraten zur Markierung der Farblibergange der Fliesen im spateren Wandbild, ca. 1980
60.3 Renau, ,Objekt Erfurt — Dokumentation“, Fotografien einer Schnecke, ca. 1978

60.4 Renau, Entwurf fir das Wandbild ,Der Mensch in Beziehung zu Natur und Technik”, Detail der rechten Modellseite, ca. 1980 (am Modell sind die Seiten des
Wandbildes noch spiegelverkehrt angeordnet)

60.5 Renau, Entwurf fir das Wandbild ,Der Mensch in Beziehung zu Natur und Technik®, Detail der rechten Modellseite mit dem Zirkel, ca. 1980

60.6 Renau, Studien zum ,Zukinftigen Arbeiter im Sozialismus*, Fotografie einer Hand mit Zirkel, ca. 1969
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ordination der Umwelt unter die Gesellschaft, als vielmehr um
einen Ausgleich und die Harmonie zwischen Natur, Kultur und
Technik. Die utopischen Phantasien einer kybernetischen Mo-
derne, wie auf dem Entwurf fir den ,Zukunftigen Arbeiter im
Sozialismus*“ (1969, [59.2)]) fur die ,,Akademie der Marxistisch-
Leninistischen Organisationswissenschaft“ in Berlin-Wuhlhei-
de manifest, fehlen auf dem Erfurter Wandbild.

Doch was sehen wir? Renau entfaltet ein in die Horizontale ge-
lagertes Panorama, das eine Dreiteilung aufweist [60.1]: Links
vom Betrachter befindet sich der Bildabschnitt der die Natur
symbolisiert. Hier finden wir eine dichte Vegetation mit einem
groflen Baumstamm, unterschiedliche Pflanzen und einer gro-
Ben Schnecke, flr die Renau verschiedene Fotos als Vorlagen
anfertigte [60.3]. Weiter nach rechts, genau an der Rundung
des Wandbildes, ist eine geoffnete (linke) Hand zu sehen, die
einen aufgeschnittenen Apfel in der Handflache halt. Die mo-
numentale Hand trennt die Natur von der rechten Bildseite und
vermittelt zur Mitte hin, die auch das symbolische Zentrum des
Werks darstellt. Zwischen der linken und der nach rechts geoff-
neten zweiten Hand mit einem aufliegenden Prisma ist die Ver-
bindung der beiden Symbole fiir Mann (&) und Frau (@) in einer
Figur zu sehen. Auf der rechten Bildseite, uber dem ehemali-
gen Haupteingang, sind vor einem blaulichen Millimeterpapier
abstrakt-geometrische Formen, ein Zirkel, Baume und daruber
eine Stadtsilhouette prasent [60.4].

Diese Seite stellt die Technik (beziehungsweise die Kultur) dar.
Wer sich von der StraRenbahnhaltestelle im Westen dem Wand-
bild nahert, nahm zunachst die Bildrundung mit dem gedffne-
ten Apfel und die linke Bildhalfte mit dem Thema Natur wahr.
Ein wenig spater offenbarte sich dann die zweite Hand und die
rechte Bildhalfte. Im Bildtitel liegt schon die naheliegende In-
terpretation des Bilds als Zusammenfuhrung klassischer Ge-
gensatzpaare der europaischen Kulturgeschichte seit der An-
tike vor, die durch die Bildkomposition hervorgehoben werden:
links die noch ungezahmte Natur mit Pflanzen und Tieren. Ge-
halten in dunklen und warmen Tonen (gelb, rot, orange) steht
die linke Bildseite fur das Weibliche, das gemeinhin mit Erd-
und Naturverbundenheit, Schépfung und Fruchtbarkeit, und
auch mit dem Wilden, verbunden wird. Der Apfel ist in der An-
tike ,wegen seiner Schénheit und Sife ein Symbol der Liebe
und Fruchtbarkeit und als solches Attribut der Aphrodite; in
der christlichen Ikonografie gesellt sich dann die Bedeutung
als ,unheilbringende Frucht [...] und [...] Symbol der Stinde*
hinzu.® In der mittelalterlichen Kunst steht der Apfel in der
Hand Marias fiir die Uberwindung des Siindenfalls durch Jesus
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Christus. Auch wenn keine schriftlichen Belege dafur gefun-
den werden kénnen, die Renaus Bildsprache in einen antiken
und/oder christlichen Kontext einordnen, so scheint es den-
noch vertretbar zu sein, den Apfel als Symbol fur das Weibli-
che, Fruchtbare und fur die Liebe zu interpretieren. Mit dem
geometrischen Korper, dem Zirkel und den gestutzten Bau-
men vor einem blaulich-kalten, gerasterten Hintergrund, hat
Renau rechts das Gegenbild zur Natur gestaltet. Diese Seite
steht fur Vernunft, Ratio und Ordnung, also Werten, die vor al-
lem seit der Renaissance, dem Barock und in der Aufklarung
dem Mannlichen zugeschrieben und die im Bild mit dem Zirkel
als Instrument zusammengefasst werden [60.5].8¢

In der Gegenuberstellung mit dem Prisma in der rechten Hand
und den versammelten Symbolen fir Technik/Kultur, die das
Mannliche reprasentieren, ist aber kein Konflikt zwischen
Mann/Frau, Natur/Technik, Geflihl/Vernunft gemeint, sondern
die gegenseitige Aufhebung der Gegensatze zu einer Vorstel-
lung der Einheit und der symbiotischen Harmonie dieser bei-
den Spharen. Im Kontext staatssozialistischer Ideologie hat-
te ein solches Versprechen den Rickhalt der Klassiker des
Marxismus-Leninismus, denn in der DDR galten ja mit der er-
folgreichen Uberwindung des Kapitalismus und des Klassen-
kampfs die Entfremdungen, also die Gegensatze, zwischen
Mann und Frau, zwischen Natur und Technik, Mensch und
Umwelt als aufgehoben und Uberwunden zugunsten einer di-
alektischen Synthese. Entsprachen bei Renaus ldee fur die
Wandbilder in Halle-Neustadt die beiden Treppentliirme des
Internats den beiden Seiten von ungezugelter und gezahmter
Natur, so steht in Erfurt nicht mehr die visuelle Gegenuber-
stellung, sondern die Vereinigung in einem Bild auf dem Pro-
gramm. Im wahrsten Wortsinn gehen die vermeintlichen Ge-
gensatzpaare von Natur und Technik, Frau und Mann, Geflhl
und Technik Hand in Hand, symbolisiert durch das geoffnete
Handepaar im Bildzentrum. In der Konzentration der Haupt-
aussage auf die Bildmitte und die Gegenuberstellung der
beiden klar voneinander getrennten Halften, die unterschied-
lichen Aussagen entsprechen, erinnert Renaus Wandbild in Er-
furt an mittelalterliche Fliigelaltare, die mit ihren Seitentafeln
und dem Mittelbild ebenfalls eine klare formale und inhaltli-
che Dreiteilung aufweisen. Diese formale Analogie zum Flugel-
altar und die Verwendung von kulturgeschichtlich bekannten
Bildelementen und Symbolen verdeutlicht beim Erfurter Wand-
bild eindringlich die Arbeitsweise Renaus, der sich bei allen
Wandbildprojekten in der DDR unterschiedlichen Bildquellen
und Bedeutungsebenen bediente und diese zusammenfihrte.
Auch der Ruckgriff auf den Zirkel und das Prisma als Symbole
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62.2A Erfurt, iga 73, Blick auf das Ausstellungsgelande 62.2B Erfurt, iga 73, Blick in eine Ausstellungshalle mit Landwirtschafts-
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fur Technik und menschliche (hier mannliche) Kreativitat zur
Beherrschung der Natur findet sich schon in friiheren Bildern
Renaus [60.61.87 In Erfurt zeigt sich die Zusammensetzung und
neuartige Kombination von Bildvorlagen und -elementen fur
eine universelle Aussage. Diese Quellen entstammten der
Kunst- und Kulturgeschichte, aber auch der Technik und Wis-
senschaft und der Alltagswelt.® Renaus collagenartige Wand-
bilder garantierten somit eine mehrdimensionale Lesart und
sprachen ganz unterschiedliche Betrachter an: Emotionale,
asthetische, intellektuelle und dekorative Facetten kamen in
Renaus Wandbild zusammen und bildeten eine Einheit.

Bei aller Universalitat der Bildelemente folgt das Erfurter Werk
gleichzeitig auch einer spezifischen Tendenz einer ,Veralltag-
lichung” der Kunst in der DDR der 1970er Jahre, in der nicht
mehr (wie auch auf anderen Bildern des Kiinstlers) Planer,
Leiter und Programmierer sozialistische Heldentaten voll-
bringen, sondern die Mlhen des Alltags mehr oder weniger
gut bewaltigen. Guth konstatierte gar eine gewisse ,Wand-
bildmudigkeit“ fir die 1970er Jahre.®® Aber wahrend in der
Portratmalerei dieser Jahre Ernlichterung und teilweise Des-
illusionierung der Dargestellten dominieren, gibt Renau die
Perspektive nicht auf, sie hat nur einen Uberschaubaren Er-
wartungshorizont. Es wird die Einrichtung im Hier und Jetzt
zelebriert. Klare Zuordnungen — man beachte zum Beispiel
das Gitternetz rechts — und eindeutige Symbole lassen die
Betrachter nicht an die Eroberung des Kosmos oder die Be-
herrschung der Atomenergie denken — beides wichtige The-
men von Renaus Bildern der 1960er Jahre [62.1] —, sondern
an die Erflllung des alten Traums vom , Goldenen Zeitalter*,
der in der Ausso6hnung von Individuum, Gesellschaft und Um-
welt liegt, wobei es seit der Aufklarung die Vorstellung gab,
dass diese Auss6hnung im Garten als gestaltete ideale Na-
tur wahr gemacht werden koénne.® Die technokratische Uto-
pie eines High-Tech-Sozialismus hatte ausgedient zugunsten
einer Uberschaubaren, klar abgesteckten Welt, in der gesell-
schaftliche Gegensatze und Spannungen zwischen Mensch
und Umwelt aufgehoben sind und alles an seinem Platz und
sortiert ist. Der Historiker Reinhart Koselleck sprach in sol-
chen Fallen eines starken Gegenwartsbezugs von einem
groen Erfahrungsraum und einem geringen Erwartungs-
horizont.%* Bei utopischen, in die Zukunft gerichteten Gesell-
schaften, sei dieses Verhaltnis umgekehrt. Renau legte — von
seiner Seite herrschte wohl Unklarheit Uber den Titel des
Wandbildes — selbst im Dezember 1977 einen Diskussions-
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vorschlag ,fur die Wahl des Themenkomplexes ,Natur‘“ vor.®2

Dieser bestand aus einer ,Auswahl von Aussprichen hervor-
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ragender Theoretiker und Dialektiker sowie von flihrenden
Personlichkeiten der KPdSU und der SED [sowie] die Fas-
sung eines Artikels der Verfassung.“ Im Nachlass haben
sich dartber hinaus Memos von Renau und seinen Mitarbei-
tern mit Diskussionsausziigen iber Umwelt- und Okologiet-
hemen erhalten.%®

Das Wandbild spielte auf mehreren Ebenen auf die fur Erfurt
zentrale Blumen- und Gartenthematik an. Es war in einem
konkreten Bezug zu den Gera-Auen angesiedelt, die sich als
Grunzone von Norden nach Suden durch das Wohngebiet Er-
furt-Nord zogen. Die enge thematische und ikonografische
Bindung an Landschafts- und Naturthemen korrespondierte
mit dem Image der Stadt Erfurt.

Auf den groflen internationalen Gartenausstellungen (iga)
auf dem Gelande des Kulturparks Cyriaksberg im Stdwesten
prasentierte die DDR einen ,blihenden” Sozialismus, gab
eine Vorahnung vom zu Erschaffenden und entwarf in den
Ausstellungshallen und auf dem Parkgelande beeindrucken-
de Gegenwelten zur Alltagsrealitat [62.2A-B]. Auch wenn nicht
belegt werden kann, dass Renaus Wandbild auf diese in-
szenierten iga-Welten Bezug nahm, so stehen sich die Gar-
tenausstellungen und das Wandbild am Moskauer Platz zu-
mindest auf einer inhaltlichen Ebene nahe. Bereits bei der
Auftragsvergabe im Dezember 1975 war von einem Garten-
thema im Wandbild die Rede, das die Frlchte als ,Ertrag der
Arbeit im Sozialismus symbolisieren“ sollte.%*

Dass solche auf der Oberflache konventionelle bis apolitische
Themen wie die friedliche Natur und die Harmonie des Men-
schen mit seiner Umwelt vor dem Hintergrund der spaten
1970er Jahre kontrovers von einem informierten Publikum
decodiert und verstanden werden konnten, ist schon gezeigt
worden.®s

Renaus Wandbild gewinnt, gerade weil es auf den ersten Blick
keine politisch-ideologische Botschaft adressiert, im zeithis-
torischen Kontext der spaten 1970er und frithen 1980er Jah-
re eine Ubergreifende gesellschaftliche Bedeutung, da es als
Gegenbild zur Realitat seiner Entstehungszeit gedeutet wer-
den kann. Denn die angestrebte und popularisierte Harmo-
nie von Mensch, Natur und Technik war unter Honecker nicht
zuletzt durch die fortschreitende Umweltzerstérung und die
spurbaren Wirtschaftsprobleme in weite Ferne geriickt.% Es
ist daher moglich, Renaus Wandbild in Erfurt als Zeit-Bild und
Symbol im weiten Horizont einer europaischen wie globalen
Epochenschwelle zu lesen, die mittlerweile von Historikern
Ende der 1970er Jahre ausgemacht wird.%?
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64.1 Cover des Ausstellungskatalogs ,Renau. Pintura — Cartel — Fotomontaje —
Mural”, Madrid 1978
64.2 Eingang des spanischen Pavillons auf der Biennale in Venedig, 1976

FAZIT UND AUSBLICK

Das Erfurter Wandbild:
Zeit-Bild und Symbol einer Epochenschwelle

Im Jahr 1976, als das Erfurter Wandbild Renaus im Ent-
wurfsstadium stand, beschloss der IX. SED-Parteitag die Ge-
staltung der ,entwickelten sozialistischen Gesellschaft“.%®
Wa&hrend noch eine Dekade zuvor unter Walter Ulbricht die
vermeintlichen Segnungen von Wissenschaft und Technik fur
die Realisierung der sozialistischen Utopie gefeiert worden
waren, standen unter der Herrschaft von Erich Honecker an-
dere Schwerpunkte auf der sozialpolitischen Agenda. Kultur-
politisch lassen sich jedoch zahlreiche Kontinuitaten zwischen
den beiden DDR-Staatschefs feststellen. Das liegt einerseits
an den maRgeblichen Akteuren — wie dem 1963 bis 1989
fUr Kultur verantwortliche ZK-Sekretar Kurt Hager —, die auch
Uber den Machtwechsel von 1971 in ihren Amtern blieben.
Zum anderen war das Verhaltnis zwischen den Kulturschaf-
fenden in der DDR und dem Machtapparat seit dem soge-
nannten Kahlschlag-Plenum von 1965 ohnehin grundsatzlich
angespannt. Auf dem 11. Plenum des ZK der SED im Dezem-
ber 1965 erfolgte insbesondere durch Erich Honecker eine
Generalabrechnung mit den Liberalisierungstendenzen in Film,
Literatur und bildender Kunst, die nach dem Mauerbau 1961
aufgekommen waren.?® Als Wendepunkt im Macht-Kunst-Ver-
haltnis gilt die Ausburgerung von Wolf Biermann im Herbst
1976, die fur offenen Protest selbst von solchen Kulturschaf-

fenden sorgte, die sich mit dem ,Projekt DDR* ansonsten
solidarisch zeigten.*®® Im Werk Renaus lasst sich durch die
Gegenuberstellung seines ,Zukinftigen Arbeiters des Sozi-
alismus*“, entstanden auf dem Hohepunkt der sogenannten
wissenschaftlich-technischen Revolution, mit dem Erfurter
Wandbild zehn Jahre spater deutlich nachvollziehen, wie er
sich den veranderten Rahmenbedingungen des ,staatlichen
Auftraggebers® anpasste beziehungsweise wie er versuchte,
mit seiner Kunst auf aktuelle Diskurse zu reagieren und ein
Kommunikationsmedium zu schaffen.1%t Gleichwohl sollte
nicht vergessen werden, dass Renau zwar einige Freiheit bei
der inhaltlichen und stilistischen Gestaltung des Wandbildes
besafd, das Thema jedoch im Auftrag fixiert war: ,,Der Mensch
in Beziehung zu Natur und Technik® ist auch deswegen mit
den politisch-ideologischen Leitlinien der SED unter Hone-
cker kongruent, weil diese sich ab den 1970er Jahren als
vermeintliche Umweltschutzerin und Bewahrerin naturlicher
Ressourcen darstellte.1%2

Auch wenn der IX. Parteitag und die Ausburgerung Biermanns
wichtige Ereignisse fir Renau gewesen sein mogen, so ist das
Jahr 1976 aber aus einem anderen Grund als entscheidende
Zasur in seinem Leben zu begreifen. Daflir muss man nicht
nach Ost-Berlin, sondern nach Madrid blicken: Als Kénig Juan
Carlos I. am 3. Juli 1976 Adolfo Suarez mit der Bildung der
ersten demokratischen Regierung nach der Diktatur Francos
beauftragt hatte, trat Spanien in die Phase der ,Transicién“,
dem Ubergang von der franquistischen Diktatur hin zu einer
demokratischen parlamentarischen Monarchie, ein, die im Ju-
ni 1977 in der ersten freien allgemeinen Wahl seit 1936 mun-
dete. Sofort fing Renau damit an, seine alten Kontakte nach
Valencia wiederzubeleben und pendelte ab 1976 regelmaRig
zwischen der DDR und Spanien. Das bedeutete fur sein Er-
furter Projekt die Delegation von Verantwortung an Mitarbei-
ter — namentlich Marta Hofmann, Manfred Naumann, Clemens
Becker und Hans-Joachim Ascherin —, die ihn wahrend seiner
Abwesenheit gegenlber dem Auftraggeber vertraten.1%3 Wahr-
scheinlich muss gerade aus diesem biografischen Umstand
das Erfurter Wandbild als tatsachliches Kollektivwerk in Pla-
nung und Umsetzung gesehen werden. Renaus personlicher
Beitrag zur ,Transicion“ war, wenn man so will, das Anknupfen
an sein kulturpolitisches Wirken in Spanien, das 1939 mit
der Flucht Uber die Pyrenaen nach Frankreich beendet wor-
den war. Nun, vier Jahrzehnte spater, hatte sich Renaus Posi-
tion in Spanien verandert: Er musste aufgrund seiner langen
Abwesenheit in Mexiko und in der DDR seine Reputation als
~Klassiker” herstellen. Gelegenheit zur Wurdigung und Popu-
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larisierung, auch an ein breiteres Publikum auferhalb Valen-
cias, boten die monografische Ausstellung ,Renau. Malerei —
Plakat — Fotomontage — Wandbild“ im Museum fur Moderne
Kunst Madrid 1978 [64.1] oder, zuvor, sein Engagement fir
den Spanischen Pavillon auf der Biennale in Venedig im Som-
mer 1976 [64.2]. Der Beitrag der jungen Demokratie stand
unter dem programmatischen Titel ,Spanien. Klnstlerische
Avantgarde und soziale Realitat 1936-1976.“ In Venedig wur-
den Fotomontagen und politische Plakate von Renau aus den
Jahren 1937 bis 1975 prasentiert.** Indem Renau in die Aus-
stellung — neben den Klassikern Miré, Picasso und Julio Gon-
zalez sowie neben jlingeren Kunstlern — aufgenommen und
sowohl seine spanische, mexikanische wie auch die ostdeut-
sche Phase abgebildet wurde, betonten die Kuratoren die Vor-
stellung einer raumlich-zeitlichen Kontinuitat der spanischen
Moderne Uber die Zeit der Franco-Diktatur und uber die Gren-
zen Spaniens hinweg. Galt Renau in der DDR als AuBenseiter,
so wurde im kulturpolitischen Epochenjahr 1976 Renaus Zu-
gehorigkeit zur spanischen Avantgardebewegung auf einer der
wichtigsten internationalen Kunstausstellungen manifestiert.
In diesem dreifachen Spannungsverhaltnis — doppelte Exiler-
fahrung, vorsichtige Etablierung als Wandbildkunstler in der
DDR, zunehmendes Zuruckwirken in die spanische Kulturland-
schaft nach 1976 — muss die Entstehung und Entwicklung
des Erfurter Wandbildes gesehen werden. Es stellt nicht nur
kinstlerisch als sein letztes Wandbild einen Bruch im Werk
dar, sondern bildet auch biografisch eine Scharnierstelle zwi-
schen Renaus Jahrzehnte wahrender Exilphase und seiner
Rlckkehr ins Spanien der ,Transicion“, wo von ihm an alter
und neuer Wirkungsstatte Valencia noch einmal wichtige Im-
pulse ausgingen.

Fazit

Renaus Wandbild fiir den Moskauer Platz entfaltet im kultur-
geschichtlichen Kontext der spaten 1970er Jahre vielfaltige
Bezlge und Verweise, die zu unterschiedlichen Interpretati-
onen und Sichtweisen einladen. Auf der biografischen Ebene
markiert das Bild den Abschied Renaus aus der DDR und die
Ruckkehr in das demokratische Spanien nach Franco, wo er
an seine Vorkriegsjahre inhaltlich anzuknupfen versuchte. Mit
seinem teilweisen Ruckzug und seinem Tod vor der Fertigstel-
lung stellte Renau eine Kontinuitat fur die nachfolgende Gene-
ration von Klnstlern her, die zum grofen Teil in seinem Atelier
die Arbeitsweise Renaus — und damit auch die lebensweltli-
chen Erfahrungen des doppelten Exils — kennengelernt hatten.
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Durch die Analyse des Bildes auf der architektur- und stadtge-
schichtlichen Ebene kénnen in den zahlreichen Planungsande-
rungen und in der langen Genese charakteristische Muster flr
die Kulturproduktion der DDR im 6ffentlichen Raum abgelesen
werden, die zwischen den Idealen einer neuen Architektur fir
neue Menschen und einer Utopie eines glucklichen Lebens ei-
nerseits und den wirtschaftlichen wie politisch-gesellschaftli-
chen Realitaten und Verwerfungen einer ,durchherrschten Ge-
sellschaft“ auf der anderen Seite wechseln.1%5 Kunsthistorisch
steht das Werk einerseits flr die etablierte Strategie Renaus,
mittels Montage und Collage von schon bekannten Elementen
zu neuen Bildaussagen zu kommen, also die Bedeutungen der
einzelnen Bildelemente flr eine veranderte Gesamtaussage
neu zu codieren. Andererseits ist in Erfurt ein Wandel in der
Ilkonografie zu sehen, die nun nicht mehr fir die sozialistische
Utopie der Natur- und Technikbeherrschung der 1960er Jahre
steht, sondern fir die Rickkehr zu den lebensweltlichen Pro-
blemen, Hoffnungen und Wiinschen des Alltags im spaten So-
zialismus der Honecker-Ara. Gesellschaftsgeschichtlich stellt
das Bild, indem es diesen Gedanken weiterfliihrt, eine symbo-
lische Reprasentation fiir das in der DDR ab den 1970er Jah-
ren vermehrt aufkommende Umweltbewusstsein dar. Diese
Einordnung geht weit Uber die Ursprungskonzeption Renaus
fUr ein Kultur- und Freizeitzentrum am Moskauer Platz hinaus:
Maoglich ist es, das Wandbild in Relation zu globalen Themen
im Zeitalter von ,Grenzen des Wachstums* nach dem ,,Boom*
der ersten beiden Nachkriegsjahrzehnte zu setzen und damit
auch fUr unsere Gegenwart lesbar zu machen.1%

Als Objekt einer komplexen Geschichte, das sich seit Ende
2019 in einem vollig veranderten Umfeld wiederfindet, fordert
Renaus Erfurter Wandbild zum Nachdenken Uber Geschichtsbil-
der und Gesellschaftsdebatten im 30. Jahr der deutsch-deut-
schen Wiedervereinigung heraus. Und: Das Bildthema - die
Frage nach dem Verhaltnis des Menschen zur gestalteten Um-
welt — ist zeitlos und heute im Zeichen globaler Herausforderun-
gen aktueller denn je, auch wenn sich das politische, soziale
und 6konomische Umfeld der Betrachter radikal verandert hat.
Darin liegt das zu aktivierende Potenzial des Wandbildes be-
grundet - die Offenheit fir neue Deutungsmoglichkeiten in
der Zukunft —, und darin Iasst sich die Relevanz der Beschaf-
tigung mit den kulturellen Uberresten der deutsch-deutschen
(Teilungs-)Geschichte im 20. Jahrhunderts erkennen: Ent-
standen in der Zeitenwende, ,als die Welt von heute begann*
(Frank Bosch), steht das Wandbild als historisches Denkmal
und moglicher Impulsgeber fur Gegenwart und Zukunft nun
wieder vor uns.
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Vgl. Timo Gotz: Investor will neues Einkaufszentrum in Erfurt bauen, in: Thi-
ringer Aligemeine, 14.2.13.

Vgl. Sabrow 2009.

Vgl. Hartmut Schwarz: Erfurt: Mosaik vom Moskauer Platz soll saniert wer-
den, in: Thuringische Landeszeitung, 4.6.13.

Vgl. Erfurter entdecken wieder Renau und seine Wandbilder, in: Markische
Oderzeitung, 9.10.12. Zur Abnahme und Einlagerung vgl. Jung 2014.
Ausfuhrlicher zur Biografie Renaus siehe Forment 2004; Brihuega/Ballester
2007, sowie die Zeitleiste im Anhang.

Vgl. einfihrend zum Thema: Sukrow 2012 und Sukrow 2014.

Vgl. Diederen/Fernéndez/Pons-Sorolla 2016.

Vgl. Bjerstrom 2015.

Vgl. Seidel 2016.

Vgl. das Interview mit Fernando Bell6n und Albert Forment in diesem Band
[S.124]. Fir weitere Hinweise danke ich Prof. Dr. Georg Pichler (Universidad
de Alcala, Madrid).

Vgl. zur Rettung der Kunstschatze aus dem Prado: Ferndndez/Lazaro 2003
sowie Castellary 2008.

Zum Exil in Frankreich siehe u. a. Pichler 2010.

Vgl. zum spanischen Exil in Mexiko Caudet 2005 sowie Alted 2005.

Vor kurzem erschien der Dokumentarfilm ,Josep Renau. El arte en peligro“
[Josep Renau. Kunst in Gefahr, Regie: Eva Vizcarra und Rafael Casafi] der
valencianischen Produktionsfirma Endora Producciones, der im Marz 2018

in Valencia uraufgefiihrt und im Mai 2018 im spanischen Fernsehen gezeigt
wurde. Das IVAM in Valencia prasentierte im September 2018 einige Werke
von Renau in der Ausstellung ,Espafia. Vanguardia artistica y realidad so-
cial. 1936-1976" [Spanien. Kinstlerische Avantgarde und soziale Realitat
1936-1976]. Ab Juni 2019 wurde im Kulturzentrum El Born in Barcelona die
Ausstellung ,,Renau. El combat per una nova cultura“ [Renau. Der Kampf fur
eine neue Kultur] gezeigt. 2016 waren einige Arbeiten des Kinstlers als Teil
der Sonderausstellung ,Campo Cerrado. Spanish Art 1939-1953“ [wortlich
»,Geschlossenes Feld. Spanische Kunst 1939-1955“, hier als Anspielung
auf Max Aubs gleichnamigen Roman von 1943, dessen Titel auf Deutsch
,Nichts geht mehr* lautet] im Museo Reina Sofia in Madrid ausgestellt. In
Deutschland waren Werke von Renau zuletzt bei den Ausstellungen ,Ab-
schied von lkarus. Bildwelten in der DDR — neu gesehen“ (Neues Museum,
Weimar, Oktober 2012) und ,Mit den Augen messen. Samstags bei Renau*
(Kunstgieferei Flierl, Berlin-WeiRensee, September 2014) zu sehen.

Vgl. Meier 2018.

Vgl. Rat des Bezirkes Erfurt/Bezirksbauamt (Hg.): Bauen im Bezirk Erfurt,
Erfurt 1984.

Vgl. Topfstedt 1988, S. 116-118.

Vgl. Vagt 2013.

Meier 2018, S. 14.

Escherich 2018, S. 82.

So der Titel eines aktuellen Sammelbands zur DDR-Architektur: Mager/Trot-
schel-Daniels 2019.

Vgl. Escherich 2018, S. 118.

Vgl. Hater/Schulrabe/Dallmann/Ziefler 1978, S. 32 und S. 25.

Vgl. die Ausfliihrungen des langjahrigen Erfurter Stadtarchitekten: Nitsch
1980.

Vgl. Escherich 2018, S. 121.

Vgl. Melanie Mlhl und Elena Witzeck: Zwei Welten. Gespaltenes Erfurt, in:
FAZ, 31.8.18.

Vgl. zu Renau und Paulick in Halle-Neustadt: Sukrow 2018, S. 159-188.
Vgl. Bruno Flierl: Uber die Zusammenarbeit von Architekten und bildenden
Kinstlern, in: Flierl 1984, S. 86-92.

Helmboldt/Weinrich 1974, S. 560.

Vgl, Nitsch 1974, S. 523: ,Die perspektivische Entwicklung des Wohnungs-
baues nach 1980 wird im Stidosten der Stadt erfolgen. Hier werden voraus-
sichtlich weitere 15.000 Wohnungen flr rund 42.000 Einwohner entstehen.
[...] Nach 1990 wird die Stadt im Sudwesten in ahnlichen Relationen [wie
im Norden, 0.S.] weiterentwickelt.”
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Vgl. Kuhl 2019, o. S., zuletzt abgerufen am 20.3.19.

Tino Mager und Bianka Trotschel-Daniels: Einleitung: Das Habitat der klassen-
losen Gesellschaft — Visionen, Situationen, Revisionen, in: Mager/Trétschel-
Daniels 2019, S. 7-16, S. 9.

Zur Grof3siedlung als ,Knotenpunkt institutioneller Herrschaft” vgl. Bern-
hardt/Werner 2017, o. S.

Andres/Thomann 1974, S. 525.

Vgl. die auf die Spannung von Alt und Neu abzielenden Formulierungen wie
,Kontrast sichtbarer Entwicklungsqualitaten“ oder ,Geschlossenheit und
Enge“ (Altstadt) auf der einen und ,neuen Anforderungen und Bedlirfnissen
entsprechenden Dimensionen und Qualitaten” (Neubauviertel) auf der an-
deren Seite im Aufsatz des Erfurter Stadtarchitekten Walter Nitsch (Nitsch
1974, S. 520).

Vgl. zum Zentrum des Gebiets RiethstraRe: Weingart 1974.

Vgl. Andres 1980.

Das Wohnungsbaukombinat Erfurt wurde 1979 fiir die , Kommunikationsachse*
mit dem , Architekturpreis des Bezirkes Erfurt” ausgezeichnet, vgl. ebd., S. 162.
Andres/Thomann 1974, S. 526.

Ebd., S. 525.

Andres/Uhlmann 1974, S. 528.

Ebd., S. 531.

Vgl. ebd.: ,Vom Westen der Nordhduser Strafle her ist Gber eine Haltestelle
der StraRenbahn die Verbindung zwischen Stadtzentrum und Wohngebiets-
zentrum gesichert.”

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Josep Renau an das Blro fir
architekturbezogene Kunst Erfurt, Berlin, 4.1.80: ,Hiermit bestatige ich den
Empfang der Plane und Dokumente vom [sic!] Gaststatten und Kulturkom-
plex, Teilobjekt Rundung, die ich heute, den 4.1.80, erhielt.“
Helmboldt/Weinrich 1974, S. 559.

Vgl. ,Anordnung Uber die kiinstlerische Ausgestaltung von gesellschaftlichen
Bauten und Werken der sozialistischen-realistischen architekturbezogenen
Kunst vom 23. Dezember 1971%, in: Gesetzesblatt I, Nr. 3, 1972, S. 29.
Helmboldt/Weinrich 1974, S. 559.

Ebd.

Vgl. Dokumente zur Einbindung in die bildkinstlerische Konzeption flr das
Wohngebiet Nordhauser Str., Stadtarchiv Erfurt, 1-5/67-5027.
Helmboldt/Weinrich 1974, S. 559.

Ebd., S. 560.

IVAM, Nachlass Josep Renau, Protokoll der Sitzung der Staatlichen Auftrags-
kommission des Rates des Bezirkes Erfurt, Abt. Kultur, 15.12.75, S. 2.
IVAM, Nachlass Josep Renau, Vorschlag des Auftragnehmers zu den Abmes-
sungen der Wandbilder und des Bedarfs an Flieen fur den Kulturkomplex
Erfurt — Kulturhaus, Apotheke, Poliklinik und Raumzeitmonument, Berlin,
5.12.77, 3 Seiten.

IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Josep Renau an Buro fiir architektur-
bezogene Kunst Erfurt, Direktor Bendin, Berlin, 18.7.79, 2 Seiten, hier S. 1.
Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Josep Renau an VEB Stuck
und Naturstein, Friedrichsfelde Ost, Abteilung Mosaik, Hr. Warnecke, Berlin,
4.1.80, 1 Seite.

IVAM, Nachlass Josep Renau, Honorarvertrag fir Entwurfsleistungen/Aus-
flhrungsleistungen zwischen dem Rat der Stadt Erfurt, Abteilung Kultur und
Josep Renau, 4 Seiten, handschriftlich datiert auf 31.3.80, hier S. 1: ,1.6
Technik bzw. Material: Glasmosaik*.

Hier und im Folgenden: IVAM, Nachlass Josep Renau, Protokoll der Sitzung
der Staatlichen Auftragskommission des Rates des Bezirkes Erfurt, Abt.
Kultur, 15.12.75, S. 2.

Rambow vermutet, dass Eva-Maria Thiele (Studienkollegin von Peterseim)
Renau und Peterseim in Kontakt brachte (vgl. Rambow 2017, S. 3).

Vgl. Thiele 1975.

Vgl. hier und im Folgenden StArch Erfurt, Akten des Rates des Bezirkes Er-
furt, Entwurfs- und Honorarvertrag tber ,Vorentwurfs- und Entwurfsanferti-
gung einer thematischen Wandgestaltung, Kulturkomplex Wohngebiet Erfurt,
Nordhauser StraRe, Il. Bauabschnitt“, 1-5/6700-5027.
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Rambow 2017, S. 7. Zu den einzelnen Arbeitsphasen vgl. das Kapitel ,Ge-
schichte des Wandbildes“ ab S. 12

Andres/Uhlmann 1974, S. 528.

IVAM, Nachlass Josep Renau, Protokoll der Sitzung der Staatlichen Auftrags-
kommission des Rates des Bezirkes Erfurt, Abt. Kultur, 15.12.75, S. 4.
Andres/Uhlman 1974, S. 529.

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Protokoll der Sitzung der Staatlichen Auf-
tragskommission des Rates des Bezirkes Erfurt, Abt. Kultur, 15.12.75, S. 2.
Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Aktennotiz, Berlin, 3.2.77.

Vgl. hierzu die Erlauterungen zur ,Stadtraumliche Analyse“ (S. 16)

Vgl. zu zeitgendssischen Methoden in der US-amerikanischen Stadtfor-
schung: Sachs 2018.

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Manfred Naumann an den
Meteorologischen Dienst der DDR, Hauptamt fir Klimatologie und Instru-
mentenamt, Zentrale Wetterdienststelle, Berlin, 5.4.77 sowie das Antwort-
schreiben des Amts von Meteorologie Weimar mit den ,Bahnparametern
der Sonne im Bezirk Erfurt sowie meteorologischen Daten fiir den Thiringer
Raum*“ vom 18.4.77.

Vgl. zu den theoretischen Grundlagen von Renaus Kunstverstéandnis und
zur Gegenliberstellung mit anderen Wandbildkonzepten in der DDR: Sukrow
2012 und Sukrow 2018.

In Halle (Saale) wurden Renaus Wandbilder in Keramik ausgefihrt, vgl.
Rambow 2014, S. 139-150.

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Josep Renau an Eckhard Ben-
din, Leiter des Buros fir Architekturbezogene Kunst Erfurt, Berlin, 18.7.79,
2 Seiten, S. 1.

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Einladung Rat der Stadt Erfurt, Abteilung
Kultur zur Beratung des Kunstlerischen Beirats am 29.8.79 in Erfurt, Erfurt,
25.7.79.

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Josep Renau an VEB Stuck
und Naturstein, Abteilung Mosaik, Berlin, 4.1.80.

IVAM, Nachlass Josep Renau, Verband Bildender Kiinstler der DDR/Bezirks-
vorstand Erfurt, Protokoll Gber die Vorentwurfsabnahme am 24.9.79 in Ber-
lin bzgl. des Auftrages ,Auenwandbild Kultur“ Komplex ,Stadt Moskau*,
Entwurf Nordh&user Str., 2. Bauabschnitt, Erfurt, 17.1.80.

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Rudolf Kober an Verband Bilden-
der Kunstler der DDR, Bezirksverband Erfurt, Erfurt, 17.1.80: Kober benennt
flr das Bild noch das ,Arbeitsthema*“ mit ,Der Mensch in Beziehung zu Natur
und Technik“. Im Honorarvertrag Nr. A1/80, S. 1, wird unter ,, 1.2 inhaltlich-
thematische Orientierung” angegeben: ,Die Beziehung des Menschen zu
Natur und Technik*, vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Honorarvertrag fir
Entwurfs-/Ausfuhrungsleistungen zwischen dem Rat der Stadt Erfurt, Abtei-
lung Kultur und Josep Renau, 4 Seiten, handschriftlich datiert auf 31.3.80.
Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Josep Renau an Biro fiir Ar-
chitekturbezogene Kunst des Rates des Bezirkes Erfurt bzw. VEB Stuck und
Naturstein, Abteilung Mosaik, Berlin, 6.10.80, jeweils 2 Seiten.

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Josep Renau an VEB Stuck
und Naturstein, Abt. Mosaik, Betr.: Ubergabeprotokoll fiir das Wandbild von
Prof. José Renau, Berlin, 19.9.81.

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Aktennotiz, Berlin, o. D. (nach 5.3.82),
2 Seiten.

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Josep Renau an Galerie Berlin,
Betr.: Ubergabeprotokoll und Systematik fiir die Ordnung der einzelnen Ob-
jekte in der Ausstellung, Berlin, 14.3.81, 2 Seiten.

Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Biro fiir Architekturbezogene
Kunst des Rates des Bezirkes Erfurt an Josep Renau, Erfurt, 22.4.82, S. 1.
Dort die Mitteilung, dass durch die ,bauseitige Fertigstellung des Kultur-
und Gaststattenkomplexes ,Stadt Moskau‘“ die Montage im IV. Quartal
1984 und die Eréffnung im |. Quartal 1985 anvisiert ist.

Vgl. Guth 1995, S. 40: ,[...] Verweben unterschiedlicher Sinn-, Handlungs-
und Zeitebenen [...] als kilinstlerische Absicht, komplizierte Prozesse tat-
sachlich in ihrer Differenziertheit zu behandeln [...] unter Verwendung von
Symbolen, Allegorien und Gleichnissen.”
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8 Vgl. ebd., S. 37-44.

8 Ebd., S. 40.

8 Stauch 1935, o. S., zuletzt abgerufen am 13.4.19.

8 Vgl. zum Zirkel als Instrument zur Weltbeherrschung und -berechnung in der
Kunstgeschichte: Bredekamp 2000, S. 31 f.

87 Vgl. Sukrow 2013, 0. S., zuletzt abgerufen am 13.4.19.

88 Vgl. Sukrow 2012.

8 Guth 1995, S. 251.

%0 Vgl. Buttlar 1989.

91 Vgl. Koselleck 2010.

92 Hier und im Folgenden IVAM, Nachlass Josep Renau, Notiz zur Themenwahl
des Wandbildes, Berlin, 8.12.77, 2 Seiten, S. 1.

%3 Vgl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Memo Michael Naumann, 29.11.77, 2
Seiten, S. 1, mit verschiedenen Titelvarianten fir das Wandbild zum Thema
,Unsere sozialistische Gesellschaft wird noch besser sein, wenn unsere na-
tlrliche Umwelt so sauber ist wie unsere Privatwohnung!“.

% |VAM, Nachlass Josep Renau, Protokoll der Sitzung der Staatlichen Auftrags-
kommission des Rates des Bezirkes Erfurt, Abt. Kultur, 15.12.75, S. 4.

% Vgl. Sukrow 2017.

% Vgl. Huff 2015.

97 Siehe zuletzt u. a. Doering-Manteuffel/Raphael 2012; Reitmayer/Schlem-
mer 2014; Doering-Manteuffel/Raphael/Schlemmer 2016; Esposito 2017.

% Vgl. Malycha/Winters 2009, S. 222.

% Vgl. Dietrich 2018, S. 820 ff.

00Vgl|. ebd., S. 245: ,In dem MaR, in dem die DDR international anerkannt
wurde und auBenpolitisch an Reputation gewann, verhartete sich die Politik
der SED nach innen und beschwor dadurch neue Konflikte im Verhaltnis zu
den Intellektuellen, den Schriftenstellern und Kinstlern herauf.“

01ygl. Lemke 2019, S. 44.

102yg|. Huff 2015, S. 219 ff.

103ygl. IVAM, Nachlass Josep Renau, Schreiben Josep Renau an Dieter Scholzel,
Kunstwerkstatten/Glasgestaltung, Berlin, 11.7.77; Schreiben Josep Renau
an Buro flr Architekturbezogene Kunst des Rates des Bezirkes Erfurt, Berlin,
6.3.81; Schreiben Josep Renau an VEB Stick und Naturstein, Abt. Mosaik,
Berlin, 19.9.81. Vgl. hierzu auch das Interview mit Marta Hofmann [S.140].

104ygl. Rubira 2018.

105 gl. Mager/Trétschel-Daniels 2019, S. 9.

108 \/gl. zuletzt zu den spaten 1970er Jahren als Epochenschwelle: Bésch 2019.






g

PERER F

1 3




DEUTSCHE EINHEIT

UND DEUTSCH-DEUTSCHER
BILDERSTREIT - _

AUCH AN DEN WANDEN?*

Karl-Siegbert Rehberg

GESELLSCHAFTSZUSAMMENBRUCH UND ,,UBERLAGERUNG“

Mit der Geschichte der Wiedervereinigung, die als Ereignis flr
die meisten Menschen in Ost und West Uberwaltigend war, weil
fast niemand mehr damit gerechnet hatte, sie noch erleben zu
kénnen, waren auch Schwierigkeiten und Konflikte verbunden,
die nur ignorieren kann, wer die Folgen eines Gesellschaftszu-
sammenbruches unberlcksichtigt 1asst.2 Nach der Hochstim-
mung angesichts des unerwarteten Erfolges der Friedlichen
Revolution und der Offnung der Mauer mischten sich in das —
um Willy Brandt zu zitieren — ,Zusammenwachsen“ dessen,
»was zusammen gehort“ und in die Befreiungsgefuhle bald
schon manche Entzauberung.® Im Bereich der Kiinste kam es
neben einem Ende aller obrigkeitsstaatlichen Eingriffe, beson-
ders fur die jungeren Klnstlerinnen zu der Chance, internatio-
nal arbeiten, aktuelle Kunst rezipieren, bis dahin unerreichbar
ferne Museen besuchen oder unter anderen Himmeln malen
zu kénnen. Andererseits erlebten viele der Alteren dies als
Sinnkrise in ihrer kinstlerischen Arbeit. Jedenfalls kam es
bald schon nach der Wende-Euphorie zu einer Verscharfung
der Entgegensetzungen von Ost- und Westkunst. Das Trennen-
de wurde ins Bewusstsein gehoben und von Einflussgruppen
und manchen Massenmedien vorangetrieben. Und vielen wur-
de nun bewusst, dass ihrer Selbstbefreiung ein Transformati-
onsprozess folgte, der in vielen Bereichen gepragt war durch
eine aus der alten Bundesrepublik gespeisten institutionellen
wie auch personellen ,Uberlagerung“.* Heute ist uniiberseh-
bar, dass das Gelingen der Ubertragung westlicher Normen

und Verhaltnisse von einer groen Mehrheit der Betroffenen
anerkannt wird (man denke nur an die Rettung der stadtischen
Bausubstanz, etwa der Dresdner ,Leitruinen‘$). Und doch sind
damit vielfaltige Unterlegenheitsgeflhle verbunden, fuhlen
viele sich daran unbeteiligt, sogar als Opfer und Uberdies als
»Sinnverlierer”.®

KUNST IM GETEILTEN DEUTSCHLAND

In der Zeit der deutschen Teilung und der weltpolitischen Kon-
stellation des Kampfes zweier Gesellschaftssysteme hatten
sich — trotz aller Differenzierungen in den kunstlerischen Arbei-
ten und Stilen — im Kalten Krieg zwei schroff einander opponie-
rende ,Geltungskinste“ entwickelt: Sozialistischer Realismus
im Osten versus ,Weltsprache der Abstraktion” im Westen. Auf
beiden Seiten richtete sich die Kunst politisch und ideell gegen
die Kulturpolitik der Nazis. Zugleich bildete sich in den beiden
LFrontstaaten” Bundesrepublik und DDR in einzigartiger Weise
eine Vereinseitigung von Kunstidealen aus, durch welche die
normativen Unterschiede sich gegenseitig ins Extrem trieben.
Die definierenden Ausstellungen der entgegengesetzten ,Sys-
temkunste“ waren fur den Osten die Dritte Deutsche Kunst-
ausstellung in Dresden im Jahre 1953 und fir den Westen die
Il. documenta in Kassel im Jahre 1959.7 Auf beiden Seiten
entstand eine asthetische Doktrin, die mit , Fortschrittlichkeit*
gerechtfertigt wurde, indem man die Leitideen der jeweils
Lfeindlichen® Kunstauffassung verwarf und teilweise geradezu
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verdammte. Die bildenden Kinste in der DDR hatten die Ver-
gegenstandlichung einer besseren Welt als zentrale Aufgabe
und sollten bei deren Erschaffung eine wichtige Rolle spielen.
Daraus entwickelte sich der von der sowjetischen Kulturad-
ministration durchgesetzte Kunststil, der zum Ziel hatte, das
Volk ,aufzuklaren“ und den man als teleologischen Realismus
bezeichnen kann. So wurde anfangs Kunst zum gesellschatftli-
chen und politischen ,Erziehungsmittel”.®

Die Anerkennung, Herausgehobenheit und geschichtliche Ge-
rechtfertigkeit der Kinste lieRen die Akteurlnnen nicht unbe-
eindruckt, verliehen ihnen Bedeutung und Selbstbewusstsein.
Gleichwohl war die gesamte DDR-Geschichte bestimmt von
einer Ambivalenz im Verhaltnis der Machtigen zu den Kunst-
lern und umgekehrt. Zunehmend, besonders im letzten Jahr-
zehnt des , Experiments am lebenden Menschen*, wie Wolf
Biermann es ausdriickte®, wurden offene Repression und au-
toritare Vorschriften ersetzt durch schiefe Verhandlungssys-
teme. Vor einem unbestimmten Drohhintergrund wurden Re-
striktionen auf der Basis der Zustimmung derer durchgesetzt,
die ihnen ausgeliefert waren. Insofern war die DDR seit den
1970er Jahren eine ,Konsensdiktatur“.1® Das war keine , Libe-
ralisierung”, sondern — vor allem in den 1980er Jahren — um
eine Ausweitung der Handlungsspielrdume von unten durch
den Kontrollverlust der Herrschenden Uber die Gesellschaft.tt
Das zeigte sich auch im Rlckgang der von Staat und Partei,
die Bildinhalte bis ins Detail festlegen wollenden Kunstauf-
trage, welche bei den Ausflihrenden zunehmend unbeliebt ge-
worden waren. Und doch gab es bis zuletzt groRe Auftragsar-
beiten (wenn man an Werner Tubkes schon vom Format her
unvergleichliches Panoramabild , Frihburgerliche Revolution in
Deutschland”, dieses ,Grabmal“ (vielleicht auch: ,Mal-Grab“)
der DRR %2 in Bad Frankenhausen denkt). Geschwacht wurden
auch die 6ffentlichen Bildprogramme, die in den 1960er und
frihen 1970er Jahren noch ungebrochen verfolgt wurden. Da-
flr ist ein eindrlickliches Beispiel die Gestaltung der ,Chemie-
arbeiterstadt” Halle-Neustadt, in dem die beherrschenden Wand-
bilder von Josep Renau eine Verbindung von mexikanischem
muralismo und einer bildlich reprasentierten dynamischen Er-
oberung der Zukunft durch die Kraft des Staatssozialismus und
seiner technologischen Modernisierungsleistungen schufen.*®

DER DEUTSCH-DEUTSCHE BILDERSTREIT SEIT 1990
Die einander entgegengesetzten Wahrnehmungen des Um-

bruchs nach 1989 fanden nach der Wende im sogenannten
Bilderstreit bald ihre Diskursform: Es ging um die Frage, ob es
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»Kunst“ unter der Einparteienherrschaft Gberhaupt habe geben
konnen. Der Kunstkritiker Sebastian Preuss hat das treffend
zusammengefasst: ,Das Urteil des westlichen Kunstbetriebes
ist eisern wie der Vorhang im Kalten Krieg.“1* Allerdings — da-
rauf hat der Kunsthistoriker Eckhart Gillen immer wieder hin-
gewiesen*® — waren es nicht nur die einstmaligen ,Briider und
Schwestern” von westlicher Seite, die (zum Teil aus einem Kon-
kurrenzdenken heraus) den Werken aus dem sozialistischen
Zwillingsstaat nachtraglich jeden Kunstcharakter absprachen,
sondern gerade auch die in der DDR gebliebenen, kritischen
Akteurlnnen in den Gegenszenen, die sich einst mutig und un-
ter Opfern gegen das von oben verwaltete Kunstsystem ge-
stellt hatten® und nun nicht ohne Bitterkeit sehen mussten,
wie einige der ehemaligen, herausgehobenen ,Staatskinstler”
nun erneut die Aufmerksamkeit auf sich zogen.

Neben Debatten Uber die Biographien einzelner Kinstlerinnen
fUhrten vor allem Ausstellungen mit Werken aus der DDR weit
Uber das Kunstpublikum hinaus zu scharfen Auseinanderset-
zungen. Viele Ostdeutsche sahen ihre einstigen Leitbilder an
den Pranger gestellt. So entwickelte sich als Reflex auf die
vierzigjiahrige deutsche Teilung und nach einer groben diskur-
siven Eroffnung durch Georg Baselitz*” der schon 1990 einset-
zende deutsch-deutsche Bilderstreit, ein weit Uber die Kinste
hinaus wirkender, stellvertretender Diskurs Uber den Vereini-
gungsprozess.

Auf einige Etappen sei kurz hingewiesen: Zunachst kam es 1994
zu einem scharfen Konflikt um die Neuhangung in der Neuen
Nationalgalerie in Berlin. Dieter Honisch versuchte die DDR-
Malerei in die Sammlung zeitgendssischer Kunst zu integrieren,
um eine Vereinigung auch der Bilder zu beférdern. Die Aufre-
gung auf allen Seiten war enorm.*® Nicht weniger umstritten war
die 1995 im Deutschen Historischen Museum in Berlin gezeig-
te Exposition ,Auftrag: Kunst“, die als Versuch einer nachtrag-
lichen Erledigung der DDR-Klinste (miss)verstanden wurde.*®
Die grolte Emporungslawine (aber auch Medienaufmerksam-
keit) wurde durch den Skandal um den NS- und DDR-Teil der
Ausstellung ,Aufstieg und Fall der Moderne*“ ausgelost, die
1999 in der europaischen Kulturhauptstadt Weimar in der her-
untergekommenen Mehrzweckhalle am einstigen NS-Gauforum
gezeigt wurde, wahrend man die Werke der klassischen Moder-
ne angemessen im herzoglichen Schloss prasentierte. Es kam
zu empOrten Reaktionen darauf, dass gleichzeitig mit den
DDR-Klnsten in groBem Umfang NS-Gemalde aus der Samm-
lung Adolf Hitlers ausgestellt wurden. Vor allem aber wurde
die Prasentation der Malerei aus der DDR in einem riesigen,
mit grauen Plastikbahnen bespannten Rund als diffamierend
empfunden. Das galt auch fir die Hangung, die weder einem



chronologischen Auswahl-, noch einem anderen Kombinations-
prinzip folgte. Auf engem Raum waren die Bilder lieblos und
ohne Abstand platziert. Der Skandal war perfekt.2®

Weitere Konflikte folgten, wenn auch nicht mit derselben Me-
dienresonanz. Als gravierend erwies sich auch die Verbannung
der meisten Werke aus der DDR in die Depots vieler ostdeut-
scher Museen als durchgreifende ,Wende an den Wanden*.2*
Umstritten waren auch prominente Auftragsarbeiten an fuh-
rende Kinstler aus der DDR, besonders Bernhard Heisigs Ge-
schichtsgemalde ,Zeit und Leben” zur klnstlerischen Ausstat-
tung des Deutschen Bundestages, wenngleich dieses auch nur
in der Cafeteria (heute in der Bibliothek) des Parlaments ge-
zeigt wird. Jedenfalls fUhrte das zu einer heftigen Fehde um die
Beteiligung dieses Malers, der sich oft genug geschickt in den
»Schleimspuren der Macht“ bewegt habe.??

Spatestens seit dem Uberwaltigenden Erfolg der Retrospektive
»Kunst in der DDR“, die 2003 in der Neuen Nationalgalerie ge-
zeigt und zur ,Ausstellung des Jahres“ gekurt wurde?3, hatte
man meinen kénnen, der Bilderstreit sei an sein Ende gelangt.
Jedoch kam es 2009 zu einem Ruckfall in die unverséhnliche
Ausgrenzungsrhetorik gegenuber den Bildern und KinstlerIn-
nen aus der untergegangenen DDR. In der von der Stiftung fir
Kunst und Kultur e.V. Bonn und der Bild-Zeitung angeregten Aus-
stellung ,60 Jahre — 60 Werke“, die dem 60. Jahrestag des In-
krafttretens des Grundgesetzes gewidmet war und von Bundes-
kanzlerin Angela Merkel er6ffnet wurde, sah man im Berliner
Martin-Gropius-Bau herausragende Arbeiten deutscher Klnstler,
»die auf der sicheren Grundlage des Grundgesetzes, d.h. auf
der staatlich garantierten kunstlerischen Freiheit ihre Entfal-
tung fanden“.2* Es ist durchaus nachzuvollziehen, dass bei die-
sem Jubilaum fUr die ersten vierzig Jahre Kunstler aus der DDR
unberucksichtigt bleiben mussten. Aber die schiefe Begrin-
dung fur die Lucke ostdeutscher Arbeiten seit 1990, wie sie in
gewohnter Zuspitzung der Mitkurator Siegfried Gohr beisteuer-
te, lag in der Diffamierung der Kultur der DDR insgesamt als ei-
nem ,asthetischen Zoo — ohne Resonanz aufSerhalb Deutsch-
lands*“. Wer Uber diese Kunst anders denke, zeige lediglich
eine ,Sehnsucht nach der DDR*.%®

Die Auseinandersetzungen um die Kunst in der DDR hatten
aber nicht nur Diskurscharakter: 2009 wurden auf Betreiben
der neuen Direktorin des Museums Ludwiggalerie Schloss Ober-
hausen, Christine Vogt, alle im dortigen , Ludwig-Institut far
Kunst der DDR* versammelten Gemalde an das Museum der bil-
denden Kinste in Leipzig (und alle graphischen Arbeiten an das
Germanische Nationalmuseum in Nurnberg) ,zurlickgegeben®.
So wurde der westdeutsche Boden von der grofRten DDR-Kunst-
sammlung ,purifiziert’.2¢ Und seit dem Ende des offenen Streites

lasst sich feststellen, dass viele Kinstlerlnnen aus der DDR
planvoll von wichtigen Kunstmessen ausgeschlossen werden,
etwa der Art Cologne oder der Art Basel.?”

BILDERSTREIT DURCH DEMONTAGE

Die Kunst im 6ffentlichen Raum war auf eine andere Weise
mit dem Bilderstreit verflochten. Nach 1990 verschwanden
die Werke der architekturbezogenen Kunst oft ohne einen
Streit um deren Asthetik, sehr schnell, so auch die meisten
der (Ubrigens zumeist von sowjetischen Bildhauern geschaf-
fenen) reprasentativen Denkmaler, ebenso viele Wandbilder
und mit Architektur verbundene Bildschopfungen. So wurde
im Jahre 1991 auf dem ehemaligen sowjetischen Militarge-
lande Nohra Siid bei Weimar die 19 Meter hohe Lenin-Statue
von Nikolai Tomski in vier Monaten zersagt. Lenins 3.900 Kilo
schwerer und im Wald verscharrter Granitschadel wurde spater
zum Objekt in einer Berliner Ausstellung. Das Unsichtbarma-
chen des Riesenschadels erinnert an die korperlichen Zich-
tigungen und Uberwéltigungen von Heiligenbildern in den re-
ligios motivierten Bilderstirmen, als missten sie entweder
entstellt, unwiederbringlich zerstort oder — wie in diesem Falle —
zwar erhalten, aber den menschlichen Lebensbereichen entzo-
gen werden; in der Reformation wurden manche von ihnen in
»,GOtzenkammern“ eingeschlossenen und dadurch gebannt.?® In
Thuringen allerdings habe es, so der Landeskonservator Holger
Reinhardt, ,eine ganz grofe Bildstirmerei [...] nicht gegeben*,
vielmehr sei alles ,moderat abgelaufen®. Im Sudthuringischen
Hellingen scheiterte Ubrigens der Blrgermeister damit, ein Lenin-
durch ein Schillerdenkmal zu ersetzen.?®

Insgesamt gab es jedoch einen grofRen Aderlass vor allem in den
Arealen der teilweise zuvor schon ruindsen Kombinate durch
Stilllegung von Produktionsstatten oder die Ubernahme durch
neue Eignerlnnen, welche auf die Uberbleibsel der gerade in die-
sem Bereich besonders geforderten Bildproduktion keinen Wert
mehr legten.3® Dadurch gab es eine Reihe von Kinstlerlnnen,
die groRRe Teile ihres Gesamtwerkes verloren — zum Beispiel
der Bruder des Hallenser Malers und Prasidenten des Verban-
des Bildender Kunstler Willi Sitte, namlich der in Konigsbrick
bei Dresden tatige Rudolf Sitte (1922-2009).3t

Auch gab es die Abnahme reprasentativer Werke, beispielsweise
des Wandbildes ,,Kampf und Sieg der Arbeiterklasse” von Willi
Sitte in Suhl, das wegen einer aufdringlichen Nacktfigur, vor der
sich die Menschen ,wie Winzlinge [...] ausnahmen“32, immer
umstritten war. 1992 wurde es abmontiert, was Reinhardt als
Lbesonders tragischen Fall“ einer vorschnellen Demontage an-
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sieht.®® Es hatte die Moglichkeit gegeben, das Kunstwerk einem
reichen Kaufer aus den USA zu Ubereignen, doch dagegen gab
es Einspruch, unter anderem mit dem erstaunlichen Argument,
dass das Bild die amerikanische Sichtweise auf die Vielfalt der
deutschen Kunst verzerren warde. Das Riesenwerk verschwand
schlieBlich doch in Kisten — wurde dadurch noch einmal zum
Symbol, nun aber fur das Verschwinden eines ganzen Staates.
Breite Resonanz finden die Kontroversen um den Erhalt staats-
sozialistischer Kunstausstattungen, wenn es um die Beseitigung
von Kunstwerken an Schulen und anderen Bildungseinrichtun-
gen geht. Gerade auf dem Lande sind dies oftmals die einzi-
gen Gebaude, die klinstlerisch gestaltet und fur viele ein Teil
ihrer vertrauten Lebenswelt waren. Das wiegt schwerer als die
Sujets und Parolen, die mit den heutigen Wertmafistaben und
padagogischen Programmen zumeist nicht mehr im Einklang
stehen. Ein Beispiel bietet die Auseinandersetzung um ein von
Lothar Rentsch und Rolf Andiel 1964/65 geschaffenes Mo-
saikbild mit einem Astronauten, Hammer und Sichel, Jungpi-
onieren etc. an der Grundschule im Plauener Stadtteil Reusa.
Ein CDU-Stadtrat monierte 2011 die Restaurierungskosten fur
dieses Werk und warf die Frage auf, ob es dem , Erziehungs-
und Bildungsauftrag der Schule zur freiheitlich-demokratischen
Grundordnung dienlich sei, [...] Symbole totalitérer Organisatio-
nen und Staaten unkommentiert zur Schau zu stellen®. Dadurch
wurde ein 6ffentlicher Streit entfacht, ob das ,Machwerk®, wie
der Maler Manfred Feiler es nannte, der Erhaltung wert sei. Fur
die Bewahrung des Bildes wurde ins Feld gefiihrt, dass genau
dadurch eine Auseinandersetzung mit der Zeitgeschichte er-
moglicht werde, andere meinten nur abwiegelnd, bisher habe
sich niemand Uber die sehr plakativen Darstellung erbost, oder
man versicherte einander, dass ,die Lehrer durchaus in der
Lage [seien], das Bild den Schiilern im Unterricht zu erklaren®.34
Unproblematischer mag die Wiederverwendung des 1972 von
Otto Knopfer geschaffenen Fassadenbildes an der inzwischen
abgerissenen Frauenbergschule in Nordhausen sein, da es Mo-
tive aus der ,Kinderhymne* von Bertolt Brecht darstellt. Dem-
gegenlber erweist sich als ein politik- und ideologiegeschicht-
lich verwickelterer Fall die Rettung des 1969 von Klaus Rofler
gestalteten Fliesenbildes ,Wehrbereitschaft der Jugend“, das
an der friheren Polytechnischen Oberschule ,Egon Schulz“ in
Prora (Binz auf Rugen) angebracht war und — obwohl gutachter-
lich als ,minderwertig” und unrettbar eingestuft — durch eine
Burgerinitiative abgenommen wurde. Ziel ist die neue Anbrin-
gung an dem geplanten Bildungszentrum im ,Block V¥ des
einst von der NS-Organisation , Kraft durch Freude“ errichteten,
monumentalen, jedoch unvollendet gebliebenem Seebades,
dem ,Koloss von Prora“. Es waren diese Bauten anschlieRfend
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von der Nationalen Volksarmee genutzt worden, wodurch eine
assoziative Annaherung zwischen der nationalsozialistischen
Freizeitorganisation auf der einen und der im staatssozialis-
tischen Schulunterricht mobilisierbaren Wehrbereitschaft auf
der anderen Seite entstand. Interessant ist zu sehen, dass
eingelbte Bilder selbst grofe Gesellschaftsumbruche tber-
leben kdénnen.3s

Die Fulle der beseitigten oder auch geretteten Werke aus den
Kombinaten und Volkseigenen Betrieben sowie in den Grof3-
siedlungen vieler Stadte kann hier im Einzelnen nicht darge-
stellt werden, aber es gibt eine Reihe von Publikationen und
Dokumentationsinitiativen, die einen guten Uberblick vermit-
teln, ebenso Modelle fur eine zivilgesellschaftliche Erhaltung
(vermeintlich) Uberflissig gewordener oder bedrohter Kunst-
werke — es ist eben die pragende Wirkung der bildhaften Um-
welten starker, als die politischen Botschaften es waren.3®

Es ist offenbar, dass klinstlerische Gestaltungen bei weitem
nicht immer ihrer Qualitat und stilistischen Subjektivitat we-
gen geschatzt werden, dass die Erhaltung vieler Werke nur
durch Sehgewohnheiten des Publikums gerechtfertigt sind
oder durch die Erinnerung an spezifische gesellschaftliche Si-
tuationen und Ausdrucksformen, wie zum Beispiel der (lange
verhangte) ,Weg der Roten Fahne” von Gerhard Bondzin den
erneuerten Dresdner Kulturpalast unverandert mitdefiniert.3?

DER BILDERSTREIT ALS STELLVERTRETER-DISKURS IM PROZESS DER
DEUTSCHEN WIEDERVEREINIGUNG

Im Bilderstreit, der nicht nur in den Kunstszenen und -medien
Aufmerksamkeit fand, sondern viele der ,gelernten DDR-Burger*
beschaftigte und oftmals krankte, ging es um nicht weniger als
um den ZusammenstoR von Uberlegenheitsattitiiden und In-
ferioritatsangsten. Wird die klinstlerische Bedeutung der ge-
samten Produktion des ,Kunststaates DDR“ bestritten — seien
es Werke der Tafelmalerei, Plastiken oder der architekturbezo-
genen Kunst —, spiegelte sich darin Uberdeutlich, was im Pro-
zess der Wiedervereinigung vielfaltig zu beobachten war: Die
Schwierigkeiten, die mit einer solchen radikalen Umorientierung
in kUrzester Zeit verbunden sind, warfen selbst fur diejenigen
Probleme auf, die dazu beigetragen oder es sich gewlnscht hat-
ten, dass die SED-Herrschaft beendigt werde. Es scheint zwei-
felsfrei, dass die meisten Ostdeutschen auf Reformen gehofft
hatten, die — selbst wenn sie radikal gewesen waren — Lebens-
stil und Sinnhorizonte nicht so weitgehend negiert hatten.

Mit den sozialpolitischen und 6konomischen Folgen der Implo-
sion der DDR und der Ubertragung aller zentralen Normen und



Institutionen (samt wichtiger Funktionsgruppen) aus der ,alten”
Bundesrepublik gingen die geschilderten Auseinandersetzun-
gen um die Werke der bildenden Kunst aus der DDR einher. Im
Bilderstreit schien es zu einer Selbstverstandlichkeit zu werden,
den Kunstcharakter vieler Werke aus der DDR zu bestreiten, ja
pauschal von ,,Unkunst” zu sprechen. Der Kunstkritiker Walter
Grasskamp hat das darin liegende Konfliktpotenzial gut erfasst:
,Das Besondere an diesem &sthetischen Frontenverlauf ist, dass
beide Kunstbegriffe nach wie vor auf gegenseitige Verachtung
geeicht sind, nicht nur der antimoderne des Ostens.“3®

Heute mag der 6ffentlich ausgetragene deutsch-deutsche Bilder-
streit verebbt sein, aber die in ihm zum Ausdruck gekommenen
Vorurteile sind damit nicht untergegangen. Gleichwohl gibt es
Versachlichungen, wofir ja auch das Projekt, von dem dieser
Katalog handelt, sichtbar ein gutes Beispiel ist. Hier wird nicht
nur ein einstmals thematisch eindrlckliches und raumbeherr-
schendes Wandgemalde von Josep Renau mit groRem techni-
schen, intellektuellen und notwendigerweise finanziellem Auf-
wand wieder sichtbar gemacht, sondern es kdnnte eine tote
Zone, die nach dem Abriss des Kulturhauses, das es einst-
mals schmickte, entstanden ist, neu belebt werden. Das ist ei-
ne produktive und gleichwohl nicht unkritische Umgangsweise
mit einem asthetischen Zeugen fur die Korrespondenz zwi-
schen ideengeleiteter Bildkraft und den lahmenden Effekten
autoritarer Herrschaft. Vielleicht ware hinzuzufligen, dass das
ausdrucksstarke Werk mit dem programmatisch-trockenen Titel
»Die Beziehung des Menschen zu Natur und Technik“ sich heute
in einer Zone wiederfinden wird, die — wenn auch eher kimmer-
lich — von der Konsumgesellschaft gepragt ist. Auf jeden Fall
ist das Beispiel der Wiedererrichtung dieses Wandbildes, das
auf technisch komplizierte Weise nun fur sich selbst steht, ein
wichtiger Beitrag zur produktiven Beendigung des ressentimen-
talen Bilderstreites.
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Karbsch ein bald zur Publikation vorgesehenes Gedenkbuch flr Rudolf Sitte
mit vielen Zeitzeugnissen und einer themenzentrierten Bearbeitung von des-
sen Autobiographie erarbeitet.

32 Sommer 2014.

33 Rathenow 1998.

34 Piontkowski/ ReiBmann 2011.

38 Vgl. Ziebarth 2017.

36 Vgl. Bey 2001.

37Vgl. Blchner 1999. Wiinschenswert wére es, wenn im Foyer des neugeschaf-
fenen Konzertsaales durch einige Entwirfe auf den Wettbewerb hingewiesen
wurde, in dem Bondzin den Auftrag erhielt, obwohl die Jury zweimal den ersten
Preis fir einen Entwurf von Rudolf Sitte vergeben hatte, der von den Funktio-
naren allerdings als ,formalistisch“ verworfen wurde. Auch Ralf Winkler, spa-
ter weltberihmt als A. R. Penck, und Peter Makolies reichten einen Vorschlag
in einer kommunistisch-archaisierenden Bildzeichensprache ein, der keine
weitere Beachtung fand, vg|. die Abbildungen in Rehberg/ Holler / Kaiser 2012,
S. 236-237.

38 Grasskamp 1990.
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VARIANTEN

DES UMGANGS

MIT ARCHITEKTURBEZOGENER
KUNST DER DDR

SEIT 1989/90

Thomas Flierl

Der grole Anteil von Werken der bildenden Kunst im Alltag
der DDR rihrte zum einen aus dem traditionellen deutschen
Verstandnis von ,Kunst am Bau“ (auch in der DDR war ein be-
stimmter Anteil der Bausumme flir Kunst aufzuwenden) und
zum anderen aus der bildungspolitisch aufgeladenen Mission
von Kunst fur 6ffentliche Institutionen und den 6ffentlichen
Stadtraum. Neben der Anrufung von Traditionen kam der Verge-
genwartigung historischer Perspektiven und Utopien im o6ffent-
lichen Raum besondere Bedeutung zu. Die DDR-Gesellschaft
verstand sich in einem historischen Prozess befindlich, der
offentliche Raum entfaltete sich vor einem epochalen Sinn-
und Erwartungshorizont und die Kunst nutzte im Rahmen ihrer
Méglichkeiten, diesen mit zu erkunden und abzustecken. Dabei
hat die architekturbezogene Kunst in den 40 Jahren des Be-
stehens der DDR selbst eine Geschichte. Allein die Kunst, und
nicht weniger Architektur und Stadtebau veranderten sich in
dieser Zeit erheblich, ebenso ihr Verhaltnis zueinander.

Fir das Verstandnis des Umgangs mit der architekturbezo-
genen Kunst der DDR in der demokratischen Revolution von
1989/90 ist zunachst festzuhalten, dass sich die Protestbe-
wegung an keinem Ort und zu keiner Zeit gegen Kunstwerke
aus DDR-Zeit, auch nicht gegen die im engeren Sinne poli-
tischen Denkmaler richtete. Die Eroberung des 6ffentlichen
Raums durch die demonstrierenden, ihre Mundigkeit gewon-
nenen Burgerinnen und Burger war selbst ein solches Ereig-
nis, das den offentlichen Raum sui generis neu definierte. Die
Menschen, die sich nun frei artikulierten, wurden zu den wich-
tigsten Subjekten und zu den wichtigsten Objekten wechsel-

seitiger Anschauung in diesem endlichen (endlich eroberten
und sich bald auch als endlich erweisenden) Raum der Frei-
heit. Wenn es Aggressionen gegen Institutionen und Objekte
gab, dann waren dies die Orte der Geheimpolizei und die Mau-
er in Berlin als Inkarnationen des zu Uberwindenden schlecht-
hin. Die Denkmalsturze in Ostdeutschland waren ein nachrevo-
lutionares Phanomen, das vielfach politisch instrumentalisiert
und medial inszeniert wurde. Mit dem historischen Abstand
wird es zunehmend als Verlust begriffen, dass vielerorts un-
reflektiert Objekte abgerissen und Stadtraume entleert und
verandert wurden. Immer haufiger werden Versuche unternom-
men, die Kunstwerke als Dokumente ihrer Zeit, in ihrem as-
thetischen Eigenwert zu wirdigen und in die Zukunft mitzuneh-
men, sei es als Belege und Abstandsmesser einer gliicklich
Uberstandenen Zeit oder als Speicher noch zu befragender
Erfahrung, sei es als Stltze zur Lesbarkeit historischer Stadt-
raume oder auch nur als Mahnung an die Verganglichkeit alles
Bestehenden.t

MEMORIA DAMNATA

Das Léschen des Andenkens einer Person in der Offentlichkeit
ist aus der romischen Antike gut bekannt. Auf Senatsbeschluss
wurden Kaiser, die sich unbeliebt gemacht hatten, nach ihrem
Tode geachtet, ihre Portratstatuen abgebaut, dem ,Volkszorn*“
ausgeliefert oder zu neuen Herrscherbildern umgestaltet. Die
archaische Dimension, dem nun Verdammten durch Beschadi-
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77.1 Maurizio Camagna, berlin - platz der vereinten nationen (leninplatz),
52°31'25.127" N 13°25'46.679” E, Fotografie, 2016

gung oder Zerstérung seines Abbilds jene Gewalt anzutun, die
man vom Dargestellten (tatsachlich oder vermeintlich) erfah-
ren hatte, und die man demselben zu Lebzeiten selbst nicht
hatte antun kénnen (und vielleicht auch nie angetan hatte),
ist untbersehbar. Der 6ffentlich sanktionierte Denkmalsturz
war bereits in Rom eine wohlkalkulierte Entfesselung von
Energien verdrangter Ohnmacht. Im Krieg dagegen versagen
bis heute diese zivilen Grenzen archaischer Rache am unterle-
genen Gegner, die durch Schandung seiner Heiligtimer, durch
Vergewaltigung und Mord Wehrloser vollzogen wird.

Als das klassische Beispiel des nachrevolutionaren Denkmal-
sturzes im Prozess der deutschen Einigung muss die Besei-
tigung des Lenindenkmals 1991/92 in Berlin gelten.? [77.1]
Wahrend sich die Aktivisten einer Blirgerbewegung sowie das
Landesdenkmalamt fir den Erhalt des zeitgeschichtlich be-
deutsamen Monuments, als das Dokument einer erstarrten
Revolution und der Ubertragung des sowjetischen Gesell-
schafts- und Kunstmodells auf die DDR engagierten [77.2A]
und das internationale Kunstprojekt , Die Endlichkeit der Frei-
heit“® Formen eines interaktiven Umgangs mit dem Denkmal
demonstrierte [77.2B], reaktivierte der damals CDU-geflihrte
Berliner Senat die Kategorie des ,Volkszorns“ und mobilisier-
te denselben politisch und medial. Dahinter stand auch die
hypertrophe Vorstellung, nach dem Zerfall der Sowjetunion
1991 in Berlin das Ende des Kommunismus zu zelebrieren.
Die , Enthauptung” Lenins (die Abnahme des Kopfes der Denk-
malstatue) am 13. November 1991, die ,Grablegung” der zer-
stickelten Monumentalplastik in einem der Berliner Forsten,
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77.2A Lenin-Denkmalvon N. Tomski(1971). Die Scharpe ,Keine Gewalt* hatten
Mitglieder der DDR- Blrgerbewegung im Herbst 1989 getragen, sie wurde vom
,Buro fur ungewodhnliche MaBnahmen* angebracht (Foto 4. Oktober 1991)
77.2B Krzystof Wodiczkos Lichtprojektion im September 1990. Lenin mit Ein-
kaufwagen folgt den Konsumverheifungen des Kapitalismus

seine ,Wiederauferstehung” durch die Bergung und Prasen-
tation des Kopfes 2015/16 im Museum auf der Zitadelle
Spandau erflllt alle Kriterien einer archaisch-animistischen
Inszenierung im medialen Zeitalter. Dabei gehen die konkre-
ten Zusammenhange der Orts- und Denkmalgeschichte vollig
verloren. So war Ende der 1960er Jahre vom Architekten des
ebenfalls denkmalgeschutzten stadtebaulichen Ensembles
um den Leninplatz, Hermann Henselmann, eine Bibliothek in
Gestalt einer sich auftirmenden Bauskulptur geplant, die der
Hohenstaffelung der Wohnhochhauser antwortete. Noch das
Denkmal nahm mit der Fahne hinter der Leninskulptur darauf
Bezug. Das schlief3lich realisierte Denkmal von Nikolai Tomski
(1970) bezeugte, dass die SED als Auftraggeber entgegen der
Vorstellungen der Kunstler und Architekten der DDR an der
Idee eines traditionellen Personenstandbildes festhielt und
der eigenen Kinstlerschaft misstraute. Der nach Abbau des
Lenin-Denkmals errichtete Brunnen verfligt entsprechend der
neuen Namensgebung, ,Platz der Vereinten Nationen*, Uber
funf, die Kontinente symbolisierende Felssteine, ignoriert aber
mit seiner horizontalen Erscheinung vollig die stadtebauliche
Situation und entfaltet rdumlich keine Wirkung.

Das positive Gegenbeispiel zum Denkmalsturz von Berlin stellt
der Erhalt des Karl-Marx-Monumentes von Lew Kerbel aus dem
Jahre 1971 in Chemnitz dar. [78.1] Zwar wurde auch hier der
Abriss des Denkmals diskutiert, aber die baldige Ruckbenen-
nung der 1953 nach Karl Marx benannten Stadt Chemnitz im
Jahre 1990 erwies sich als die viel starkere Geste. Auch wur-
de die dortige Karl-Marx-Allee wieder zur Brickenstrae und



78.3 Das Marx-Engels-Denkmal umfasst nicht nur das Doppelbildnis von 78.4 Derzeit wird eine sinnwahrende, aber weniger raumgreifende Aufstellung
Ludwig Engelhardt im Zentrum der Anlage, sondern ebenso das Marmorrelief flr das Marx-Engels-Denkmal diskutiert, Aufnahme 2005

von Werner Stétzer, Fotostelen von Arno Fischer und Peter Voigt sowie die

Bronzereliefs von Margret Middell
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induzierte also keinen Widerspruch mit dem Denkmal. Ebenso
diente das Gebaude dahinter mit der mehrsprachigen Inschrift
,Proletarier aller Lander, vereinigt euch!”, dem Schlusssatz
aus dem Kommunistischen Manifest von 1848, nicht mehr
der frlheren Staatspartei, so dass der monumentale Marx-
Kopf nun flir eine bestimme historische Phase steht und mit
keiner Gegenwart mehr semantisch kollidiert. Obgleich auch
dieses Denkmal wegen der Weigerung der DDR-Klnstler zu
megalomaner Gestaltung aus der Sowjetunion importiert wer-
den musste, hatte die Monumentalplastik den Vorzug einer
radikalen asthetischen Gestaltung. Der Verzicht auf ein Per-
sonenstandbild und die Reduktion auf die Prasentation des
Kopfes stellte den Denker Marx und keine korperhaft prasen-
tierte Machtgeste in den Mittelpunkt und machte durchaus
Anleihen an popkulturellen Trends, wie dem weltweit kommu-
nizierten grafisch stilisierten Kopf von Che Guevara. Politisch
und asthetisch konnte das Anfang der 1970er Jahre noch als
Aufbruch gelesen werden.

Die Widerspriiche und immanenten Spannungen der spaten
DDR zeigen sich auch in den beiden anderen grofRen Denk-
malanlagen in Ost-Berlin, die 1986 der Offentlichkeit (iberge-
ben wurden, dem Ernst-Thalmann-Denkmal von Lew Kerbel im
gleichnamigen Wohnpark auf dem friheren Gaswerksgelande
in Berlin-Prenzlauer Berg [78.2] und dem Marx-Engels-Denkmal
(kUnstlerischer Leiter: Ludwig Engelhardt) [78.3] im Bereich
zwischen Spree und Alexanderplatz.

Das Thalmann-Denkmal, ein weiterer Sowjet-Import, wurde
nun schon gegen den offen geduBerten Protest des DDR-
Kinstlerverbandes realisiert. Wiederum waren Vorschlage
der Kunstler des eigenen Landes missachtet worden, und
Burgeraktivisten protestierten gegen den Abriss der denkmal-
geschitzten Gasometer des friheren Gaswerks. Das Marx-
Engels-Denkmal kann als Versuch verstanden werden, das
Doppelbildnis von Karl Marx und Friedrich Engels in ein mehr-
teiliges Werk historischer Konzeptkunst zu integrieren. Das
Wohngebiet am Thalmannpark diente vor allem als Kulisse
fur das Denkmal, so dass der KPD-FUhrer zum Vorkampfer
der in der DDR unter Erich Honecker mit dem Wohnungsbau-
programm vermeintlich gelésten Wohnungsfrage stilisiert wur-
de, so wie alle Gesellschaftsperspektive der DDR auf dem
Bau von Wohnungen lag. Das Marx-Engels-Denkmal griff wei-
ter aus, indem es Marx und Engels in der Mitte eines histo-
rischen Dreischritts aus Vorgeschichte, wissenschaftlichem
Sozialismus und Arbeiterbewegung sowie der Perspektive ei-
ner befreiten Menschheit verortete. Hier endete die Perspek-
tive nicht im bloen Jetzt, sondern fokussierte auf eine un-
bestimmte, noch zu gewinnende Zukunft. Da es sich so der
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bloen Apologie entzog und in seinen Teilen wie als Gesamt-
anlage den Mafistab von Denkmalkunst im 6ffentlichen Raum
wahrte (die Figuren sind ca. anderthalbfach lebensgrof}), wur-
de es bereits zu seiner Entstehungszeit als Gegenmodell zum
Thalmann-Denkmal verstanden. [78.4] Das ursprunglich fur
die andere Seite der Spreeinsel geschaffene Ensemble hat
durch seine Aufstellung 1986 im Grunraum zwischen Spree
und Fernsehturm, also im zentralen Bereich Berlins mit seinen
historischen Solitdren der Marienkirche, des Berliner Rathau-
ses und des Fernsehturms zweifellos eine Steigerung seiner
Wirkung erfahren.

Beide Denkmalanlagen existieren noch. Der Abriss des Thal-
mann-Denkmals wurde empfohlen und beschlossen, aber aus
finanziellen Grinden immer wieder verschoben — bis sich end-
lich die Einsicht durchsetzte, dass die Monumentalplastik und
das Wohngebiet selbst, in ihrem Zusammenhang Denkmaler von
herausragender kunstlerischer und zeitgeschichtlicher Be-
deutung sind. Mit der Eintragung des Wohngebietes in die
Denkmalliste des Landes Berlin vor kurzem — das Thalmann-
Denkmal stand schon zu DDR-Zeiten auf der Liste — besteht
die Herausforderung, sich auch dem verwahrlosten Denk-
mal neu zuzuwenden. Historisch-kritische Kommentierung,
temporare klnstlerische Interventionen, angemessene Nut-
zung und Gestaltung des Umfeldes (elementar: Wiederher-
stellung der Beleuchtung, Reintegration in den Park) stehen
zur Diskussion.

Das Marx-Engels-Denkmal wurde wegen des U-Bahn-Baus, der
das Areal als Lagerflache beanspruchte, vorribergehend in
raumlich verkleinerter, aber sinnwahrender Form 2010 an den
Rand des Parks an der Spree verschoben. Mit der absehba-
ren Fertigstellung der U-Bahn stellt sich die Frage nach der
zuklnftigen Aufstellung des Denkmals. Da sich eine Mehrheit
flr den Erhalt des griingepragten Stadtinnenraums ausgespro-
chen hat, ist auch zukunftig von der Einordnung der Denkmal-
anlage in diesen Bereich auszugehen. Im Unterschied zum
ursprunglichen Ort weniger raumgreifend, aber auf der inneren
Achse zwischen Spree und Fernsehturm platziert und mogli-
cherweise erganzt durch weitere Denkmaler hat das Marx-En-
gels-Denkmal Zukunft in einem Park an der Spree und als Teil
des zentralen Berliner Stadtinnenraums.

TRANSLOZIERUNGEN *

Unzahlige Werke der architekturbezogenen Kunst aus der DDR
sind nach 1990 im Zuge der Privatisierung von Betrieben und In-
stitutionen, der Modernisierung und des Abrisses von Gebauden



80.1A-B Wandbild von Walter Womacka 1969 und 2017

80.3 Leipzig, Augustusplatz mit Paulinerkirche um 1900 80.4 Leipzig, Augustusplatz, 2017

80.5 Maurizio Camagna, leipzig - marschenerstrafie - bronzerelief ,aufbruch”, 51° 20 22,092” N, 13° 12° 21* 9,948" O, Fotografie, 2017
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verschwunden. Sie wurden zerstort, zum Teil an die Urheber
zurlickgegeben oder ins museale Depot verbracht. Nur ein
sehr geringer Teil der fUr den 6ffentlichen Stadtraum konzipier-
ten und seinerzeit dort wirksamen Kunstwerke wurde an an-
dere oOffentliche Orte versetzt. Anhand der Fotos von Maurizio
Camagna lassen sich zwei Falle exemplarisch erlautern: Das
Wandbild ,Der Mensch, das Maf aller Dinge“ (1968) von
Walter Womacka in Berlin und das Bronzerelief ,Aufbruch®
(1973) von Frank Ruddigkeit, Klaus Schwabe und Rolf Kuhrt
in Leipzig.

Womackas, sechs mal finfzehn Meter grof3es, auf 360 email-
lierten Kupferblechen ausgefihrtes Wandbild schmuckte fru-
her das Gebaude des Bauministeriums der DDR in der Breiten
Strafe in Berlin. [80.1A] Das Gebaude musste dem Wunsch
weichen, die Breite Strafle auf ihr historisches Maf3 zu veren-
gen, um die Situation am Sudportal des nachgebauten Berli-
ner Schlosses zu reproduzieren. Womacka hatte das Ost-Berli-
ner Stadtzentrum im Umfeld des Alexanderplatzes mafigeblich
bildklUnstlerisch mitgestaltet: durch seinen, an mexikani-
schen Vorbildern orientierten Mosaikwandfries ,Unser Leben*
(7x127m) am Haus des Lehrers (1961-1964), den ,,Brunnen
der Vélkerfreundschaft“ auf dem Alexanderplatz (1970) sowie
das Kupferrelief ,Der Mensch Uberwindet Zeit und Raum*“ am
Haus des Reisens (1971).

Wahrend der Brunnen Teil der Neugestaltung des Alexander-
platzes blieb, wurde die stadtraumliche Wirkung des Wand-
frieses am Haus des Lehrers durch die 6stliche Umbauung
des Alexanderplatzes erheblich eingeschrankt. Das Haus des
Reisens sollte im Zuge der Hochhausplanungen der 1990er
Jahre abgerissen werden, bleibt nach deren Uberarbeitung
aber bestehen und wurde mittlerweile unter Denkmalschutz
gestellt. Womackas Werke hatten zweifellos ikonische Prag-
nanz im kulturellen Gedachtnis der beziehungsweise an die
frihere Gesellschaft in der DDR. Im Jahre 2010 gelang es
dem Freundeskreis Walter Womacka e. V., die stadtische Woh-
nungsbaugesellschaft Berlin-Mitte (WBM) davon zu Uberzeu-
gen, das Wandbild am friiheren Bauministerium zu bergen und
an ein Wohngebaude der WBM anzubringen. Die WBM ent-
schied sich firr eines der in den 1960er Jahren errichteten
Apartmenthausern in der Friedrichsgracht, ganz in der Nahe
des ursprlnglichen Standorts [80.1B]. Dieser symbolische
Transfer ist gelungen, Ubernahm doch die WBM als wichtigs-
ter 6ffentlicher Wohnungseigentimer mit einem groflen Be-
stand an industriell vorgefertigter Bauten aus DDR-Zeiten da-
mit auch die Selbstprasentation der DDR-Bauindustrie, durch
die Translozierung und durch den ganzlich geanderten histori-
schen Kontext aber keineswegs unreflektiert.
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Im Fall des Bronzereliefs ,Aufbruch” (14 x7 m) waren die Voraus-
setzungen komplizierter und spannungsgeladener. Das Kunst-
werk war Teil der Neubauplanung fir die Universitat Leipzig
(damals Karl-Marx-Universitat, [80.2]). Neben dem Universi-
tatshochhaus (1968-1972, Architekt: Hermann Henselmann,
heute: City-Hochhaus Leipzig) wurde das Hauptgebaude der
Universitat anstelle der Universitatskirche St. Pauli errichtet,
die 1968 gesprengt wurde. [80.3] Das Bronzerelief ,Aufbruch®
mit dem Kopf des damaligen Namensgebers der Universitat
wurde 1974 genau an der Stelle der Giebelwand der Pauliner-
kirche angebracht. Mit der Entscheidung, das Hauptgebaude
der Universitat abzureilen und ein Gebaude in Anlehnung an
die friihere Paulinerkirche neu zu errichten, war der Standort
des Bronzereliefs obsolet geworden. Es wurde 2006 abmon-
tiert. [80.4] Nach einer intensiven offentlichen Debatte wur-
de das Relief 2008 auf3erhalb der Altstadt im Campus Jahn-
allee, dem Gelande der friiheren Deutschen Hochschule fur
Korperkultur und Sport, das durch traditionalistische und mo-
derne Bauten aus DDR-Zeit gepragt ist, mit einem historisch-
kritischen Kommentar versehen lapidar wiederaufgestellt.
[80.5] Interessanterweise hatte es auch Stimmen gegeben,
das Bronzerelief am Stadtrand, am Ort der Trimmer der sei-
nerzeit abgerissenen Paulinerkirche vergraben zu lassen, das
ware die archaische Variante. Die Universitat setzte sich aber
mit dem Gedanken der Wiederaufstellung durch, wenn auch
vom Ort des Geschehens abgerlckt.

DRESDEN UND POTSDAM: SELEKTIVER ERHALT BEI VERANDERUNG
DES STADTRAUMLICHEN ZUSAMMENHANGS

Der Fall der Prager StrafRe in Dresden zeigt die ganze Wider-
spruchlichkeit im Umgang mit einem herausragenden stadte-
baulichen Ensemble der Moderne und der darin konzeptuell
angelegten Kunst im 6ffentlichen Raum nach dem Ende der
DDR. Zum einen kann konstatiert werden, dass der Haupt-
teil der Gebaude, der das Ensemble bildet, erhalten wurde,
zum anderen wurde aber die stadtraumliche Situation dra-
matisch verandert, wurden die Fassaden einzelner Gebaude
»,modernisiert”, einzelne Gebaude abgebrochen, zum Teil in
der Kubatur der Vorgangerbauten neuerrichtet und dabei we-
sentliche raumbildende Ausstattungselemente (Pergolen,
Pflasterung, Wande aus Betonformsteinen usw.) entfernt.
Die Prager StraRe ware ein klassischer Fall fr ein Programm
des stadtebaulichen Denkmalschutzes gewesen. Die mit
dem Architekturpreis ,Zukunft Wohnen“ 2009 in der Katego-
rie ,Wohnen im Bestand“ gewdlrdigte Sanierung der grofRen



82.3 Dresden, Prager StraRe, Pusteblumenbrunnen von Leoni Wirth, 1970
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82.5 Dresden, Prager Strafle, Restaurant ,International” und Centrum Waren- 82.6 Dresden, Prager StraRe, das bis ans Hochhaus expandierte Warenhaus
haus, 1977
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Wohnzeile (1965-1967, Architekten: Kurt Haller, Manfred Arlt,
Karl-Heinz-Schulze) zeigt, was bei einem respektvollen Um-
gang in der Prager Strafle insgesamt moglich gewesen ware.
Doch in den 1990er Jahren war der politische Wille, die im
Geist der Moderne in der zweiten Halfte der 1960er/Anfang
der 1970er Jahre gestaltete stadtebauliche Achse zwischen
dem Hauptbahnhof im Suden und der Altstadt zu brechen und
durch eine auf Einzelgrundstlicke bezogene investorengetrie-
bene Stadtentwicklung zu Uberformen, starker. So wurde die
stadtebauliche Achse an beiden Seiten, sowohl am Bahnhof
als auch am Eingang zur Altstadt durch neue Gebaude ver-
stopft. Dies veranderte auch die Wirkungszusammenhange
der Kunstwerke. So verlor das Wandbild ,Dresden, Stadt der
modernen sozialistischen Industrie, der Wissenschaft und der
Kunst, grift seine Gaste“ (1969) von Kurt Sillack und Rudolf
Lipowski [82.1] vollig seine raumliche Wirkung auf den Bahn-
hofsplatz, da die frihere Selbstbedingungsgaststatte [82.2]
baulich-gestalterisch vollig entstellt und von einer kleinteiligen
Bebauung umgeben wurde. Nach der Flutkatastrophe 2002
in Dresden wurden auch die Freiflachen im Kernbereich des
Ensembles verandert. Die typischen, rechteckigen Hochbee-
te und Rasenflachen der 1970er Jahren wurden durch neue
Baumreihen und einen schmalen Wasserstreifen ersetzt. Da-
bei wurde aber nur einer der drei urspringlichen Brunnen und
der beliebte Pusteblumenbrunnen von Leoni Wirth selbst nur
fragmentarisch [82.3-4] in die Neugestaltung integriert. Am
urspringlichen Ort wurde dagegen die 1986 geschaffene
Metallskulptur , Volkerfreundschaft“ von Wolf-Eike Kuntsche
wiederaufgestellt. [82.6]

Fir das Verstandnis des Dresdner Falls kann auch der Um-
gang mit der Fassade des 1973 bis 1978 nach Planen der
ungarischen Architekten Ferenc Simon, lvan Fokvari errichte-
ten und 2007 abgerissenen Centrum-Warenhauses, einen An-
haltspunkt bieten. [82.5] Das Warenhaus zeichnete sich durch
seine expressive kristalline Aluminium-Fassade aus. Im Un-
terschied zum Leipziger Warenhaus am Ring mit seiner Me-
tallfassade war das Dresdner Warenhaus leider nicht denk-
malgeschltzt. Das nun neu errichtete Karstadt-Warenhaus ist
nicht nur um ein Vielfaches groRer, sondern tragt selbst zur
Einschnirung der Prager Strafie bei. Der im Wettbewerb 2006
ermittelte Siegerentwurf von Peter Kulka sah ursprunglich die
Wiederverwendung der Aluminium-Fassade vor, spater wurde
sie aus Kostengrinden aber komplett nachgebildet. So soll
also das Bild der Fassade Uber den Verlust eines leider nicht
erhaltenen Dokuments moderner Kaufhausarchitektur und die
Veranderung des stadtebaulichen Grundrisses hinwegtrosten.
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Auch die Kunstwerke im 6ffentlichen Raum der Prager Strafle
werden so zu merkwUrdigen Attraktionen einer vergangenen
Zeit, ohne dass die 6ffentlichen Raume, in denen sie wirkten,
noch erkennbar werden. So sehr man sich freut, dass es noch
einzelne Fragmente und Erinnerungszeichen gibt, haben dabei
die Raume nicht wirklich gewonnen, erhalten die Kunstwerke
keine Chance, den historischen Bruch zu markieren. Der so
stark gewandelte 6ffentliche Raum und die darin wirkenden
Kunstwerke sollten wenigstens vor Ort erlautert werden. Der
Dresdner Fall hinterlasst einen zwiespaltigen Eindruck.

Maurizio Camagnas Essay [s.86] enthalt auch ein Foto des
aus achtzehn, drei mal 2,80 Meter grofRen Einzelbildern be-
stehenden Glasmosaiks von Fritz Eisel ,,Der Mensch bezwingt
den Kosmos*“ von 1972 aus Potsdam. [84.1] Das Glasmosaik,
das umlaufend im Sockelbereich des Verwaltungsgebaudes
des frilheren Rechenzentrums angebracht ist, das im Flach-
bau daneben arbeitete, hat Karriere gemacht. Als vor einigen
Jahren Uber die Umnutzung des friheren Rechenzentrums de-
battiert wurde, fand der erste ,Runde Tisch“ in aller Offent-
lichkeit vor dem Mosaik statt, in einer Aktion ,Kosmos* rei-
nigten die neu eingezogenen Kulturaktivisten symbolisch das
Mosaik und eigneten sich so Uber das Kunstwerk das Haus
als Basis an und stellten sich der Offentlichkeit vor. Was das
Foto von Camagna nicht zeigt (zeigen kann): Das Verwaltungs-
gebaude entstand auf dem Grundstuck der kriegszerstorten
und 1968 abgetragenen Ruine der Potsdamer Garnisonkirche.
Seit Jahren gibt es erbitterten Streit Uber deren Wiederauf-
bau. Seit 2017 wird nun der Turm der Garnisonkirche wieder-
errichtet, der spatestens 2020 abgeschlossen sein muss.
Der Mietvertrag der Kunstlerinnen und Kunstler datiert bis
2023. Falls der Plan, auch das Kirchenschiff am friheren
Standort zu rekonstruieren, greift, wird das Kreativhaus ab-
gerissen und das Glasmosaik im besten Fall transloziert wer-
den. Unter der Dominanz einer restaurativen Stadtentwick-
lungspolitik, die die Briiche der Geschichte tilgen und das Bild
einer ,geheilten” Residenzstadt herstellen moéchte, wurden
in Potsdam bereits das Karl-Liebknecht-Forum (1979-1982)
von Theo Balden sowie eine Reihe anderer Kunstwerke im
offentlichen Raum entfernt oder an andere Orte translo-
ziert. Der Fall des raumgreifenden Karl-Liebknecht-Forums
ist gewissermafen verstandlich, da an den Sozialdemokra-
ten und spateren Mitbegrinder der KPD (Liebknecht gewann
den ,Kaiserwahlkreis“ Potsdam-Spandau-Osthavelland bei
den Reichstagswahlen 1912) auch auf andere Weise er-
innert werden kann. Die Plane fur die Breite Strafle geben
Anlass zur Sorge. Der eindimensionale, ausschlieflich am



84.1 Potsdam, Breite Strafle, Rechenzentrum mit Wandbild, 2016 84.2 Visualisierung der These , Turm und Rechenzentrum sind vereinbar”
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84.4 Josep Renau, Wandbild Eingangsgebaude vor veranderter Fassade, 2017

84.5 Halle-Neustadt, Josep Renau, Wandbilderan der Mensa und am Studenten- 84.6 Halle-Neustadt, Josep Renau, Wandbilder am Studentenwohnheim, 2017
wohnheim. Die Mensa wurde mitsamt dem Wandbild 1998 abgerissen, Auf-
nahme: August 1991
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Leitbau der Garnisonkirche orientierte Ruckbau der Magistrale
riskiert die derzeitige stadtebauliche Qualitat aus DDR-Zeiten,
die in gewissem Maf3e gelungene harmonische Verbindung
von Alt- und Neubauten.5[84.2]

GLUCKSFALL: JOSEP RENAU

In mehrerer Hinsicht sind die Arbeiten von Josep Renau in
Halle ein Glucksfall. Seine beiden erhaltenen Werke bezeu-
gen auf hohem Niveau den historischen Spannungsbogen der
Kunst im &ffentlichen Raum in der DDR. Das 1971 am Ein-
gang des Energiekombinats Halle in der Nahe des Hauptbahn-
hofs angebrachtes programmatisches Wandbild ,,Der Mensch
nutzt die Atomenergie zu friedlichen Zwecken* [84.3] folgte
noch ganz dem, der ersten Phase der DDR zuzuschreibenden
Verfahren, bildende Kunst als Bedeutungssteigerung der sie
bezeichnenden Institution aufzufassen, indem zugleich Epo-
chenzusammenhange aufgerissen werden. Gewiss wird man
heute das Bild nicht ohne das Wissen um die Nuklearkatastro-
phen von Tschernobyl (1986) und Fukushima (2011) und den
folgerichtigen Beschluss Deutschlands, aus der Atomenergie
auszusteigen, betrachten kénnen. [84.4] 1971 war das Bild
von Renau noch auf die Hoffnung gegriindet, dass der DDR-
Sozialismus unter den Bedingungen der damals sogenannten
wissenschaftlich-technischen Revolution selbst modernisiert
werden kdnne.

Seine mehrteilige Arbeit fur das Bildungszentrum von Halle-
Neustadt 1974 [84.5] markierte genau den Ubergang zu je-
ner Phase von Kunst im offentlichen Raum, als die bedeu-
tungssteigernde Selbstbezeichnung der Institutionen zu ei-
nem raumgreifenden symbolischen Ensemble verschmolzen
(Wandbild an der geschlossenen Fassade der Schwimmbhalle
[85.1], jedoch nicht von Renau, an der Mensa und den Treppen-
hausern des Studentenwohnheims [84.6]). Urspriinglich wa-
ren dafiir die Themen ,Der in die Natur integrierte Mensch*“,
»,Marsch der Jugend*, ,Die ungebandigte und vom Menschen
gebandigte Natur“ vorgesehen. Die beiden letzten Titel mit
ihrer menschheitlichen Dimension der Naturaneignung wur-
den schlief8lich durch die DDR-Oberen auf politische Linie
gebracht: ,Die Einheit der Arbeiterklasse und die Grindung
der DDR“ und ,Die vom Menschen beherrschten Krafte von
Natur und Technik“. Wahrend das Wandbild an der Mensa
mit deren Abriss verloren ist, haben sich drei anderen er-
halten. Ein Stlck Erinnerung an die Zukunft von gestern, an
die unendliche Geschichte der Suche nach dem Paradies
auf Erden.
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85.1 Maurizio Camagna, halle-neustadt - an der magistrale — schwimmbhalle,
Fotografie, 2015

1 Vgl Flierl 2007, S. 165-182.

2 Vgl. Flierl 2016, S. 18-19.

3 Vgl. Anselmo/ Herzogenrath 1990.

4 Vgl. den Text von Nott Caviezel in diesem Band [S.114].
5 Vgl. ausflhrlich Pietryga 2018.



ARCHITEKTUR UND STADTEBAU DER DDR -
EIN BILDARCHIV

Maurizio Camagna
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86.1 Maurizio Camagna, berlin - otto-braun-strale - haus des reisens, 52° 31 21,648” N, 13° 25°‘ 2,28" O, Fotografie, 2016 (mit der Kupfertreibarbeit ,Der Mensch Uberwindet Zeit und
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Raum” von Walter Womacka)

BERLIN, ALEXANDERPLATZ, HAUS DES REISENS
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Der italienische Fotograf Maurizio Ca-
magna arbeitet seit den 2010er Jah-
ren an einem Bildarchiv zu Architektur
und Stadtebau der DDR. Seine aus
mehreren Teilen am Computer zusam-
mengefiigten, groRformatigen Bilder
wurden u.a. schon im Wende Museum
(Los Angeles) ausgestellt. Fur den
Wiederaufbau des Renau-Wandbildes
in Erfurt fotografierte Camagna im
Wohngebiet Erfurt-Nord und hielt sei-
ne Eindrlicke im post-sozialistischen
Stadtteil fest: Gepragt von gesell-
schaftlichen und 6konomischen Trans-
formationen, hat sich das ehemalige
Umfeld des Wandbildes von Renau
heute erheblich verandert. Camagnas
Fotos erfassen den Umgang mit der
Architektur der ehemaligen DDR, vor
allem mit den GroBwohnsiedlungen
in den letzten 30 Jahren. Teilweise
sind die stadtebaulichen Strukturen
aus der Erbauungszeit noch nachvoll-
ziehbar. Mehrheitlich wurden jedoch
durch Riickbau und Abriss oder durch
mangelnde Pflege der Freiflachen die
alten Blickachsen verstellt. Die Arbei-
ten ermdglichen einen Blick fur die
architektonischen Details — wie die
zugewucherten Pavillonbauten der
,Kommunikationsachse“ am Berliner
Platz — und erinnern an die teilweise
in Mitleidenschaft gezogene , Bekunst-
ung“ des Stadtraums, wie Erich Enges
Wandbild , Sieg der Liebe Uber die Fins-
ternis“ am Wohngebietszentrum Er-
furt-Rieth, dem 6stlichen Pendant zum
Moskauer Platz. [S. 76]



ERFURT, VIERTEL MOSKAUER PLATZ
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88.1 Maurizio Camagna, erfurt, 51° 0° 11,61” N, 11° 0 19,11" O, Fotografie, 2017
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ERFURT, WOHNGEBIETSZENTRUM RIETH

90.1 Maurizio Camagna, erfurt — wohngebietszentrum rieth, 51° 0° 18" N, 11° 0* 53,748"” O, Fotografie, 2017 (mit dem Wandbild ,Sieg der Liebe Uber die Finsternis” von Erich Enge)
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ERFURT, EGA-PARK

92.1 Maurizio Camagna, erfurt — ega park, 50° 57° 56,85” N, 11° 0* 2,808" O, Fotografie, 2017







KUNST FUR ALLE -
DIE WAHRNEHMEN WOLLEN

Peer Pasternack

Je nach Charakter des Bauvorhabens waren in der DDR ein bis
drei Prozent der Investitionssumme in Kunst flr den 6ffentli-
chen Raum zu investieren. So wurden auch die Neubaugebiete
von Beginn an systematisch mit Kunstwerken versorgt. Ange-
sichts der Bausummen, die in den Plattenbausiedlungen an-
fielen, ergaben die Anteile fur die Kunst durchaus erkleckliche
Betrage. Fur Josep Renaus Wandmosaik ,Die Beziehung des
Menschen zu Natur und Technik® hatte die Planung ,,maximal
40.000 Mark*“ der DDR vorgesehen. Das ergab unter Abzug der
Produktionskosten wohl etwa 30.000 Mark als Honorar flr den
Kunstler. Dies entsprach dem Jahreseinkommen eines DDR-
Professors, also unter Berucksichtigung des Aufwands und
bei Einrechnung eines Kreativitatszuschlags gewiss eine an-
gemessene Vergutung. Auf heutige Kaufkraft umgerechnet ent-
sprachen die 40.000 DDR-Mark etwa 125.000 Euro. Damit hat
das Ganze deutlich weniger gekostet als nun die Restaurierung
und die Wiedererrichtung des Werkes: mehr als 800.000 Euro.
Zum Vergleich: Die Herstellungskosten der Glasfenster Gerhard
Richters im Kdlner Dom betrugen 370.000 Euro (wobei Richter
selbst honorarfrei arbeitete).

Lohnt solch ein Aufwand flr ein DDR-Wandmosaik — Uber ein
Vierteljahrhundert, nachdem die DDR versunken ist? Es lassen
sich verschiedene Grinde anfihren, die dafur sprechen: der
Kunstwert des Werkes, die Bedeutung des Schopfers, Senti-
mentalitét bei den Betrachtern, die es von friher noch kennen,
die Wiederherstellung einer stadtebaulichen Situation, in der ei-
ne Einheit von baulichem Ensemble und dessen Kunst beabsich-
tigt und erzeugt worden war, oder ein zeitgeschichtlicher Zeugnis-

wert. Bei Renaus Erfurter Mosaik kommt wohl mehreres davon
zusammen. Der Zeugniswert erlaubt, den Blick zu weiten: Wie
ordnet sich Renau ein in diese Form der kinstlerischen Auf-
wertung einer etwas sproden Bauweise und der mal plakati-
ven, mal allegorischen Beschriftung, wie sie im industriellen
Wohnungsbau in der DDR allerorten anzutreffen war?

Die in der DDR entstandenen Neubaugebiete waren samtlich
Kunststadte in einem doppelten Sinne: kinstlich geschaffe-
ne Planstadte und kunstlerisch gestaltete Orte. Sie sind folg-
lich unvollstandig, wenn sie ihrer Kunstwerke entbl6t werden
(wahrend die Kunstwerke selbst nicht selten auch ohne den
Plattenbaukontext ihre Geltung verteidigen konnten). EntbloRt
sind oder waren sie, da die Neubausiedlungen nicht nur eine
O0konomische Verlegenheit waren, méglichst preiswert mog-
lichst schnell méglichst viele Wohnungen zu bekommen. Sie
waren auch ideell und ideologisch aufgeladen als mehrfache
Metapher: Sie standen fur (damals) beste Wohnbedingungen
fUr die (vermeintlichen) Eigentimer der Produktionsmittel, flr
den Neuen Menschen, dessen Herausbildung in den neuen
Wohnsiedlungen geradezu mit Zwangslaufigkeit erwartet wur-
de, und fir die Vollstreckung eines historischen Gesetzes, das,
Karl Marx folgend, die Epoche der Ausbeutungsfreiheit einlau-
tet. Viele der Kunstwerke sollten genau dies beférdern und
beglaubigen. Der Wille zur Schonheit, dem die Plattenbauar-
chitektur ein wenig im Wege stand, wurde umgeformt in einen
Willen zur Verschonerung, und da historische Gesetze unan-
schaulich sind, bedurfte es ihrer lllustration. Deshalb war die
kunstlerische Ausstattung der Neubaugebiete im Grundsatz
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immer schon in der Planung mitgedacht — auch wenn es dar-
Uber dennoch fortwahrend Streit gab: Die Kiinstler sahen sich
regelmafig zu spat einbezogen, so dass ihnen nur noch eine
Rolle als Dekorateure des schon Feststehenden bleibe. Die Ar-
chitekten meinten haufig, die angebotenen Werke bewaltigten
nicht die Form — etwa 20 Meter hohe Giebelwande oder Fern-
sichtachsen. Das allerdings war bei Renau nun kein Problem.
Seine Gromosaiken — auch die in Halle und Halle-Neustadt —
degradierten eher die Bauten zu Bildtragern. Sie gehorten in
ihrer komplexen Wucht zu der Gruppe von Kunstwerken, die
avanciertere, programmatisch gebundene Funktionen erfullen
sollte. Eine andere Gruppe hatte dagegen pragmatische Aufga-
ben, namlich den Raum zu gliedern und die etwas abweisende
Betonarchitektur aufzuhibschen — zum Beispiel Betonstruktur-
wande als Raumteiler in Grliinbereichen und Freiflachen oder
die plastische Gestaltung von Hausdurchgangen.

Die inhaltlichen Hauptfunktionen der programmatischen Kunst-
werke am Bau waren zweierlei: die sozialistische Lebensweise
zu illustrieren und die sozialistische Weltanschauung zu verbild-
lichen. Fir Renaus Wandbilder galt letzteres. Sie zahlten zu den
Kunstwerken, die als politische Informationstrager verstanden
wurden. Es war der Versuch, das, was da gebaut worden war, in
dreierlei Hinsicht einzuordnen: Politisch zu verstehen waren un-
mittelbar agitatorische Werke. Die Neubausiedlungen wurden
damit in einen politischen Kontext der ,revolutionar errunge-
nen* (tatsachlich: von der Sowjetunion durchgesetzten) politi-
schen ,Macht der Arbeiterklasse* (tatsachlich: des Parteiappa-
rates) gerlickt. Meist recht komplexe Bildgefuge illustrierten auf
philosophischer Ebene, was die sozialistische Weltanschauung
transportierte: Ein zuversichtliches, weil sozialistisches Men-
schenbild wurde gekoppelt mit aktiver Weltaneignung und his-
torischem Optimismus. Daran schloss eine historische Kompo-
nente an, die nach dem Woher und dem Wohin dessen fragte,
wofur die Neubaugebiete stehen sollten. Renaus Wandmosai-
ken gestalteten Selbsteinordnungen des politischen Systems
der DDR, die sich aus dessen historischen Verankerungen und
einem zukunftsoptimistischen und stark technikaffinen Welt-
veranderungsanliegen begrindeten. Sie kiinden — heute — von
einer vergangenen Zukunft. Sie waren Staatskunst, wie zu an-
deren Zeiten Firstenkunst und Kirchenkunst entstand bezie-
hungsweise heute noch Kirchenkunst und Marktkunst entsteht.
Und wahrend Gerhard Richters religios indifferente Domfenster
den Unwillen des Kdlner Kardinals MeiRner erregten (,passt
eher in eine Moschee®), so jubelte Renau seinen atheistischen
Auftraggebern allerlei christlich inspirierte lkonografie unter.
Da bohrt sich die Spitze eines hoch aufschieSenden Kirchen-
dachs in eine Industrieszenerie; eine Menschenmasse soll
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ausgerechnet vor diesem Uberragenden Kirchturm zum revo-
lutionaren Kampf stimuliert werden; ein roter Stern ist ein wild
pulsierendes Auge Gottes — all das in ,Die vom Menschen be-
herrschten Krafte von Natur und Technik” (1974) in Halle-Neu-
stadt. Ausgerechnet Orgelpfeifen sind es, die in ,Die Einheit
der Arbeiterklasse und Grindung der DDR* (1974), ebenfalls
in Halle-Neustadt, den Abstand zwischen demonstrierenden
Massen und Karl Marx (also: revolutionarer Praxis und revolu-
tionarer Theorie) Uberbricken. Marx wiederum schaut als Se-
hender Horizonte, die den Irdischen verschlossen bleiben mus-
sen — denkt man —, bis augenfallig wird, dass sein Blick Uber
alle Blockdacher hinweg in Richtung der Chemiewerke geht,
in denen die Werktatigen die 6konomischen Fundamente der
neuen Gesellschaft legen. Also: der Hirt und seine Herde.
Knapp zehn Jahre spater in Erfurt: Ein Apfel dominiert die linke
Bildhalfte, christliches Symbol fiir den Slindenfall, aber auch der
Erkenntnis und — modern — des Lustgewinns. Renaus Bildspra-
che ist auch hier wieder mehrdeutig: Zwischen der Hand, die
von der Natur nimmt, und der Hand, die der Gesellschaft gibt,
platziert er ein komplexes Zeichen: Das dominierende Symbol
fur das Weibliche (@) gebiert das Symbol fur das Méannliche (3)
und erhalt eine Verankerung im christlichen Kreuz (). Die Inte-
gration der diversen christlich affizierten Zeichen erscheint bei
Renau sezierend und legt Ambivalenzen offen. Er spielt offenbar
mit dem Symbolkatalog der Kulturgeschichte, die nicht sozialis-
tisch war, aber zum Sozialismus hinflhren wurde — so jedenfalls
die Annahme —, und verbindet dies mit Industrialisierungsin-
ventaren und technoiden abstrakten Formen, die auf kunftige,
einstweilen noch nicht voraussehbare Entwicklungen verweisen.
Es ist fraglich, ob Renau mit diesen komplexen Bildprogrammen
einlost, was er 1980 in Erfurt sagte: ,Ich male flr die Leute, die
sich nicht flr Malerei interessieren.” War es ,Kunst fir alle“,
wie in der DDR immer gefordert wurde?

Wohl eher nicht. Kaum jemand wird damals gewusst haben,
dass Renaus Bild am Kultur- und Freizeitzentrum einen Titel trug
wie ein Behordenvermerk: ,Die Beziehung des Menschen zu Na-
tur und Technik®. Schon gar nicht wird jemand erfahren haben,
dass Renau selbst ,Von der Natur nehmen, der Gesellschaft
geben” als Titel bevorzugt hatte, was Bildinterpretationen hatte
erleichtern konnen. Aber Kunstlehrerinnen pilgerten nicht mit ih-
ren Schulklassen zur Bildbetrachtung zum Moskauer Platz, um
anschliefend Aufséatze darUber schreiben zu lassen. Und die An-
wohner hatten mehr mit der mihevollen Individualisierung ihrer
Plattenbauwohnungen und Balkone zu tun. Renaus Bild war fur
die meisten wohl eher ein ornamentaler Farbtupfer im damaligen
Grau der Betonblécke. Aus diesem Status wird es nun mit der
Neuaufstellung befreit: Kunst fur alle, die wir wahrnehmen wollen.



EINE »SCHONE NEUE WELT«

SOZIALISMUS, MODERNE ARCHITEKTUR
UND DIE GESCHICHTE DER PLATTEN-
BAUSIEDLUNGEN IN OSTDEUTSCHLAND

Eli Rubin

Im Jahre 1973 verkiindete das DDR-Politbiro mit dem Woh-
nungsbauprogramm einen ehrgeizigen Plan zur Schaffung von
modernem Wohnraum fir jedermann. Bis 1990 sollten drei
Millionen Wohnungen gebaut oder saniert werden. Dieses
Wohnungsbauprogramm war der wichtigste Bestandteil der als
»Einheit von Wirtschafts- und Sozialpolitik“ bezeichneten zent-
ralen Kampagne des Regimes unter Honecker. Mit dieser Po-
litik, unter dem Schlagwort der ,Einheit von Wirtschafts- und
Sozialpolitik“ (1971),* sollte den Burgern Ostdeutschlands ein
modernes und komfortables Leben erméglicht werden. Wichti-
ge Elemente waren eine grofzlgige finanzielle Unterstitzung
fUr Familien, Investitionen in die Produktion von Verbrauchsgu-
tern und in Wohnraum. Aus diesem Kontext heraus entstand
die Plattenbausiedlung in Erfurt-Nord mit dem Wandbild von
Josep Renau. Um die Aussage und die Bedeutung des Wand-
bildes zu verdeutlichen, soll im Folgenden auf das Wohnungs-
bauprogramm in seiner architektonischen und asthetischen
Dimension eingegangen werden.

In den spaten 1960ern herrschte in Ostdeutschland groe
Wohnungsnot, die ein Erbe der Vergangenheit war. In den
1930er Jahren forderten Vertreter des Nazi-Regimes, darun-
ter auch Joseph Goebbels, ein Wohnungsbauprogramm auf-
zulegen, um der Not durch die Schaffung angemessenen
Wohnraums in Berlin und anderswo zu begegnen. Vollstan-
dig umgesetzt werden konnte das Programm in den Zeiten
der Kriegswirtschaft letztlich nicht mehr.2 Was die Wohnungs-
not weiter verscharfen sollte, waren die grof3flachige Zersto-
rung deutscher Stadte in den Kriegsjahren und der Zustrom

von Flichtlingen. In den Wirtschaftsplanen der 1950er Jahre
standen der Aufbau der Schwerindustrie und Prestigeprojekte
im Vordergrund, nicht jedoch Wohnungspolitik. 1955 waren
in der DDR lediglich zehn Prozent des Staatshaushaltes fur
den Wohnungsbau vorgesehen. Das entsprach einem bekla-
genswert niedrigen Betrag, der nicht ausreichen konnte, um
die Not zu lindern. 1959 fehlte in der DDR mehr als eine hal-
be Million Wohnungen.® Hinzu kam, dass, was die Bauweise,
die Baustoffe und die Bauasthetik anbelangte, alte Pfade be-
schritten wurden. Damit lieRen sich nicht anndhernd so viele
Wohneinheiten schaffen, wie es mit moderneren Mitteln mog-
lich gewesen ware. Die Stalinallee in Ost-Berlin war typisch fur
die damalige Zeit: ein Prestigeobjekt, das viel Geld verschlang
und zudem der Asthetik der stalinistischen Ornamentik und
Prunkhaftigkeit verpflichtet war.* Verteidiger dieses Baustils,
unter denen sich auch Kurt Liebknecht, Neffe von Wilhelm
Liebknecht und Prasident der Deutschen Bauakademie von
1951 bis 1961, befand, machten keinen Hehl daraus, dass
sie den modernistischen Wohnungsbau aus Massenfertigung
im Stile des Bauhauses als ,formalistisch und kosmopolitisch“
ansahen. Fur sie war es ein ,fremder, der Arbeiterklasse
feindlicher” Stil.5

Die Anhanger des Bauens im Stil der ,nationalen Traditionen*
verloren ab Mitte der 1950er Jahre sowohl in den ostdeut-
schen Architektur- und Kunstmilieus als auch in den stadt-
planerischen Entscheidungszentren rasch an Einfluss,® was
aber nichts daran anderte, dass kostengunstige und tragfa-
hige Losungen gefunden werden mussten, um die Arbeiter-
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97.1 Erich Honecker besucht die Baustelle des GroRwohngebiets Berlin-Mahr-
zahn, 1980

klasse mit angemessenen Wohnungen zu versorgen, die
sie so dringend bendtigten. Die Wohnungsnot war ein fun-
damentaler, existenzieller Wendepunkt flir den Staatssozia-
lismus in Europa, weil er ein echtes Paradoxon aufwarf. Die
Arbeiterklasse in Deutschland — und anderswo — wurde in
Elendsquartiere hineingeboren, die skrupellose Spekula-
tion und die Industrialisierung im 19. Jahrhundert in Stad-
ten wie Berlin, Leipzig, Dresden und Erfurt hatten entstehen
lassen. Dicht gedrangt lebten die Menschen in ungesunden
und Uberteuerten Wohnungen, die oft als Mietskasernen be-
zeichnet wurden, weil sie mehr einem Militarlager glichen
als einem trauten Heim. Sie waren vielleicht das sichtbars-
te und greifbarste und zugleich das deutlichste Beispiel flur
die Unmenschlichkeit und Ungleichheit, die das kapitalis-
tische System mit sich brachte. In dem Land, der sich als
LArbeiter- und Bauernstaat” verstand, stammten noch im
Jahre 1961 zwei Drittel aller Wohnungen aus dem 19. Jahr-
hundert. Diese hatten kein flieBendes Wasser? und lediglich
Gemeinschaftstoiletten.® Zehn Prozent aller Wohnungen waren
von den Behdrden fiir unbewohnbar erklart worden, was man-
gels Alternativen nichts daran anderte, dass weiterhin dort
Menschen lebten.® Hinzu kam, dass weiter an den ,,nationalen
Bautraditionen* festgehalten wurde, so dass es schlichtweg
unmoglich war, annahernd genug Wohnraum zu schaffen.
Die Arbeiter lebten daher unter unveranderten Bedingun-
gen, in Gebauden, die der Kapitalismus hervorgebracht hat-
te und Ausdruck der Unzulanglichkeiten des kapitalistischen
Systems waren.*®
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97.2 Gebaude der Wohnbauserie ,WBS 70" in Berlin-Marzahn, 1984

Angeregt von Nikita Chruschtschow, der im Jahre 1954 die
UDSSR und die Lander des Ostblocks aufforderte, Wohnun-
gen ,besser, billiger und schneller” zu bauen?, wandte sich
die Deutsche Bauakademie schliellich einem auf funktionsori-
entierten Wohnungsbau zu, der auf Fertigteile setzte. Gerhard
Kosel, der noch ganz in der Bauhaus-Tradition stand, hatte
schon, bevor er 1961 die Leitung der Deutschen Bauakade-
mie (DBA) begann, an der Entwicklung neuer Wohnungstypen
auf der Grundlage von Fertigteilen aus der Massenproduktion
gearbeitet. Ab 1965 zeigten sich in Hoyerswerda erste Ergeb-
nisse der als P1 bezeichneten Wohnungsbaureihe (die seit
1957 errichtet wurden); erste Wohnungen des Typs P2 ent-
standen in Fennpfuhl in Ostberlin ab dem Jahre 1961.

Diese neuen Plattenbauten mit ihren Aufzigen, modernen Ku-
chen, zentralen Heizungs- und Klimaanlagen und kompletten
Badezimmern wurden von der DBA und in zahlreichen Publi-
kationen wie Kultur im Heim, Die Frau von heute (spater: Fiir
Dich) und Neue Berliner lllustrierte als funktionelle Lésung fur
viele der Wohnungsprobleme in der DDR gepriesen. Aber da-
mit nicht genug: Sie wurden als Teil einer neuen Vision des So-
zialismus verstanden.!2 Diese neue Vision war futuristisch; sie
vereinte Modernismus und Funktionalismus in sich und war
dabei auf die utopischen Versprechungen der Wissenschaft
gestltzt. Alle diese Elemente wurden fur den Sozialismus als
dessen ureigenen Domanen in Anspruch genommen. In Pub-
likationen wie Unsere Welt von morgen, die den Kindern bei
der Jugendweihe als Geschenk Uberreicht wurden, ergingen
sich die Autoren in stolzen Spekulationen Uber sozialistische
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98.1 Spielende Kinder im Growohngebiet Berlin-Marzahn, 1980er Jahre

Stadte in der Arktis, auf dem Meeresboden oder sogar auf
dem Mond, gebaut nach dem Prinzip der Vorfertigung mit Hilfe
neuer Werkstoffe und Technologien wie Kunststoff und Glas-
faser.t® Die populare ostdeutsche Zeitschrift Jugend und Tech-
nik vermittelte, worin die wahre Bedeutung des Sozialismus
bestehe: in der Errichtung modernster Stadte aus dem Nichts
mit Hilfe wissenschaftlich fundierter Bautechnologie nach
den Grundsatzen moderner Stadtplanung, naturlich ,,ohne
die Fehler kapitalistischer Stadtplanung“14 zu wiederholen.
Diese bestunden in den Ubervolkerten Elendsquartieren, die
so konzipiert waren, dass sich eine hochstmaégliche Zahl an
Wohnungen auf geringstmdglichem Platz ergab, mit so wenig
Annehmlichkeiten wie moglich, kaum Grun, wenig Licht, noch
dazu in einem engen Nebeneinander von Autoverkehr und
Wohngebiet. In dieser Hinsicht waren die Stadtplaner, die sich
die neue Vision zu eigen machten, stark von Le Corbusier und
vom Internationalen Kongress fir Moderne Architektur (CIAM)
sowie von der Charta von Athen von 1933 beeinflusst. Insbe-
sondere zeigte sich dies in der Interbau-Ausstellung IBA 1957
in West-Berlin unter dem Titel ,Die Stadt von morgen®, wo
auch Le Corbusier ein Wohngebaude nach seinen theoreti-
schen Grundsatzen realisieren konnte.®

Es waren also die ostdeutschen Arbeiterviertel, in denen bis
in die 1960er, teilweise bis in die 1970er Jahre, das Zeitalter
des Kapitalismus, der Industrialisierung und der Spekulation
fortlebte. Die unter kapitalistischen Bedingungen entstande-
nen Baukorper, die Mietskasernen, standen dem Ubergang zZu
einer sozialistischen Gesellschaft im Wege. Mit ihnen wirk-

98.2 Besucher betrachten das Modell des GroBwohngebiets Berlin-Marzahn,
1976

te der Kapitalismus bis in die sozialistische Zukunft hinein;
sie galten als Beweis daflr, dass es in der DDR keinen vélli-
gen Bruch mit der Vergangenheit gegeben hat. Stadtplaner in
der DDR bezeichneten den aus der Zeit vor 1945 stammen-
den Wohnungsbestand als ,kapitalistisches Erbe“.€ In der
Tat standen die materiellen Hinterlassenschaften des Kapi-
talismus den Zielen des neuen Regimes entgegen, machten
sie doch ein Wohnungsbauprogramm fur mehr und bessere
Wohnungen erforderlich. Stadtplaner und Architekten befan-
den, dass die Wohnungen der alten Arbeitersiedlungen durch-
aus saniert werden konnten. Um jedoch das Mindestmaf3 an
modernem Wohnkomfort bieten zu kdnnen, das vom Regime
unter Honecker erwartet wurde, hatte die Gesamtanzahl der
Wohnungen verringert werden mussent?, weil viele Wohnun-
gen aus nur einem einzigen Raum bestanden. Eine Moderni-
sierung lied sich daher nicht ohne die Zusammenlegung von
Wohnungen bewerkstelligen.8

Es gab nur eine einzige Losung, die sowohl in praktischer als
auch in ideologischer Hinsicht praktikabel erschien, wobei bei-
de Ebenen eng miteinander verzahnt waren. Diese Losung be-
stand im Bau neuer, mit eigener Infrastruktur ausgestatteter
und daher eigenstandiger Siedlungen auf der griinen Wiese,
also am Rand der Stadte, wie das Beispiel Erfurt-Nord zeigt.
Schwerpunkt des Wohnungsbauprogramms war die Errichtung
eben solcher Siedlungen, die aus dem Boden gestampft wurden,
allerdings nicht auf dem Mond und nicht in der Arktis, sondern
auf dem Acker am Rand der Stédte. Die grofte solcher Sied-
lungen war die ab 1977 schrittweise realisierte Grof3siedlung
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Marzahn-Hellersdorf im Nordosten von Ost-Berlin mit 290.000
Einwohnern in den 1980er Jahren (rechnet man die unmittelbar
angrenzenden Wohngebiete Hohenschdnhausen, Lichtenberg
und Ahrensfelde hinzu, dann sind es sogar 450.000), prak-
tisch eine Stadt fur sich.*® Marzahn war das Modell fiir ein Pro-
gramm, das im Wesentlichen auf den Bau neuer Wohnungen
in vollig neuen Anlagen setzte. Die Siedlung Marzahn war mehr
als eine Schlafstadt; sie war eine Welt fur sich und sie war Aus-
druck des spaten Sozialismus, der sie hervorgebracht hatte.2°
Diese Wohnungsbauserie, abgekurzt WBS 70, wurde das Mus-
ter schlechthin, das dort und Uberall sonst in der DDR zur An-
wendung kam. Die Wohnungsbauserien wurden entsprechend
den asthetischen und funktionellen Anforderungen der Stadt-
planer entwickelt, die von der Gedankenwelt Le Corbusiers
beeinflusst waren. So hatten beispielsweise alle Wohnungen
reichlich Lichteinfall, oftmals mit Morgen- und Abendsonne.
Der Autoverkehr wurde eingeschrankt?* und es gab grofziigige
Grunflachen zwischen den Gebauden.?2[97.1-99.1]

Daruber hinaus wurden flr jeden sozialen oder kulturellen Be-
darf im Voraus Planungen getroffen. Marzahn verflgte tUber
mehr als 200 Sozialeinrichtungen, einschlielich 41 poly-
technischer Oberschulen, 43 Kindergarten-Krippe-Kombinati-
onen (,KiKo*), drei davon flir Kinder mit besonderem Bedarf,
27 Schulturnhallen, 22 AuRensport- und Freizeitanlagen, neun
Altenheime?3, eine Musikschule mit einem groRzligigen Studio,
ein Freilufttheater, vier Kirchen, eine Jugendherberge und an-
deres mehr. Die Wohnblocke, die nach der als , Slobin-Metho-
de“ bezeichneten sowjetischen Fliefbandtechnologie herge-
stellt wurden, gruppierte man um einen zentralen Platz herum,
der mit dem sogenannten Wohnkomplexzentrum so konzipiert
war, dass Einkaufszentren, Blichereien, Postamter, Kneipen,
Cafés, Restaurants, Tanzlokale, Schwimmb&ader und Saunen?*
sowie eine Polizeidienststelle und ein Parteiblro der SED in
unmittelbarer Nahe zueinander untergebracht werden konn-
ten.?s Dieses Modell wurde landauf und landab aufgegriffen,
auch am nérdlichen Stadtrand von Erfurt, wo in den 1980er
Jahren die Siedlung Erfurt-Nord entstand. 45.500 Menschen
lebten 1990 dort. Damit war Erfurt-Nord die elftgrofite Sied-
lung der DDR. Im Zentrum von Erfurt-Nord befindet sich der
Moskauer Platz, einer der zentralen Platze, die in vielen ahnli-
chen Siedlungen geplant wurden, es ist auch der Standort des
Wandbildes von Renau. Gerade weil es sich im Zentrum einer
vergangenen Wohn- und Gesellschaftsutopie befindet, ist die
hier vorgenommene Einordnung des Bildes in den architektur-
geschichtlichen Kontext des sozialistischen Wohnungsbaupro-
gramms der 1970er Jahre wichtig flr das Verstandnis seiner
Bedeutung fur den Moskauer Platz in Erfurt.
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DIE WIEDERANBRINGUNG
EINES MOSAIKS

AUS DEM BLICKWINKEL
DER PROJEKTSTEUERUNG

Thomas Knappheide

Das Projekt ,Instandsetzung und Wiederanbringung des Mo-
saiks von Josep Renau“ am Moskauer Platz in Erfurt wurde
gemeinsam von der Wiistenrot Stiftung und der Stadt Er-
furt realisiert. Dieses Projekt durchlief von der ersten ldee
bis hin zu dem abschlieRenden Planungskonzept eine span-
nende Entwicklung, in deren Verlauf immer wieder neue Er-
kenntnisse erarbeitet und Details in Planung sowie Budge-
tierung angepasst werden mussten. Deshalb konnte zu
Projektbeginn weder der Leistungsumfang noch der genaue
zeitliche Aufwand abgeschatzt werden. Es war daher fur die
Steuerung entscheidend, dem Projekt eine flexible Struktur zu
geben. Im Folgenden soll die Genese dieses aufergewdhnli-
chen Projektes aus dem Blickwinkel der Projektsteuerung dar-
gestellt werden.

DIE PROJEKTSTRUKTUR

Die Wistenrot Stiftung hat bei ihren Denkmalprojekten die
federfihrende Bauherrenrolle. Das bedeutet, dass sie in der
Regel samtliche Auftrage auslost, die Abnahmen durchflihrt
und die Leistungen abrechnet. Die Genehmigungsprozesse
werden ebenfalls von der Stiftung begleitet. Sofern der Ver-
tragspartner der Stiftung fir die Durchfihrung der Projekte
Fordergelder erhdlt, unterstitzt die Stiftung gegebenenfalls
auch hier.

Nach Abschluss der BaumaRnahme ubergibt die Stiftung das
instandgesetzte Denkmal einschlielich der Projektdokumen-
tation und eines Pflegehandbuchs an den Eigentumer. Das
Buro Knappheide (Wiesbaden) wurde von der Wustenrot Stif-

tung mit der Projektsteuerung beauftragt, es begleitet und or-
ganisiert die einzelnen Schritte wie: Archivrecherche, Vorun-
tersuchungen, Instandsetzungskonzepte, Besprechungen und
Verhandlungen mit allen Projektbeteiligten bis hin zur Koordi-
nierung der verschiedenen Leistungen.

DIE PROJEKTBESPRECHUNG / BAUHERRENRUNDE

An den Projektbesprechungen nehmen in der Regel der Ge-
schaftsflhrer der Wustenrot Stiftung, der wissenschaftliche
Beirat, Vertreter der Eigentimer und, sofern der von den BU-
ros zu bearbeitende Themenkomplex in der Besprechung vor-
gesehen ist, alle an der Planung beteiligten Buros teil. Bei
genehmigungsrelevanten Themengebieten sind auch Vertreter
der unteren und/oder oberen Denkmalpflegebehorden anwe-
send. Bei Bemusterungsthemen oder bei Fragestellungen, die
ausfiihrende Unternehmen betreffen, werden die entsprechen-

den Firmenvertreter eingeladen.

DIE ENTSCHEIDUNGSPROZESSE / INFORMATION

MaRgebliche Projektentscheidungen erfolgen nach griind-
lichem Abwagen und Diskussionen in den entsprechenden
Gremien und nach Abstimmung mit den Eigentimern durch
den Geschaftsfuhrer der Wistenrot Stiftung. Dieser hat die
Maoglichkeit, sich mit dem wissenschaftlichen Beirat der Wis-
tenrot Stiftung inhaltlich-fachlich zu konsultieren. Durch die
Projektsteuerung ist sicherzustellen, dass beim Geschaftsfuh-
rer alle wesentlichen Informationen als Entscheidungsvorlage
zusammenlaufen.
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101.1 Eingelagertes Mosaik auf einem eingezaunten Areal neben dem ehe-
maligen Kultur- und Freizeitzentrum am Moskauer Platz in Erfurt, ca. 2010

PROJEKTAUFTAKT APRIL 2015 IN ERFURT

Die Wistenrot Stiftung, vertreten durch den Geschaftsfihrer
Philip Kurz, und die Stadt Erfurt, vertreten durch Tobias Knob-
lich, sowie der Thiringer Landeskonservator Holger Reinhardt,
trafen sich im April 2015 das erste Mal zu einer Projektbe-
sprechung in Erfurt. Hier wurde Uber den Denkmalwert des
Mosaiks und die Zielsetzung des Projektes diskutiert und Uber
den Teilnehmerkreis beraten, der an der Planung des Projekts
beteiligt sein soll. Im April 2015 beauftragte die Wistenrot
Stiftung das Blro Knappheide, die Projektkoordinierung zu
Ubernehmen, die anderen Teilnehmer vorzubereiten und alle
nachfolgenden Termine zu koordinieren.

ERSTE PROJEKTBESPRECHUNG IM JULI 2015 IN ERFURT

Die Wustenrot Stiftung und die Stadt Erfurt luden im Juli 2015
zur ersten Projektbesprechung nach Erfurt. Neben dem fir die
Architektur zustandigen wissenschaftlichen Beirat der Wisten-
rot Stiftung — bestehend aus dem Denkmalpfleger, Architekten
und Tragwerksplaner Berthold Burkhardt, dem Architekturhis-
toriker Adrian von Buttlar, dem Soziologen Karl-Siegbert Reh-
berg und dem Thiringer Landeskonservator Holger Reinhardt
— wurden fur die Fragen der Tragwerksplanung Frank Spangen-
berg und Josef Trabert eingeladen. Zur Abdeckung des The-
menbereichs Kunstgeschichte/Bauforschung wurden Wil-
ma Rambow und Marta Hofmann eingeladen. Frau Hofmann,
die gemeinsam mit Josep Renau am Mosaik gearbeitet hat,
stand fur Fragen zur Entstehungsgeschichte des Wandbildes
zur Verflgung.
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101.2 Eingelagertes Mosaik in einem Hochregal in einer Halle in Erfurt-Erxle-
ben, 2016

Als Ergebnis der ersten Projektbesprechung ergaben sich die
folgenden Aufgaben:

1. UMLAGERUNG DES MOSAIKS

Das Mosaik mit seinen insgesamt rund 68.000 Einzelteilen
wurde von dem Weimarer Restaurator Peter Jung im Auftrag
der Stadt Erfurt von dem Gebaude des ehemaligen Kultur- und
Freizeitzentrums am Moskauer Platz abgenommen. Das Ab-
trennen erfolgt durch Horizontalschnitte mit einer Sage. Die
GroRe der abgesagten Mosaiksegmente wurde so gewahlt,
dass die 252 Mosaikteile auf Holzpaletten aufgelegt werden
konnten. Das Mosaik mit einer Gesamtflache von rund sieben
mal dreiRig Metern wurde in zwei Containern auf einem stadti-
schen Betriebshof eingelagert [101.1]. Durch die unterschied-
lichen Witterungsbedingungen war das Mosaik starken Tem-
peraturschwankungen ausgesetzt. Josef Trabert stellte fest,
dass das Mosaik schnellst moglich in eine stabilere Klimasitu-
ation umgelagert werden misse, um Schaden an den Materia-
lien zu verhindern. Es musste ein Lagerplatz gefunden werden,
an dem das Mosaik bis zur Instandsetzung verbleiben konn-
te. Da die Stadt Erfurt keine Kapazitaten zur Verfiigung hatte,
mietete die Wistenrot Stiftung eine Halle in Erfurt-Erxleben an
und veranlasste den Transport der beiden Container dorthin.
Das Kunstwerk wurde schlief8lich aus den Containern in ein
Hochregallager umgelagert und der Zustand untersucht [101.2].

2. ARCHIVRECHERCHE, BAUFORSCHUNG UND AUSWERTUNG
Die wichtigste Grundlage flr jedes Denkmalprojekt — wie auch



102.1A-B Details des zersagten und eingelagerten Mosaiks in Erfurt-Erxle-
ben, 2016

jenes in Erfurt — ist immer eine Analyse samtlicher Unterlagen,
die Uber das Projekt Auskunft geben kénnen. Die Kunsthis-
torikerin Wilma Rambow wurde mit der Archivrecherche, der
Auswertung der Unterlagen und der Erstellung eines kunst-
historischen Gutachtens beauftragt. Anfragen gingen ab Juli
2015 auch an das Museum fir Moderne Kunst in Valencia
(IVAM), das den Nachlass Renaus verwaltet. Die Bauforschung
erstreckte sich Uber die folgenden Bereiche: technische Be-
schreibungen, Lebenslinien des Kunstlers, politische Rahmen-
bedingungen und das professionelle Umfeld Josep Renaus.
Nach Vorlage samtlicher zur Verfigung stehenden Unterlagen
verfasste Wilma Rambow das kunsthistorische Gutachten, wo-
mit die Grundlage fur die weiterfihrende Projektbearbeitung
geschaffen wurde.

3. DIE BEFUNDANALYSE

Eine weitere Grundlage flr die Erstellung eines Instandset-
zungskonzeptes beziehungsweise des Konzeptes flir die Wie-
deranbringung war neben der Bauforschung die sogenannte
Befundanalyse, also die vollstandige Untersuchung des Mo-
saiks und samtlicher Bestandteile, der Materialitat und et-
waiger Mangel. Um den Bestand ,zu verstehen®, ist es auch
hier entscheidend, in die Vergangenheit zu blicken und die
einzelnen Schritte von der Erstellung des Mosaiks bis zur Re-
montage und Einlagerung zu analysieren. Parallel zu diesen
Schritten wurden Materialanalysen und eine Schadenskartie-
rung durchgefihrt.

Bei der Anbringung des Mosaiks 1984 an dem Kultur- und

102.2 Landeshauptstadt Erfurt, Bauamt, Planung: Umsetzen Ausstattung
Aussenraum, Moskauer Platz, Erfurt, Februar 2015, Markierungen im Plan von
Spangenberg+Braun — Architekten, Erfurt

Freizeitzentrum am Moskauer Platz wurde als erstes ein Ver-
satzmortel auf dem Untergrund/Mauerwerk ausgefiihrt, um
im nachsten Schritt auf diese plane Flache einen Mortel aus-
zuflihren, in den dann die einzelnen Mosaikelemente einge-
klebt wurden. AbschlieRend wurden die Fugen zwischen dem
Mosaikstein mit einer Masse verfullt.

Vor dem Abbruch des Gemeinschaftszentrums 2013 veran-
lasste die Stadt Erfurt im Jahr 2008 den Restaurator Peter
Jung das Mosaik abzunehmen und in Container einzulagern.
Vor der eigentlichen Abnahme 2009 galt es aber zu analysie-
ren, wie die Demontage des Mosaiks erfolgen sollte, wobei zu
beachten war, ob das Mosaik durch die Arbeiten wahrend der
Abnahme moglicherweise Schaden nehmen kénnte [102.1A-B].
Des Weiteren galt es Fragen zu beantworten: In welchem Zu-
stand befanden sich die Mértelschichten auf der Rickseite
des Mosaiks? Ist es moglich, diesen bauzeitlichen Mortel
weiter zu verwenden oder missen die Schichten vollstandig
abgetrennt oder abgeschliffen werden? In welchem Zustand
befindet sich die Fugenmasse zwischen den einzelnen Mosa-
iksteinen? Abschlieend musste der Zustand der einzelnen
Glasmosaiksteine geprift werden. Fir diese Aufgaben zeich-
neten der Tragwerksplaner Josef Trabert und der Restaurator
Peter Jung im Auftrag der Wistenrot Stiftung verantwortlich.
Es wurden dazu zahlreiche Untersuchungen veranlasst: Fur
die materialtechnischen Erhebungen wurden die Materialprif-
anstalten in Weimar und in Wiesbaden beauftragt. Hier ging
es insbesondere um Mortel und Zusatzstoffe, die fur den Ver-
bund zwischen den einzelnen Mdrtelschichten und den Mo-
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103.1 Spangenberg+Braun — Architekten, Erfurt, Fotografie der gerundeten
Gebaudekante des Nahversorgungszentrums am Moskauer Platz, August
2015

saiksteinen verantwortlich sind. Hierfur stand Uwe Erfurth,
ein Spezialist fir Mortel und Grinder des ,Instituts fir Bau-
tenschutz” in Bad Kohlgrub, den Projektbeteiligten beratend
zur Seite.

GRUNDSTiUCK

Das Grundstuck, auf dem sich urspringlich das Kultur- und
Freizeitzentrum am Moskauer Platz befunden hatte, wurde
durch die Stadt Erfurt an eine Immobiliengesellschaft ver-
kauft. Das Gemeinschaftszentrum wurde abgerissen und auf
dem Grundstlick ein Supermarkt errichtet [102.2]. Die Stadt
Erfurt sicherte sich aber das Recht, an einer speziell vorberei-
teten Wand des Supermarktes das Mosaik wiederanbringen
zu durfen. Der flir das Mosaik vorgesehene Standort befand
sich im Eigentum der Immobiliengesellschaft, die auch den
Supermarkt gebaut hatte. Fiir das Projekt mussten durch die
Stadt Erfurt die Grundstuicksrechte zur Aufstellung des Mosa-
iks gesichert werden. Das Liegenschaftsamt der Stadt Erfurt
veranlasste die weiterfuhrenden Schritte zur Sicherung der
Eigentumsrechte der Kommune.

Ein Vergleich der Grundrisse des Freizeitzentrums und des Su-
permarktes ergab, dass die beiden Gebaude unterschiedliche
Ausmafe haben und das sich die fiir das Mosaik vorbereitete
Wand nicht an der Position befindet, an der urspringlich das
Mosaik angebracht war [103.1]. Die Wustenrot Stiftung lief
prufen, inwieweit das Mosaik auf einer freistehenden Konst-
ruktion vor dem Supermarkt, an der Stelle und Hohenlage, an
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103.2 Modell furdie Wiederaufstellung des Wandbildes anlasslich einer Projekt-
besprechung in Erfurt, Frihjahr 2016

der sich urspriinglich das Mosaik befunden hatte, ausgefihrt
werden konne. Diese Aufgabenstellung hat das ursprungliche
Konzept — das ausschlieflich die Instandsetzung und Wieder-
anbringung des Mosaiks an der vorhandenen Wand beinhal-
tete — komplett verandert. Die Architekten und Tragwerkspla-
ner mussten unter Berucksichtigung der materialtechnischen
Untersuchungen nunmehr eine Konstruktion entwickeln, die
flr den geplanten Zweck technisch und asthetisch geeignet
ist. Bei diesem Anforderungsprofil blieb es allerdings nicht.
Die Wustenrot Stiftung forderte zudem die Reversibilitat der
Konstruktion. Sollte also von der Stadt Erfurt der Wunsch ge-
auBert werden, den Standort des Mosaiks zu andern, ware es
moglich, diesem Anliegen Genuge zu tun. Erneut wurde eine
Planungsgruppe mit der Losung dieser Aufgabe betraut.

APRIL 2016: PROJEKTBESPRECHUNG FREIGABE DES ENTWURFS
Architekt und Tragwerksplaner prasentierten im April 2016
verschiedene Konzepte, die von den Teilnehmern an der Sit-
zung in Erfurt diskutiert wurden. Nach Abschluss der Beratung
sprachen sich die Wistenrot Stiftung sowie die Teilnehmer der
Sitzung fir die Herstellung einer Stahlbetonkonstruktion aus,
die als freie Konstruktion vor dem Einkaufscenter, an der Po-
sition und auf der Hohe des urspriinglichen Mosaiks, errichtet
werden sollte. Der Entwurf stellte nach bauphysikalischen und
asthetischen Gesichtspunkten die beste Méglichkeit dar, das
Kunstwerk wieder sichtbar zu machen [103.2].

Auf vier Betonstutzen wurde ein Stahlbetonrahmen ausgeflhrt,
auf den zwolf einzelne Betonplatten mit dem applizierten Mosaik



104.1-2 Die Betonplatten, auf denen das Wandmosaik spater appliziert werden wird, im Fertigungsprozess in Tautenhain, Sommer 2019

eingesetzt wurden. Ein besonderes Augenmerk richteten die
Planer auf die Ausbildung des Fugenbildes. Josef Trabert ent-
wickelte ein System, mit dem die Betonplatten nach Einhan-
gen in der Konstruktion ausgerichtet werden konnten. Dies
erfolgte Uber in die Platten eingelassene Gewindehiilsen. Uber
diese Hulsen wurden die Betonplatten mit Gewindestangen
verbunden. Nach Einhangen der Betonplatten konnten so die
Fugenmafle des Mosaiks eingestellt werden.

DAS PROJEKTBUDGET

Zu dem Zeitpunkt, als das Mosaik noch wie ursprlnglich vor-
gesehen an der Supermarktwand angebracht werden sollte,
hatten die Wistenrot Stiftung und die Stadt Erfurt ein Budget
von rund 400.000 Euro vereinbart. Mit dieser Summe sollten
alle Leistungen, von der Planung bis zu der Ausfihrung, abge-
wickelt werden. Das Budget setzte sich aus Fordermitteln in
Hohe von 300.000 Euro der Wistenrot Stiftung und 100.000
Euro der Stadt Erfurt sowie der Landesbehdrden zusammen.
Fir den im Frihjahr 2016 aktualisierten Entwurf musste die
Kostenschatzung aktualisiert werden.

AUSFUHRUNGSPLANUNG

Im Mai 2017 lagen die Ergebnisse der Untersuchung der Ma-
terialprifanstalt in Wiesbaden Uber die Bewitterung eines
Glasmosaiks durch eine Schlagregenbeanspruchung mit an-
schlieRender Prufung der Haftzugfestigkeit der Fliesen vor. Im
Juni 2017 erhielt die Projektsteuerung vom Institut fir Bau-
stoffkunde der Fakultat flr Bauingenieurwesen der Bauhaus

Universitat Weimar die Untersuchungen zur Identifizierung
von Kunststoffbestandteilen eines Klebemoértels. Im Juni
2017 erfolgten infrarotspektropische Analysen des Mortels.
Mit Abschluss der bauphysikalischen Untersuchungen konn-
te auch das Instandsetzungskonzept fertiggestellt werden.
Josef Trabert legte die genauen Planungen flur die Betonkon-
struktion vor.

BAUANTRAG

Danach erfolgte die baurechtliche Uberpriifung: Kann eine
solche Konstruktion Uberhaupt an dem gewlnschten Stand-
ort ausgefuhrt werden? Fir das Gebiet rund um den Moskau-
er Platz gibt es einen Bebauungsplan, der die beschriebene
Konstruktion nicht vorsieht. Mit Vorlage der Ausfiuhrungsplane
konnte im Februar 2018 der Bauantrag an die Behdrden tber-
geben werden. Es erfolgte die Prifung der Unterlagen und Be-
rechnungen. Die Baugenehmigung wurde im Mai 2018 erteilt.

BESCHRANKTE AUSSCHREIBUNG FUR DIE INSTANDSETZUNG

DES MOSAIKS

Das Verfahren flr die Vergabe von Auftragen fir die Instand-
setzung des Mosaiks bestand in einer beschrankten Aus-
schreibung. Angesprochen wurde ein Kreis von qualifizierten
Restaurationsbetrieben. Die Ausschreibung endete im April
2018. Das Unternehmen Gustav van Treeck, Werkstatten flr
Mosaik und Glasmalerei in Munchen, konnte sich in dem Ver-
fahren durchsetzen und wurde im November 2018 mit der In-
standsetzung beauftragt.
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105.1-3 Riickseite des Mosaiks nach Abnahme und Reinigung der ersten Mortelschicht; Fillen und Reinigung der Rickseite des Mosaiks in der Restaurierungs-
werkstatt Gustav van Treeck — Werkstéatten fiir Mosaik und Glasmalerei, Unterkammlach, Unterallgau, Frithjahr 2019

BESCHRANKTE AUSSCHREIBUNG FiiR DIE LEISTUNGEN
BETONKONSTRUKTION

Im April 2018 erfolgte eine weitere beschrankte Ausschrei-
bung fir die Baustelleneinrichtung und die Er- und Aufstellung
der Betonkonstruktion. Die Ausschreibung erbrachte keine
verwertbaren Ergebnisse und wurde aufgehoben. Das Ge-
samtpaket wurde daraufhin in einzelne Leistungsteile zerlegt.
Dadurch konnte das Interesse des ehemaligen Bieterkreises
geweckt werden, weil die einzelnen Leistungsteile separat bei
den interessierten Unternehmen abgefragt und angeboten
wurden. Die Firma Hofmann Betonbau aus Gera wurde mit
der Herstellung der zwolf Betonelemente beauftragt [104.1-2].
Die Firma Universalbeton Heringen aus Heringen wurde mit
dem Bau der Betonkonstruktion, in die die Betonplatten ein-
gehangt wurden, beauftragt. Die Firma BR Ingenieurbau aus
Erxleben bekam den Auftrag flr die Griindungsarbeiten am
Standort Moskauer Platz.

ERHOHUNG DES PROJEKTBUDGETS

Nach Vorlage aller Angebote fur die Durchfuhrung und Planung
der Bauleistungen summierten sich die Kosten auf insgesamt
740.000 Euro. Das Delta zwischen dem urspringlichen Bud-
get von 400.000 Euro ergab die urspriinglich nicht geplante
Herstellung der Betonkonstruktion. Das Ursprungsbudget ba-
sierte auf dem Konzept der Wiederanbringung des Mosaiks
an der Mauer des Einkaufscenters. Die zuséatzlichen Geldmit-
tel von 340.000 Euro wurden von der Wistenrot Stiftung be-
reitgestellt.
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DURCHFUHRUNG DER BEAUFTRAGTEN LEISTUNGEN BIS ZUM VOLL-
STANDIGEN WIEDERAUFBAU IM HERBST 2019

Im Zeitraum Januar bis April 2019 erfolgte die Herstellung
der Betonplatten als Bildtrager. Im Marz 2019 veranlasste die
Wistenrot Stiftung die Anmietung einer rund 700 Quadratme-
ter groRen Halle in Tautenhain. Dort applizierten die Restau-
ratoren das Mosaik auf die Betonplatten, nachdem diese dort
bis Juni 2019 hatten austrocknen kdnnen. Von Mérz bis Mai
20109 stellte die Firma Universalbeton die Stahlbetonkonstruk-
tion her, die am Standort des Wandbildes aufgestellt wurde.

BESCHREIBUNG DES INSTANDSETZUNGSKONZEPTS DES MOSAIKS
Das Mosaik wurde durch das Unternehmen van Treeck im
Marz 2019 aus der Lagerhalle in Erfurt abgeholt und anschlie-
end im bayerischen Unterkammlach instandgesetzt. Die
nicht tragfahigen Mortelanhaftungen auf der Rickseite des
Mosaiks wurden handisch bis zum Versetzmortel ausgedinnt
und abgeschliffen sowie durch ein neues Tragermaterial er-
setzt. Nach Abnahme des Ausgleichsmortels erfolgte eine
Kartierung des Schadensbildes und die Reinigung der ausge-
dinnten Rickseiten [105.1]. Die einzelnen Teilflachen wurden
in mafgerechte Formen eingelegt, um die weiteren Restaurie-
rungsschritte durchzufiihren [105.2-3]. Danach wurden defekte
beziehungsweise gebrochene Mosaikelemente zusammenge-
setzt und verklebt. Fur fehlende Mosaiksteine wurden Platz-
halter eingesetzt. Diese Plastikelemente wurden dann bei der
Instandsetzung der Mosaikvorderseite durch neu angefertigte
Mosaikelemente ersetzt.



106.1-4 Aufstellung der Stahlbetonkonstruktion fir das Wandbild am Moskauer Platz und Transport der Wandbildesegmente nach Erfurt, Oktober 2019

Es erfolgte dann die Verfillung der Mosaikfugen von hinten.
Um sicherzustellen, dass die einzelnen Mosaiksteine durch
die Ausflihrung des Ausgleichsmortels nicht verrutschen, wur-
den lose liegende Mosaiksteine durch einen neuen Versatz-
mortel fixiert. Im letzten Arbeitsschritt der Instandsetzung der
Ruckseite erfolgte der Verguss mit einem teils mineralischen,
teils kunstharzmodifizierten mineralischen Mortel. In diesen
Moértel wurde ein Armierungsgewebe eingelegt. Nach der Er-
hartung wurden die Teilflachen gewendet, um die Klebefixie-
rungen auf der Sichtflache entfernen und die Reinigung der
Glasoberflachen vornehmen zu kdnnen. Wie auf der Ricksei-
te wurden auch vorne die Fehlstellen mit Mosaiksteinen aus
dem Bestand erganzt oder durch neue Glasmosaiksteinen
geschlossen. Der Anspruch bestand, dass sich die neu aus-
gefluhrten Mosaiksteine hinsichtlich Materialitat und Farbe in
das Gesamtbild einfligen sollten. Nur bei genauerer Betrach-
tung sollte erkennbar sein, dass einige Glaselemente nach-
traglich eingesetzt worden sind. AnschlieRend erfolgte mit
einem Acrylatmortel eine Nachverfugung insbesondere der
(vertikalen) Glasfugen, die aufgrund der Abnahmetechnologie
geodffnet worden waren. Der finale Arbeitsschritt der Glasres-
tauratoren bestand in der Applizierung der Mosaikelemente
auf die Betonplatten.

PROJEKTABSCHLUSS HERBST-WINTER 2019

Im Juni 2019 wurde die Baustelle am Moskauer Platz durch
die Firma BR Ingenieurbau fur die Erdarbeiten, die Grindung
und die Herstellung der Betonfundamente fiir die Stahlbeton-

konstruktion eingerichtet. Bis Oktober 2019 wurde die Stahl-
betonkonstruktion, von der Firma UB Leichtbeton hergestellt,
zum zukunftigen Standort des Mosaiks transportiert und auf-
gestellt. [106.1-2] Gleichzeitig applizierten die Restauratoren
der Firma van Treeck in der Halle in Tautenhain das instand-
gesetzte Mosaik auf die Betonplatten. Von dort wurden die
fertigen Betonplatten durch BR Ingenieurbau Ende 2019 nach
Erfurt transportiert. Um sicherzugehen, dass das Mosaik kei-
ne Transportschaden erleidet, wurden immer maximal zwei
Platten auf einem LKW transportiert. [106.3] FUr den Trans-
port der Betonplatten wurde eine spezielle Transportvorrich-
tung gebaut, in welche die Betonplatten eingehangt werden
konnten. [106.4] Die Elemente wurden mit einem Kran bewegt
und schlieBlich in die Stahlbetonkonstruktion eingehangt und
ausgerichtet. [107.1] Vor Ort konnten die Restauratoren die ab-
schlieBenden Arbeiten am Fugenbild des Mosaiks im eingebau-
ten Zustand vornehmen. Abschliefend erfolgte im Dezember
2019 die Ubergabe des Mosaiks an die Stadt Erfurt.
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107.1 Einhangen der Betonsegmente in die Stahlbetonkonstruktion, Oktober 2019
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DIE RESTAURIERUNG DES RENAU-MOSAIKS
»DIE BEZIEHUNG DES MENSCHEN ZU NATUR UND TECHNIK«

Peter van Treeck

Restauratoren wiinschen sich, dass die Werke, an denen sie
arbeiten, hinsichtlich ihres kinstlerischen, historischen und
gesellschaftlichen Wertes méglichst anspruchsvoll sind und
dass diese sie auch vor interessante, gerne schwierige Aufga-
ben stellen. All diese Kriterien erfullte das Renau-Mosaik am
Moskauer Platz in Erfurt.

Die 6,80x29,80 Meter grofle Fassade ist als Glasmosaik ausge-
fuhrt und besteht aus 5x5cm grolen sogenannten Presslingen
aus industrieller Glasfliesen-Fertigung, die in einer umfangrei-
chen Farbskala auftreten. Aufgrund dieser Materialsorte ist die
Mosaikflache gerastert und entspricht damit bis heute einer
kunsttechnisch sehr modernen Asthetik (,Pixelmosaik‘). Das
Mosaik war urspringlich, wie in der DDR zumeist Ublich, in etwa
35 cm grofRen quadratischen Segmenten negativ auf Papier ge-
klebt und mit einem diinnen Zementmortel auf den ebenfalls
zementbasierten Unterputz (sogenannte Ausgleichsschicht)
montiert, sodass das Bild erst nach dem Abwaschen der Papier-
schicht positiv zur Wirkung kam und verfugt wurde. Die Abnah-
me des Mosaiks war bereits vor zehn Jahren, 2008/2009, un-
ter Leitung von Dipl. Rest. Peter Jung (Weimar) erfolgt, die 2019
mit der Wiederplatzierung befassten Restauratoren waren dar-
an nicht beteiligt. Die Rettung des Mosaiks vor dem Abriss des
Gebaudes geschah unter groRem Zeitdruck. Die Demontage
erfolgte in Einzelfeldern mit durchschnittlich 35cm Breite und
114cm Hohe, wobei zunachst samtliche senkrechten Fugen,
also zwischen jeder der 546 Fliesenreihen, und funf waagrech-
te Fugen durchgeschnitten wurden, dann die Gesamtflache ka-
schiert (Uberklebt) und schlielich von Fliesenreihe zu Fliesen-

reihe der Unterputz durchtrennt wurde. Weil sich das Umklappen
der Streifen wiederholte, konnten die Segmente geldst und ab-
genommen werden [109.1]. Die 504 Einzelfelder lagerte man
flach — immer etwa 20 auf Pappe liegend — gestapelt in einem
Container. Nach 2015 wurden sie in eine Lagerhalle mit ge-
eigneterem Klima Uberfuhrt, 2018 dann zur Konzeptsuche
sechs Felder als Muster bearbeitet.

Mit dem Transport der auf Paletten lagernden Felder begann im
Februar 2019 die Restaurierung. Sie erfolgte in drei Abschnitten:

1. Die Bearbeitung im werkstatteigenen Mosaikstudio in
Kammlach im Unterallgau in der Nahe von Memmingen,
weil es hier den ausreichenden Platz, die Wohnmaoglichkeit
flr die Restauratoren und — ganz entscheidend — ein fur
die enorme Staubentwicklung, die bei den ersten Arbeits-
schritten anfiel, geeignetes Arbeitsumfeld gab.

2. Die Montage der Mosaikfelder auf die zwolf Betonfertigteile
in einer Halle in Tautenhain bei Hermsdorf-Klosterlausnitz.

3. Die Montage der Zwischenstreifen an den Fugen der Beton-
schalen in Erfurt vom Gerust aus und das Finish mit Retu-
schen, Reinigung und Ausfuhrung von Dehnungsfugen.

Mit der Restaurierung waren im Wesentlichen sechs Diplom-
Restauratorlnnen, Uberwiegend Absolventinnen der FH Erfurt,
befasst.t Diese drei Arbeitsschritte seien im Folgenden kurz
dargestellt, um dann auf spezielle Phanomene naher einzu-
gehen.
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109.1 Riickseite des Wandbildes vor dem Abschneiden des Ausgleichsmortels,
Unterkammlach, Friihjahr 2019

1. DIE WERKSTATTARBEITEN IN KAMMLACH

Die riickseitige, in Streifen geschnittene Mortelschicht hatte
eine Starke von zwei bis drei Zentimetern. Sie bestand aus
zwei verschiedenen Chargen, beide sehr hart. Laut Empfeh-
lung der Analysen zur Haftfestigkeit2 wurde diese Schicht an
allen Feldern mittels einer speziell dafur gebauten Anlage
bis auf wenige Millimeter Gber dem dunnen Setzmoértel abge-
schnitten und abgeschliffen [109.2]. Sodann war der Schneid-
abfall aus allen Fugen, Brlichen und Rissen durch Saugen und
Pressluft zu entfernen. In diesem Schritt konnten auch alle
Stlicke des Setzmortels, die nicht mehr fest auf den Glasern
hafteten, entfernt werden. Nach der fotografischen Dokumen-
tation dieses Zwischenzustands [110.1] kamen die Felder —
mit den Rlckseiten nach oben — in Rahmen, um sie fur die
erneute Aufmortelung vorzubereiten: Es kam zum Einfugen
von sogenannten Platzhaltern aus Hartschaum in Fehlstellen,
zum Ausrichten und zum Fixieren gebrochener Glaser und zum
Beschichten der blank liegenden Glaser mit einem acrylba-
sierten Klebemortel.® Die neue Mértelschicht# wurde in einer
Starke von 20 Millimetern aufgetragen, von der nach Haut-
bildung ein bis zwei Millimeter wieder abgeschabt wurden. Um
zu vermeiden, dass der neue Mortel in die Fugen eindrang,
hatte man diese zuvor temporar mit Sand gefullt. Nach der
Hartezeit wurden die Felder aus dem Rahmen genommen und
zwischengelagert. Dieser erste Teil der Arbeiten musste von
den Felderrlickseiten erfolgen, ohne dass man die noch ka-
schierten Vorderseiten sehen konnte.
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109.2 Abschneiden und Abschleifen des Ausgleichsmdrtels auf der Wandbild-
ruckseite, Unterkammlach, Friihjahr 2019

Der nachste Schritt war die Abldsung der Kaschierung. Die-
se bestand aus einer Klebefolie mit dicker Kleberschicht aus
einer Styrol-Kautschuk-Variante ® und einer Filzbeschichtung.
Letztere konnte bis auf eine Restschicht mechanisch abge-
zogen werden, die Loésung des Klebers war jedoch problema-
tischer: Tests ergaben eine gute Loslichkeit in aromatischen
Lésemitteln, vorzugsweise Toluol; fraglich blieb nur, wie das
Losemittel durch die Folie an den Kleber gelangen sollte. Weil
sich der Plan, die Folie mittels Heif3luft und Dampf abzulosen,
wegen des dafur nétigen exorbitanten Zeitaufwands und an-
derer Hindernisse als nicht machbar erwies, wurden andere
Verfahren erprobt. Im Ergebnis setzte man Terpentinersatz ein,
woraufhin sich die Folie nach einer Einwirkzeit mit einem Teil
der Kleberschicht abziehen lie3. Fiir das weitere Entfernen des
Klebers wurde Toluol aus verschiedenen Grunden verworfen.
Man nutzte — ebenfalls nach diversen Tests — ein Abbeizmittel ¢
und einen HeilRwasserstrahler mit einer speziell gebauten Vor-
richtung zum Auffangen des kontaminierten Wassers, sodass
sich die abschlieBende Nachreinigung mit Wasser, Reinigungs-
benzin und Birsten auf ein Minimum beschrankte [110.2]. Da-
mit kam erstmals wieder die Ansichtsseite der Mosaikfelder
zum Vorschein und es konnte die nachste Restaurierungsphase
beginnen: das Wiedereinkleben der losen, gesicherten Gla-
ser, das Reinigen und Kleben der Spriinge und offenen Risse
in den Glasern und die Erganzung der Fehlstellen [111.1]. Das
Mittel zum Wiedereinkleben loser Glaser hing von der Beschaf-
fenheit des Untergrunds ab. An genugend tiefen Stellen kleb-
te man mit dem schon erwahnten Acrylmértel; dort, wo sich



110.1 Schadensbild auf der Wandbildriickseite nach Abschneiden des Aus-
gleichsmortels, Unterkammlach, Friihjahr 2019

die Glaser nur vom Setzmortel geldst hatten, wurden sie mit
Epoxidharz eingefligt. Die Springe und Risse wurden mit Ep-
oxidharz geklebt und gefiillt [111.2-112.1],7 dem zur besseren
Standfestigkeit, weil die Risse meist bis in den Setzmortel
reichten [112.2], ein Silikat zugegeben wurde.® Dieses verbes-
serte auch die Oberflachenwirkung. Breitere Risse und kleine
Fehlstellen wurden mit eingefarbtem, standfestem Epoxidharz
geschlossen und an der Glasoberflache glatt abgezogen.® Die
Kleberreste konnten mit Aceton entfernt, sodann mit Alko-
hol nachgereinigt werden, damit das Aceton aus bekannten
Grunden nicht auf die Glasoberflache einwirken konnte.® Die
Fehlstellen in den Glasern zeigten ein weites Spektrum, von
kleinsten Ausbriichen Uber kleine und groRere fehlende Stilicke
bis hin zu gro8en und fehlenden ganzen Glasern. Die Planung
hatte dafir generell gefarbtes Kunstharz vorgesehen. Die alter-
native ldee, sie mit Mortel zu schlieRen und dann zu retuschie-
ren, wurde verworfen, obgleich dies ein restauratorisch inter-
essanter Gedanke war. Im Interesse der Nachhaltigkeit wurde
aber die Losung bevorzugt, nur kleine Fehlstellen mit gefarbtem
Epoxidharz zu schlie8en, in die groeren jedoch Mosaikglaser
ahnlicher Art wie die Originale einzufigen. Da die originalen
Glaspresslinge nicht mehr zur Verfligung stehen, schnitt man
die Stucke aus vier Millimeter dicken Glasmosaik-Kuchen, so-
genannten ,Piastrine*, die in groRer Farbauswahl zur Verfigung
stehen. Das Einsetzen erfolgte wieder mit Acrylmoértel, die Ver-
bindungen zu Bestandsglasern wurden wie oben beschrieben
geklebt. Nach der Reinigung, der fotografischen Dokumentation
und Kartierung war dieser Werkstattteil der MaRnahme abge-

110.2 Ablésung der Kaschierung auf der Wandbildvorderseite mittels Heif3-
wasser, Unterkammlach, Friihjahr 2019

schlossen. Die Kartierung war nicht nur erforderlich, weil diese
in der Restaurierung Standard ist, sondern weil es sonst nahe-
zu unmoglich ware, die enorme Menge an Spriingen und Fehl-
stellen sichtbar zu machen und abzurechnen.

2. DIE MONTAGE IN TAUTENHAIN

In der Halle in Tautenhain waren fur zwei Montagezyklen jeweils
sechs Betonschalen liegend bereitgestellt. Das bedeutete,
dass auf jede Platte sieben vertikale Felderreihen mit jeweils
sechs bis sieben Glasreihen kamen. Als ersten Schritt legten
die Restauratorinnen zur Prifung der Passgenauigkeit und der
Kompatibilitat mit den Plattenmafien die Felder trocken auf die
Betonplatten. Dabei wirkten sich Mafdifferenzen und Unregel-
magigkeiten, auf die wir noch zurickkommen werden, so aus,
dass flr das passgenaue Montieren aufwendige Lehren aus
einer Holzkonstruktion mit Schnurspannungen nétig wurden.
Wichtig war nicht nur der regelmaRige Verlauf der Darstellun-
gen und damit des Rasters, sondern auch die Passgenauigkeit
an den Plattensto8en. Die Betonschalen sollten mit jeweils 20
Millimeter Fugenabstand gehangt werden, deshalb musste jede
links und rechts abschlieRende Randfliese etwa acht Millime-
ter Uberstehen, damit nach der Plattenmontage eine Fuge von
vier bis funf Millimeter offenblieb. Wegen des Transport- und
Montagerisikos der Betonfertigteile wurden an den Randern
zunachst einige Glasreihen freigelassen. Fur die Mortelung
verwendeten die Restauratorlnnen einen Fasermortel [113.1].1*
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111.1 Bearbeitung der Wandbildvorderseite in der Werkstatt, Unterkammlach,
Frihjahr 2019

Im Ergebnis konnte der rechte und der linke Rand der Gesamt-
fassade mit einer Mértelfase so knappgehalten werden, dass et-
wa der urspringliche Zustand abgebildet ist. AbschlieRend wur-
den die Teilflachen gefugt,*2 und mit Pigmenten (Eisenschwarz
und Umbra) im Ton der alten Fugung eingefarbt [113.2].

3. DIE RESTARBEITEN IN ERFURT

Nach der Hangung der zwolf Betonschalen und der Geruststel-
lung begannen die Restauratorinnen am 4. November 2019
bei durchgehend problematischen Witterungsverhaltnissen, die
freigelassenen Felder Uber den PlattenstéRen einzumérteln und
zu verfugen. Zuletzt hatte man sich entschieden, die Mosaik-
fuge an allen dieser elf StoRRe elastisch mit einem Polymer zu
schlieen,*® um zumindest eine gewisse Sicherheit gegen Be-
wegungen zu haben. Die Bewegungsfugen sind rund finf Millime-
ter breit und farblich angepasst, sodass sie dem Betrachter aus
dem Abstand nicht auffallen. Zum Schluss musste die ganze Fla-
che nachgereinigt werden. Einige Stellen, insbesondere in den
vorausgegangenen Musterfeldern, wurden farblich mit Alkydlack
retuschiert. Auch die Restauratorlnnen sahen nach der Platten-
montage die wiederhergestellte Fassadenflache das erste Mal
im Ganzen. Der prufende Blick vergewisserte sich, dass keine
Details verwechselt oder verschoben waren, angesichts der Viel-
zahl an Einzelfeldern war das zwar wahrend aller Arbeitsgange
immer wieder anhand der Fotos vom Urzustand Uberpruft worden,
doch die Beruhigung war allen Beteiligten dann doch anzusehen.
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111.2 Vorderseite eines Wandbildsegments vor den Ergdnzungen und Klebun-
gen, Unterkammlach, Friihjahr 2019

RESUMEE

Flr die Restaurierung des Wandbildes gab es im Leistungsver-
zeichnis ein niedergelegtes Programm. Die Bearbeitung beding-
te aus Zwangen des Schadensbildes, das gravierender als ur-
sprunglich angenommen watr, in mehrfacher Hinsicht sehr viel
gréRere Zeitaufwande als geschéatzt und einige technische An-
derungen. Am schwerwiegendsten war die hohe Zahl an Bruchen
und Sprangen, und in Verbindung damit die Anzahl der Fehl-
stellen. Die Auswertung zeigte, dass die Menge um etwa ein
Vierfaches uber der urspringlich geschatzten lag. Um diesen
Umstand zu erklaren, muss man einen Blick auf die Sprung-
ursachen werfen.

Zwei Faktoren liegen schon in Material und Technik der Mosaik-
fassade begrindet. Zum einen hat Glas auf mineralischen, ze-
mentbasierten Mérteln ohne einen Zusatz zur Verbesserung
der Bindung grundsatzlich eine verminderte Haftfahigkeit. Die
Glaser kdnnen daher durch mechanische Einfliisse, Tempera-
turbelastung und Untergrundrisse leicht locker werden oder
brechen, oft verhindert nur die Fugung noch ein Herausfallen.
Die meisten Mosaikrestaurierungen haben darin ihren Grund.
In den zementgebundenen Putzschichten (sogenannte Aus-
gleichsschicht und Setzmortel) war von Anfang an und zuneh-
mend spannungsbedingt ein Netz aus Bruchen und Haarrissen
und leichten Versatzen entstanden. An allen Glasspringen war
zu sehen, dass auch die darunterliegende Mortelschicht ge-
rissen war, was sich auf das Glas Ubertragen hatte. An vielen



112.1 Kleben und Flllen der Risse auf der Wandbildvorderseite mit Epoxid-
harz, Unterkammlach, Friihjahr 2019

Glasern, je nach Farbe, ist ferner ein feines Krakeleé erkenn-
bar, ein korrosives Anfangsstadium fur Brlche, die bei me-
chanischer Belastung aktiv werden kénnen. Zum zweiten trug
zur Vielzahl an Briichen teilweise auch die mechanische Be-
lastung der Abnahme bei, ganz wesentlich aber war die lange
instabile Lagerung nach der Abnahme daflr mitverantwort-
lich. Manche Haarrisse I6sten sich zudem zwangslaufig beim
Abschneiden der rlckseitigen Mortelschlicht. Dabei zeigte
sich ferner, dass die eigentliche Haftminderung nicht im Aus-
gleichsputz, sondern im Setzmortel lag, sowohl was dessen
Bindung zum Grundmoértel wie die zum Glas betraf. Mit Blick
darauf ist in der Planung die Position ,,Nachfestigung“ vorge-
sehen, bei der nach Mértelung und Erganzung etwa verbliebe-
ne Lockerungen aufgesplrt und gefestigt werden sollten. Die
Vorstellung, solche Stellen injektiv nachzufestigen, ist Theorie
und in der Praxis selten moglich. Deshalb erwies sich das Ab-
strahlen beim Ablésen der Kaschierung zusatzlich als effektiv,
weil dabei an jedem Feld noch bis zu funf lose Stellen zutage
kamen. Selbst wahrend des Montierens auf die Betonschalen
wurden noch einige solcher Stellen gefunden.

Vor ein gravierendes Problem stellte uns die Maf3haltigkeit der
Mosaikflache. Es war geplant, die Mosaikabschnitte mit den
urspringlichen Maien und UnregelméaBigkeiten wiederherzu-
stellen. Doch dies war nach der gewahlten Abnahmetechnik
illusorisch: Hauptgrund fur die schwierige MaRfindung war die
~weiche“ Kaschierung. Indem die Flache in die vertikalen Strei-
fen zerlegt war, fehlte den abgenommenen Feldern die Stabilitat

112.2 Vorderseite eines Wandbildsegments mit Briichen und Fehlstellen tber
den Rissen im Setzmértel, Unterkammlach, Frihjahr 2019

und MaBgenauigkeit. Es war praktisch nicht méglich, die ur-
spriingliche Struktur genau wiederzugeben, dazu hatte es ei-
ner steiferen Kaschierung bedurft. Zwar differierten die Fel-
dermafde nur im Millimeterbereich, aber bei der Vielzahl an
Fliesenreihen bewirkte dies auf die Gesamtbreite bezogen
durchaus eine merkliche Ungenauigkeit.

Die Gesamthdhe konnte man durch genaues Flgen der Briche
und Risse auf das bekannte ursprungliche Bestandsmaf ein-
richten. Um die Felder aber auf die Gesamtbreite des Mosaiks
abzustimmen, wurden die theoretischen Breiten der jeweils
abwechselnd aus sechs und sieben Glasreihen bestehenden
Felder errechnet, die jedoch nicht durchgangig mit den MaRen
der kaschierten Felder identisch waren. Man legte die Rah-
menmafle weitgehend mit den Soll-MaRen an, und innerhalb
der Felderrahmen mussten die vertikalen Fugen dann aus-
gerichtet, auseinandergezogen beziehungsweise gleichmasig
verteilt werden. Trotzdem bewirkte die Flexibilitat der Kaschie-
rung, dass die Breiten der gemortelten Felder oft um zwei bis
drei Millimeter (das entspricht bis zu drei Zentimetern fir jede
der zwolf Betonschalen bzw. rund 35 Zentimetern auf die Ge-
samtbreite des Mosaiks gerechnet) differierten; die Schnitt-
fugen hatten sich aufgrund des Alterungsverhaltens der Klebe-
folie geringfligig reduziert. Teils mussten schmale Moértelran-
der, die nach dem Ausschalen verblieben, abgeschnitten wer-
den. Das Problem ist, dass sich die kleinen Ungenauigkeiten in
den Feldern so enorm auf die Gesamtbreite auswirken. So be-
statigte sich beim Auflegen der Felder, dass je Betonplatte zwi-
schen zwei und vier Zentimeter an Breite fehlten. Erschwerend
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113.1 Aufmorteln der Mosaikfelder in der Montagehalle, Tautenhain, Sommer
2019

kamen die bereits im Originalzustand vorhandenen Unregel-
magigkeiten einiger Partien hinzu. Um dies soweit wie notig
aus- und auf die Plattenmafie anzugleichen, wurden die Felder
jeweils in zwei bis drei vertikale Segmente zerschnitten, sodass
sie entsprechend flexibel eingesetzt werden konnten. Dies er-
wies sich zudem als effektiv, um die Felder satt und ohne
Hohlstellengefahr aufzumorteln.

Das Ergebnis ist nun ein regelmaRiges Bild, urspriingliche Un-
regelmaRigkeiten wurden weitgehend berichtigt, und auch die
fUnf friheren breiten Trennfugen, bedingt durch die damalige
statische Unterteilung der Fassade, sind eliminiert. Restau-
ratorinnen mussen standig detailbezogene Entscheidungen
auch Uber die Vorgaben hinaus treffen, und darin schlug sich
auch das Verstandnis und die Leidenschaft der Beteiligten
nieder, die Mosaikfassade am Moskauer Platz so stimmig und
fehlerfrei wie moglich wiederherzustellen, wie sie zweifellos
urspringlich auch konzipiert war. Es ist abschlieBend allen
Projektbeteiligten fur die auferst konstruktive und engagierte
Zusammenarbeit und die unkomplizierten Problemlésungen
zu danken.
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113.2 Die fertig aufgemortelten Mosaikfelder in der Montagehalle,Tauten-
hain, Sommer 2019

1 Zum Team unter der Projektleitung von Prof. Peter van Treeck von der Werk-
statte Gustav van Treeck in Mlnchen gehorten: Steffi Wirsing-Nolte und ihr
Mann Steffen Nolte, Till Krieg, Rico Haferburg, Lena Katzel, Olga Emgrund,
zeitweise Sandra Williger und Henriette Theurich, Nora Hauptvogel und Karolin
Fabian sowie kurzzeitig auch andere.

Dies fand in der Materialforschungs- und Prifanstalt an der Bauhaus-Uni-
versitat Weimar statt (vgl. den Text von Thomas Knappheide in diesem Band
[S.100]).
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VON ORT ZU ORT.
ZUM BEGRIFF
DER »TRANSLOKATION«

Nott Caviezel

Der Ort, an dem Architektur entsteht, spielt fur den Entwurf
von Gebauden und Anlagen eine bestimmende Rolle. Das
hatte bereits Leon Battista Alberti erkannt, der bedeuten-
de Architekt und Architekturtheoretiker der Frihrenaissance,
der sich mit dem Ort, an dem gebaut werden soll, auseinan-
dersetzte. Neben praktischen Grlnden, die eher flr oder ge-
gen die Wahl eines bestimmten Bauplatzes sprechen, spie-
len auch Erérterungen zur Schonheit eine Rolle, soll doch ein
Bau mit dem konkreten Ort und seiner Umgebung eine mog-
lichst harmonische Symbiose eingehen. Auch heute wird sich
kein ernsthafter Architekt nicht mit dem Ort, wo dereinst sein
Gebaude stehen soll, vertieft beschaftigen, sich nicht tber
die Kontextualisierung des geplanten Gebaudes und seine
Wirkung in der Umgebung Gedanken machen. Der Schweizer
Architekt Luigi Snozzi sagt, dass er beim Bauen gleicherma-
3en den Ort baue. Und fur seinen Landsmann Mario Botta ist
es unabdinglich, den Ort vorweg zu lesen und ihn in der Folge
nach den Bedlrfnissen des Menschen zu formen. Derlei Ma-
ximen haben sich unzahlige Architekten zu eigen gemacht und
reden auch gerne darlber. So weit besteht gemeinhin grofer
Konsens, dass Gebaude in mehrfacher Weise mit dem Ort, an
dem sie stehen, verknupft, buchstablich im Boden fundiert
sind und sich aus dem Genius loci entwickeln.

Folglich mUssen auch bereits seit langerer Zeit bestehende
Gebaude und erst recht geschitzte Denkmale stets in direk-
tem Zusammenhang mit ihrem Standort und ihrer Umgebung
verstanden werden. Ort und Geb&ude sind so besehen ein-
zigartig und nicht wiederholbar, ein Bau ohne seinen ange-

stammten Ort nur ein Fragment und eines wesentlichen Werts
seiner Zeugenschaft beraubt. Dies im denkmalpflegerischen
Alltag klar zu machen, ist nicht immer leicht, besonders dann,
wenn die Strahlkraft einer Architektur Uberragend ist und sein
Standort und seine Umgebung dadurch zweitrangig scheinen.
Das Translozieren von Gebauden oder Gebaudeteilen ist des-
halb immer mit dem Verlust eines wesentlichen Denkmalwerts
verbunden und sollte nur in Ausnahmeféllen und nicht ohne
Not erfolgen. Auch dartber besteht in denkmalfachlichen Krei-
sen Einigkeit. Zu diesem Defizit an Denkmalwert gesellen sich
in der Regel auch Verluste an ursprunglicher Substanz, die
die Authentizitat des Denkmals ausmacht. In Einzelfallen, na-
mentlich bei gefugten Holzbauten, die seit dem spaten Mittel-
alter eigentlich zur Fahrhabe, also zu den beweglichen Sachen,
gezahlt wurden, mag sich der Verlust an Originalsubstanz bei
sorgfaltigstem Abbau und Wiederaufbau in Grenzen halten.
Allfallige Ausfachungen oder gemauerte Sockel und Kellerge-
schosse lassen sich aber auch bei Holzbauten in der Regel
nicht bewegen und ziehen Verluste nach sich.

Das Translozieren von Gebauden und Gebaudeteilen ist nicht
eine Manahme, die erst in jlingerer Zeit — leider mehr und
mehr — praktiziert wird. Bereits in den 1840er Jahren wurde
beispielsweise in Ramersdorf die mit reichen Wandmalereien
ausgestattete romanische Georgskapelle der Deutschordens-
kommende abgebrochen und auf dem Alten Friedhof in Bonn
wiederaufgebaut. Die Wandmalereien wurden dabei zerstort.
Im Laufe des 20. Jahrhunderts erfolgten zahlreiche Verset-
zungen, die nicht selten des groflen Aufwands wegen viel Auf-
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sehen erregten. Man mag sich an die spektakulare, 1963 bis
1968 erfolgte Translozierung der agyptischen Tempel von Abu
Simbel erinnern, die am angestammten Ort nach dem Bau
des Assuan-Staudamms unter den Wasserspiegel des Nas-
sersees geraten waren. Die Felsentempel mit ihrem reichen
Skulpturenschmuck wurden damals zersagt, abgetragen und
64 Meter héher auf der Hochebene von Abu Simbel wieder-
aufgebaut [115.1]. Dank neuer technischer Moglichkeiten wur-
de es moglich, Gebaude, ohne sie abzutragen und an einem
neuen Standort wieder aufzubauen, als Ganzes auf Schie-
nen zu verschieben, manchmal um wenige Dutzend Meter
nur, manchmal auch Uber langere Strecken. Bei der aufgrund
der Kohleférderung 1967 begonnenen kompletten Zersto-
rung der historischen Stadt Most/Brux im Sudetenland wur-
de einzig die auBergewohnliche spatgotische Dekanatskirche
verschont. Ohne Turm wurde sie 1975 unter propagandisti-
schem Verweis des kommunistischen Regimes auf das Kon-
nen der Ingenieure um 841 Meter an einen neuen Standort
verschoben. Als einzig Uberlebendes historisches Gebaude
der Stadt ist der Kirche nicht nur ihr urspringlicher Ort, son-
dern auch ihr Stadtkontext abhandengekommen [115.2-4].
1972 wurde auf Walzen und mithilfe hydraulischer Pressen die
beiden Altstadthauser an der Zlrcher Barengasse Nr. 20 und
Nr. 22 um 55 Meter auf den Basteiplatz verschoben. 2012
bewegte man das 80 Meter lange, 6200 Tonnen schwere und
aus dem 19. Jahrhundert stammende Mutterhaus der Ma-
schinenfabrik Oerlikon in Zirich (MFO-Gebaude) um 60 Meter,
um der Fuhrung neuer Bahngleise Platz zu machen. Und so
weiter und so fort ...

Die technischen Glanzleistungen mégen eindrucklich sein und
die Tatsache, dass Denkmale ohne Translokation vielleicht
ganz verloren waren, einen mildernden Umstand darstellen.
Dabei bleibt aber mehr als ein ungutes Gefuhl zurlick. Mit
dem Verfrachten von Gebauden vom Ursprungsort an einen
anderen wird auch signalisiert, dass Ort und Kontext eines
Denkmals keine oder nur eine untergeordnete Rolle spielen.
Mogen noch so viele Griinde fur eine Translozierung sprechen,
sie muss Ausnahmefall bleiben. Dies verdeutlichen auch die
,Leitsatze zur Denkmalpflege in der Schweiz“ und die ésterrei-
chischen , Standards der Baudenkmalpflege“.t

Nicht alles, was technisch machbar ist, ist auch sinnvoll.Translo-
zierte Denkmale werden zu Waisenkindern, denen ihr genuines
Lebensumfeld genommen wurde.

1 Vgl. Eidgendssische Kommission 2007, S. 28 sowie Bundesdenkmalamt
2014, S. 276 ff.
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115.1 Die agyptischen Tempel von Abu Simbel werden zersagt, um sie an einen
anderen Ort zu translozieren, Aufnahme Mai 1966.

115.2 Die spatgotische Dekanatskir-
che im alten Stadtgeflige von Most/
Brix im Sudetenland, Postkarte von
1903.

115.3 Die Dekanatskirche mit ab-
gebrochenem Frontturm wird flr die
Translozierung bereitgestellt, Auf-
nahme 1970.

115.4 Aus dem urspriinglichen Zusammenhang herausgerissene Dekanats-
kirche Most/Brix am neuen Standort.



ZUR ROLLE DER KOMMUNALEN
KULTURPOLITIK BEI DER

RETTUNG UND WIEDERANBRINGUNG

DES ERFURTER WANDBILDES
VON JOSEP RENAU

Tobias J. Knoblich

Das Wandbild , Die Beziehung des Menschen zu Natur und
Technik“ (1979-1984) des spanischen Kinstlers Josep Re-
nau, der zeitweilig in der DDR gelebt hat, ist neben Erich En-
ges Wandbild ,Die Idee wird zur materiellen Gewalt, wenn sie
die Massen ergreift” (1976) das zweite groRe Werk der Kate-
gorie architekturbezogene Kunst aus DDR-Zeiten, das in Er-
furt bewahrt wurde und die Menschen noch heute beschaftigt.
Wahrend Enges Arbeit am daflr vorgesehenen Bauwerk Uber-
dauerte, wurde Renaus Mosaik-AuRenwandbild vor dem Abriss
des Tragerbauwerkes demontiert und eingelagert, nachdem
es 2008 unter Denkmalschutz gestellt worden war. Sein Rang
und Dokumentationswert gelten als unbestritten.*

Bei allen Erbschaften der Kulturpolitik der DDR lassen sich
die zwischen 1949 und 1990 entstandenen kunstlerischen
Arbeiten im Osten Deutschlands nicht auf die ideologische
Kunstdoktrin des sozialistischen Realismus oder die Volks-
verbundenheit als asthetische Vorgabe reduzieren oder gar
pauschal entwerten.2 So unterschiedlich, gewiss auch mehr
oder minder affirmativ letztlich alle realisierten Arbeiten an
Bauwerken oder generell im 6ffentlichen Raum auch ausfie-
len, stellen sie wohl immer eine kreative Auseinandersetzung
mit Moglichkeiten und (teilweise 6konomischen) Grenzen in
einem speziellen gesellschaftlichen Kontext dar.® Das ist im
Ubrigen die Konstante kiinstlerischen Wirkens durch alle Jahr-
hunderte der Kunstgeschichte, insbesondere wenn es um Auf-
tragskunst und reprasentative Werke geht. Was heute (nicht
nur in Erfurt) daher besonders interessiert, ist mindestens
zweierlei: einerseits der dokumentarische Charakter, also was

uns das Kunstwerk Uber seine Entstehungszeit und das Ge-
wordensein seines Umfeldes sagt, und andererseits, ob und
wie es kiinstlerisch und identitatspragend in der Gegenwart
bestehen kann oder uberzeitlich wirkt. Beide Dimensionen
rechtfertigen ein Bewahren und stellen sich gegen den uber-
starken Impuls, mit den vermeintlich obsoleten Kunstwerken
Uberkommene ideologische Symbole zu tilgen.

Kommunale Kulturpolitik tritt heute nicht als Kunstrichterin
oder historisches Gewissen auf. Aber sie ist nicht zuletzt auch
zustandig fur ein Nachdenken Uber Prozesse der kollektiven
Identitatsbildung, der Stadtentwicklung oder der Freiraumge-
staltung. Hier spielen bei allen Brichen im Umgang mit dem
DDR-Erbe unvermeidlich auch Kontinuitaten eine Rolle; und
oftmals entdecken wir erst zeitverzégert substantielle stad-
tebauliche Qualitaten, wo vorschnelle Eingriffe sie nicht ganz-
lich zerstorten (etwa im Stadtteil Berliner Platz im Wohngebiet
Erfurt-Nord, dessen strukturell erhaltene und auch kinstle-
risch gestaltete FuRgangerzone gegenwartig umfassend sa-
niert und im Sinne der Uberlegungen aus den 1970er/80er
Jahren weitergedacht wird). Die Aufgabe des produktiven An-
knlpfens an DDR-Architektur bleibt jedoch besonders heikel,
da weitreichende Transformationsprozesse griffen und sich
der Wertehorizont der Gesellschaft fundamental verandert
hat — bei allen subjektiven Ambivalenzen, die es geben mag.
Es ist anspruchsvoll, Erbschaften aus DDR-Zeiten differenziert
zu bewerten, Urteile zu kommunizieren und die Menschen mit-
zunehmen, wo es in der Vergangenheit oft pauschale Entwer-
tungen und auch irreversible Zerstérungen gegeben hat. Hier
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arbeiten wir folglich auf der Grundlage von kollektiven Verlet-
zungen und Enttauschungen. Gerade in den Growohnsiedlun-
gen —auch Renaus Wandbild war in einer solchen situiert und
soll dort wieder aufgestellt werden — hat seit 1990 eine star-
ke Entwertung des Wohnens und in der Folge eine Segregation
stattgefunden, die aus stadtplanerischer Sicht problematisch
ist und der entgegengewirkt werden muss, da sonst auch die
Infrastrukturen nicht mehr funktionieren. Eine grofRere sozi-
ale Mischung kann aber nur durch Aufwertungen (auch Be-
sinnung auf Qualitaten!) sowie bauliche Weiterentwicklungen
erreicht werden, die einerseits die ansassige Bevolkerung vor
Stigmatisierungen schutzen und andererseits Zuzug férdern.
Ein wichtiges Desiderat dabei ist die Anbindung der zumeist
isoliert konzipierten GroBwohnsiedlungen an ihr stadtisches
Umfeld; hier plant die Stadt Erfurt flr die nachsten Jahre ent-
sprechende Projekte.

Es ist kein Zufall, dass wenige Jahre nach Erlangung des
Denkmalschutzstatus die Erfurter Kulturdirektion Uberlegun-
gen anstellte, ob das Renau-Wandbild von ausreichend kiinst-
lerischer und kommunikativer Gite sei und ob beziehungswei-
se wie eine Wiederanbringung vor Ort gelingen konnte. Dabei
ging es nicht zuletzt um die Entwicklungsperspektive dieses
Stadtteils. Dieses Nachdenken erfolgte jedoch nicht isoliert
oder lediglich verwaltungsintern, sondern korrespondierte mit
Impulsen und Druck aus der Blrgerschaft sowie jener, die
sich gezielt fur Renaus Erbe einsetzen, von der Familie und
seinen Schilern bis zur Renau-Stiftung in Valencia. Schlief3-
lich grindete sich in dieser Phase auch eine Burgerinitiative
am Moskauer Platz.

Zwar hatte sich vieles im Wohngebiet verandert, von den Bau-
werken bis zu den Wegebeziehungen oder den Hauptblickach-
sen, doch war das Kunstwerk ohne Zweifel von stadtraumpra-
gendem Gewicht und konnte oder kann auch reinterpretiert
werden. Sein symbolischer Vorrat erschépfte sich nicht in typi-
schen DDR-Narrativen, fur viele Menschen war und ist es sehr
weit ausdeutbar und bildet in ihrer Erinnerung eine wirksame
Orientierungsmarke im Quartier. Selbst starker zeitgebundene
Arbeiten wurden inzwischen andernorts bewahrt und restau-
riert, soweit sie nicht zerstort worden waren.* Von der Vielzahl
architekturbezogener Kunstwerke hatten jene eine ,Uberle-
benschance*, die von besonderer kunstlerisch-stofflicher
Qualitat schienen oder an prominenter Stelle angebracht wa-
ren und so ihres Tragermediums nicht beraubt wurden, etwa
das Wandbild ,Unser Leben® am Haus des Lehrers in Berlin
(1962-1964), das Walter Womacka mit seinen Mitarbeitern
entworfen und umgesetzt hatte und das in seiner gegenstand-
lich-figlirlichen Bildsprache sehr viel dichter am erkennbar
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DDR-visionaren Zukunftsbild blieb als etwa Arbeiten Renaus,
der das ihn pragende kubistische Erbe nicht verleugnete.®
Das Erfurter Werk Renaus war zunachst in das Eigentum jenes
Investors Ubergegangen, der an der Stelle des bisherigen Kul-
tur- und Freizeitzentrums im Neubaugebiet Moskauer Platz, fir
dessen halbrunde AuRenwand das Kunstwerk geschaffen wor-
den war, einen Nahversorgungskomplex errichten wirde. Im
Rahmen des Durchfuhrungsvertrages mit der Stadt Erfurt war
dieser verpflichtet, das Wandbild zu erhalten und den Nach-
folgebau so zu konstruieren, dass eine Wiederanbringung
grundsatzlich moéglich sein wurde (Errichtung einer halbrunden
Tragerwand). Zur tatsachlichen Wiederanbringung auf eigene
Kosten konnte er allerdings nicht gezwungen werden, hier
blieb die Perspektive erst einmal offen, aber es war absehbar,
dass ohne Intervention nichts geschehen wurde.

Das Wandbild wurde innerhalb klrzester Zeit von einem Res-
taurator abgenommen und in zahlreichen Kompartimenten in
Containern verstaut. Der vollstandige Abriss des Kultur- und
Freizeitzentrums hatte sich insolvenzbedingt dann verzogert,
ebenso folglich die Errichtung des Nahversorgungszentrums.
Potentieller Partner und Rechtsnachfolger war ein neuer Bau-
trager aus Zwickau, der das Kunstwerk gern verkaufen wollte.
Mit dieser nicht zu jedem Zeitpunkt leicht Uberschaubaren
Situation und einem Handlungsstillstand in Sachen Wandbild
war die Kulturdirektion konfrontiert, als sie sich entschied, die-
ses Thema von einem rein denkmalpflegerischen (zu diesem
Zeitpunkt nurmehr konservatorischen) zu einem kulturpoliti-
schen zu machen und die Verantwortung fur die weitere Arbeit
aktiv zu tragen. Sie unternahm die folgenden Anstrengungen,
die von maRgeblicher Bedeutung fir die Bewahrung des Kunst-
werkes fur Erfurt und seine zeitnahe Restaurierung waren:

— Uberfilhrung der Zusténdigkeit vom Bauamt in die Kultur-
direktion und Eruieren der Machbarkeit einer Restaurierung
und Wiederanbringung;

— Erarbeitung eines Exposés zum klnstlerischen Wert und
Kostenschatzung der Restaurierung sowie Wiederanbrin-
gung (erste Aufgabenstellung);

— Beauftragung eines Wertgutachtens fiir das Kunstwerk;

— Herstellung einer intensiven Arbeitsbeziehung mit dem In-
vestor, der Denkmalfachbehdrde und dem Restaurator, der
das Werk abgenommen hatte;

— Schutz des Kunstwerks vor bestehenden Interessen, es nach
Spanien zu verauiern;

— Wandel des Verkaufsangebots des Investors (fur 60.000 Euro)
durch Verhandlung in eine Sachspende an die Landeshaupt-
stadt Erfurt;



— Gewinnung der Wiistenrot Stiftung zur mageblichen Finanzie-
rung des Projektes durch Vermittlung des Landeskonservators;

— Zusammenarbeit mit dem Ortsteilrat bzw. Ortsteilburger-
meister und Unterstutzung des burgerschaftlichen Engage-
ments fur das Renau-Wandbild vor Ort;

— Erarbeitung einer Gesamtfinanzierung (Kommune, Denkmal-
fachbehodrde, Wustenrot Stiftung) in Hohe von rund 400.000
Euro® und Uberzeugung des Stadtrates, die Spende des Kunst-
werkes anzunehmen, damit die dauerhafte Pflegeverantwor-
tung zu Ubernehmen und das Projekt verbindlich zu starten;

— Sicherung der Genehmigung, auf dem Grundstuck eines Drit-
ten” das Kunstwerk aufstellen und pflegen zu dirfen (Grund-
dienstbarkeit, Vertragsmanagement);

— Kontinuierliche Kommunikation der Thematik und Einbindung
der Burgerinnen und Burger (Berichterstattung, Prasentation
des wiederentdeckten 1:5-Wandbildmodells und Herstellung
einer Reproduktion fiir das Stadtteilzentrum Moskauer Platz,
Kabinettausstellung zum Projekt im Angermuseum mit maf3-
geblicher finanzieller Unterstiitzung der Wistenrot Stiftung).

Nachdem die Wistenrot Stiftung in das Vorhaben eingestiegen
war, wurde es zu einem von Stiftung und Stadt partnerschaft-
lich getragenen. Die Wustenrot Stiftung als starkster Finanzie-
rungsakteur Ubernahm auch die Projektsteuerung und sorgte
mit ihren Erfahrungen daflr, dass alle Unwagbarkeiten, deren
Bewaltigung in dieser Dokumentation abgebildet und analysiert
sind, beherrscht werden konnten, insbesondere die restaura-
torischen und finanziellen. Besonders vorteilhaft war, dass die
Stiftung fur ihren sehr groen Finanzierungsanteil auch als
Bauherrin auftrat und sich damit mafdgeblich in die Umsetzung
einbrachte, ja diese im Wesentlichen steuerte. Die 6ffentliche
Hand ware allein mit ihren Vergabevorschriften und Haushalts-
maximen (etwa Jahrlichkeitsprinzip) gescheitert und hatte den
Projektdynamiken nicht entsprechen kénnen. Es ist daher
deutlich herauszustellen, dass die kommunale Kulturpolitik
trotz aller Impulse nur erfolgreich sein konnte, weil sie genau
diese Partnerschaft erlangte, flir die sie sehr dankbar ist.

Die kommunalpolitische und die burgerschaftliche Aufmerk-
samkeit flr Kunst und Gestaltungsansatze aus der DDR-Zeit
ist in Erfurt weiter gestiegen. Daran hat das Renau-Projekt
einen groRen kommunikativen Anteil. Mit der differenzierten
Bewertung von DDR-Erbe werden nicht zuletzt auch Lebens-
leistungen und Lebensraume von Menschen anders gesehen.
Gerade die Neubaugebiete sind nach der politischen Wende
oft pauschal als ,Platte” diffamiert worden; dass es neben al-
lem typisierten Bauen, Mangelverwalten und qualitativ Grenz-
wertigen bemerkenswerte Raumldsungen oder Gestaltungs-

ansatze gab, wurde damit ausgeblendet. Groprojekte wie die
alternative Wiederanbringung eines Wandbildes (an eine neue,
selbsttragende Wand, damit eher Zitat des Urspriinglichen)
machen nachdenklich, zeigen bezogen auf das Erbe Bruch
und Neuaneignung gleichermafen. Inzwischen mehren sich
die Rufe nach einer denkmalpflegerischen Bewertung und Si-
cherung des Enge-Wandbildes — das sich in einem benach-
barten Neubaugebiet befindet und baulich anders arrondiert
wird — sowie des ,Brunnens der Volkerfreundschaft” (1978)
von Eberhard Heiland und Eckhardt Mater.®

Die kommunale Kulturpolitik hat sich im Zusammenklang mit
einem dem jlngeren baulichen Erbe in besonderer Weise ver-
pflichteten Partner, der Wistenrot Stiftung, als diskursiver
Motor betatigt, der denkmalpflegerisch Winschenswertes zu
gesellschaftlich Verhandelbarem gemacht hat. In diesem Zu-
sammenklang, der die Selbstorganisation der Blrger in einem
Forderverein einschliefit, besteht die Qualitat der Projektkraft.
Gleichwohl Iasst sich daraus keine Regel ableiten, jedes Werk
muss flr sich betrachtet und diskutiert werden. Allein damit
ist schon viel gewonnen, blickt man auf das oft unreflektierte
Zerstoren in den Jahren nach 1990 zuriick. Folgt man Aleida
Assmann, war es aber mehr als das, es war konstruktives Ver-
gessen: ,Bei der Entsorgung der Geschichte durch Geschichts-
bucher und Denkméaler geht es nicht um eilige Spurentilgung,
sondern um die Herstellung einer tabula rasa im BedUrfnis
nach schneller und effektiver Anpassung an einen neuen Zu-
stand.“® Aber auch der neue Zustand benétigt nach teils wohl
auch notwendiger Distanzierung Differenzierung und Neu-
aneignung, da es im Leben der Menschen nicht nur Bruche,
sondern auch Kontinuitaten gibt. Ferner sind Menschen in der
Lage, sich Erbe selbst anzueignen und komplexe Botschaften
zu verarbeiten. Man muss keine Angst haben, dass mit einem
Wandbild die Propaganda zurlickkehrt.

I

Vgl. Reinhardt 2016, S. 111 f.

Vgl. Guth 1995, S. 97 f. Fur die pauschale Entwertung ist Georg Baselitz
ein prominentes Beispiel, der Kiinstler aus der DDR einmal summarisch als
»Arschlécher* titulierte. Jene, die teils unter schwierigen Bedingungen die

~

DDR verlassen hatten — so auch Baselitz — sind freilich durch diese Erfahrun-
gen gepragt und bringen nicht eben objektive Mastabe zum Einsatz. Nach
der ,politischen Wende“ setzte ein ideeller, teils auch materieller Ikonoklas-
mus ein, der etwas mit dem Verwerfen aller DDR-Erbschaften zu tun hatte
und sich spater relativierte. All das ist auch als ,Bilderstreit” in die Kunst-
und Kulturpolitikgeschichte eingegangen (vgl. den Beitrag von Karl-Siegbert
Rehberg in diesem Band [S. 70].
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So gibt es auch einen fundamentalen Unterschied zwischen intelligenten
Herleitungen einer marxistisch-leninistischen Kunstphilosophie und Asthe-
tik und Verdikten der tatsachlich praktizierten Kulturpolitik. Was sich aber
bereits in der Herleitung der Theorie des sozialistischen Realismus abzeich-
net, ist die Reduktion des Kiinstlers auf ein Organ der Arbeiterbewegung.
Was die Kunst gesellschaftlich aufwerten, sie klassenbewusst machen soll
und was ihr an emanzipativer Kraft zugewiesen wird, zerstért am Ende Auto-
nomie und geistige Beweglichkeit des Kiinstlers wie des Rezipienten (oder
flhrt in die berlhmte Nische der Andeutung und Anspielung, von der insbe-
sondere das Theater in der DDR lebte). Vgl. als anspruchsvolle Herleitung
im Geiste der Zeit: Pracht 1974.

Vgl. etwa das Wandbild ,Der Weg der Roten Fahne“ (1968-1969) eines
Kinstlerkollektivs um Gerhard Bondzin am Kulturpalast in Dresden.
Gleichwohl wurde Womackas Werk erhalten und restauriert. Zu seiner Ent-
stehungsgeschichte aus der in vielerlei Hinsicht bemerkenswerten Perspek-
tive des Kiinstlers vgl. Womacka 2004, S. 166 ff. Womacka gehoérte denn
auch zu jenen, die unumstritten zahlreiche wichtige Auftrage erhielten, was
Renau nicht beschieden war. So waren beide bei der Sondierung einer Be-
teiligung an der Ausgestaltung des Palastes der Republik beteiligt, Renau
schied jedoch bald aus. Vgl. ebd., S. 203 f., sowie Philipp 2017, S. 16 ff.

In der Folge steigerten sich die Kosten jedoch enorm und erreichten weit
liber 700.000 Euro.

Zwischenzeitlich wurde das langst in Betrieb befindliche Nahversorgungszen-
trum an einen neuen Eigentlimer in Berlin verkauft, mit dem eine sehr gute
Arbeitsbeziehung aufgebaut worden ist.

Zu beiden vgl. auch Guth 1995, S. 264 ff.

Assmann 2016, S. 61.
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» UNSER RENAU «

PARTIZIPATION FUR UND IDENTIFIKATION

MIT DEM WANDBILD

JOSEP RENAUS AM MOSKAUER PLATZ

Anke Kunze und Torsten Haf3

Seit der Wende gab es immer wieder Wortmeldungen einzelner
Burgerinnen und Blirger, die sich fur den Erhalt des Kultur- und
Freizeitzentrums (KUFZ) am Moskauer Platz einsetzten. Viel-
faltige Aktionen von Anwohnern und Leserbriefe in den Tages-
zeitungen wiesen darauf hin, dass der Wegfall der vielfaltigen
Angebote des KUFZ als sehr schmerzhaft empfunden wurde.
Die Kegelbahn, die taglichen kulturellen Angebote, aber auch
das mannigfaltige gastronomische Angebot wurden vermisst.

Viele Menschen verbinden mit den Festrdumen des KUFZ be-
deutsame Momente ihres Lebens und mussten nun mit anse-
hen, wie der Ort ihrer Schuleinfihrungen, ihrer Jugendweihe,
ihrer Hochzeitsfeiern, aber auch der Stammtische und Be-
triebsfeste immer weiter zerfiel.

Das Renau-Mosaik am ehemaligen Kultur- und Freizeitzent-
rum war das identitatsstiftende Element im Neubaugebiet
Moskauer Platz, an dem sich dieser schleichende Verlust an
Wohnqualitat im Quartier am augenscheinlichsten auferte.
Als das Uberragende Kunstwerk gridte es alle ankommenden
Gaste, wurde zigtausendfach ob seiner Bedeutung versucht
zu erklaren, und war doch vor allen Dingen der ,Hingucker* fir
alle, die in einem Plattenbaugebiet nur stupides Grau erwar-
teten. Man traf sich am und vor dem Mosaik, die Kinder be-
kamen eingescharft, dass man sich, sollte man sich aus den
Augen verlieren, am Mosaik wieder traf, und in jedem Bild, in
jeder Beschreibung des eigenen Zuhauses durfte das Mosaik
nicht fehlen.

Nach der Wende, als das KUFZ Stlck fir Stick seine Bedeu-
tung und Anziehungskraft verlor, stand das Mosaik immer
noch, umgeben von Trimmern, zerschlagenen Fenstern und
bespruhten Fassaden, als trotziges Sinnbild einer I&ngst ver-
gessenen Zeit und ragte dem in unmittelbarer Nachbarschaft
entstehenden Thuringenpark entgegen.

Mit dem Stadtumbau, der anfanglich als ,Abrissprogramm*
verrufen war, wurde das ganze Wohngebiet grundlegend aufge-
wertet. Die raumliche Enge der Neubaublocks wich einer durch-
grinten, liebens- und lebenswerten Parklandschaft. Wo sich
Anfang der 1990er Jahre aus seinem Fenster nur die nachste
graue Betonfassade zeigte, konnten nunmehr parkahnliche
Bereiche mit vielen Spielplatzen bewundert werden, und die
mit groRerem Abstand nachste Fassade wurde nach der Sa-
nierung in der Regel farblich auf dieses Umfeld abgestimmt.
Das Wohngebiet erhielt einen Ortsteilrat und somit Gesicht
und Stimme in der Stadt. Ersatzneubauten und Generalsanie-
rungen der Kindergarten und Schulen erfolgten und es ent-
stand ein Stadtteilzentrum mit Mehrgenerationenhaus, in dem
einige der kulturellen Angebote des KUFZ wiederauflebten.

Nur das ehemalige KUFZ zerfiel weiter, doch das Wandbild
stach auch 20 Jahre nach der Wende noch stolz hervor. Nach
dem — von vielen Anwohnern nicht mehr fur moéglich gehalte-
nen — Abriss des KUFZ und der Neubau als Nahversorgungs-
zentrum, das mit der Sicherung und Abnahme des Mosaiks
einherging, wuchs der Wunsch in der Zivilgesellschaft und den
stadtischen Gremien, eine Losung fur das Wandbild zu finden.
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121.1 Blick in die Espresso-Bar im Kultur- und Freizeitzentrum am Moskauer Platz in Erfurt, 1980er Jahre
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ZWISCHEN
AVANTGARDE
UND
BURGERKRIEG

Ein Gesprach zwischen Fernando Bellén, Albert Forment, Philip Kurz und Oliver Sukrow Uber den Kinstler und Kultur-

politiker Josep Renau im Spanien der 1920er und 1930er Jahre.

Philip Kurz / Oliver Sukrow

Albert Forment

Fernando Bell6n

Albert Forment

Das Gesprach (Ubersetzung: Marta Hofmann) wurde am 10. November 2017 in Valencia gefiihrt.

Lieber Herr Bellon, lieber Herr Forment, wir treffen uns heute mit lhnen hier im Insti-
tut Valencia d’Art Modern (IVAM), dem Museum fiir moderne Kunst zu Valencia, um
mit lhnen als Experten und als Zeitzeugen iiber Josep Renaus Leben und Werk
vor seiner Emigration nach Mexiko zu sprechen. Dies ist nicht nur wichtig, um die
Hintergriinde zum Wandbild in Erfurt besser verstehen zu kénnen, sondern auch,
weil die wechselhafte Lebensgeschichte von Renau in Deutschland nach wie vor
kaum bekannt ist. Deswegen ist es wichtig, den Kontext zu kennen, aus dem er
kommt, und zwar speziell die Situation in Valencia und Spanien in den 1920er und
1930er Jahren.

Zunachst aber, bevor wir iiber Renaus Leben sprechen, wie schatzen Sie die heutige
Situation ein: wie ist der Blick auf Renau in Valencia, in Spanien?

Nun, ich glaube, dass es sich so verhalt, dass ihm hier in Valencia groe Bedeutung
beigemessen wird. Im Ubrigen Spanien sieht es jedoch anders aus.

Als Valencianer gehort er zu den groRen Kinstlern dieser Region und gilt er als ei-
ner der drei oder vier groten Kunstler des 20. Jahrhunderts. In diesem raumlichen
Kontext ist er eine herausragende Personlichkeit und dementsprechend finden sich
die meisten seiner Werke im IVAM, das seine gesamte historische Hinterlassen-
schaft verwahrt. Allerdings ist das 20. Jahrhundert in Spanien auch die Epoche von
Pablo Picasso und von Salvador Dali (1904-1989), die Epoche wahrer Kunstgigan-
ten. Das schmalert naturlich seine Bekanntheit. Er ist aber wegen seiner Fotomon-
tagen und vor allem wegen seiner Serie ,The American Way of Life“ gleichwohl ein
Kinstler von Weltrang.

Ich bin da weniger optimistisch. Ich glaube, dass Renau von den Bildungsburgern
praktisch nicht wahrgenommen wird. Sie wissen nicht, wer er ist. Sie wissen nichts
von ihm. Es gab hier einen Renau-Boom. Man entdeckte sein Werk und er wurde be-
rihmt damals. Das war nach dem Ende der Franco-Diktatur 1976, als sich das Land
demokratisierte. Es gibt diese Zyklen. Dem IVAM ist es jedenfalls zu verdanken,
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JOSE RENAU .. B

FUNGION SOCIAL DE

WARTE

PUBLICITARIO

NUEV A?fcl.llﬂl'lll

125.1 Josep Renau, ohne Titel (Portrat 125.2 Josep Renau, Cover des Hefts ,Funcion social del

einer jungen Frau), 1926 cartel publicitario“ (Die soziale Funktion des 6ffentlichen
Plakats), erschienen 1937 im Verlag Nueva Cultura (Neue
Kultur) in Valencia

dass es einen groflen Widerhall gab. Jetzt befinden wir uns in einer Phase, in der
er keinen solchen Anklang mehr findet.

Also fillt die erste Phase der Wiederentdeckung in Spanien nach der Franco-Diktatur
genau in die Zeit, wo eigentlich auch das Wandbild in Erfurt entstanden ist?

Ich kann Ihnen die Sichtweise eines Laien vermitteln. Ich bin Journalist und habe Renau
ganz zufallig in Berlin kennengelernt. Das war im Jahre 1976. Eigentlich lebte ich
damals in Valencia, als Renau zurlckkehrte; ich hatte es aber nicht mitbekommen.
Ich lebte damals auch hier in Valencia und hatte es mitbekommen ...

... ja, er war ja auch hinter Renau her!

Nein, damals noch nicht.

Ich wiirde gern noch mal an den Anfang zuriickkommen. Konnen Sie uns kurz Renaus
Herkunft, seine soziale Herkunft, skizzieren, sowie sein familiares Umfeld?

Nun, er war der Sohn eines Malers und Kunstprofessors, der an der Akademie der
Schonen Kiinste in Valencia lehrte.* Renau studierte an der Akademie und hatte
bereits in jungen Jahren eine Ausstellung in Madrid im ,Circulo de Bellas Artes*.
Der Erfolg war enorm und dabei war er gerade einmal um die 18 Jahre alt [125.1].
Er war damals hauptsachlich Plakatmaler und Zeichner. Wenig spater kamen dann
noch Fotomontagen hinzu. Er bearbeitete die Randgebiete der Kunst ...

... reproduzierbar zwar, aber weniger prestigetrachtig als die Malerei oder Bildhauerei.
Er war schon in jungen Jahren einer der besten Plakatkiinstler in Spanien und dann
wandte er sich entschieden der Kommunistischen Partei Spaniens zu.

Vielleicht konnen wir da kurz innehalten. Bevor wir zur politischen Laufbahn
Renaus kommen, wiirde uns noch die kulturelle Situation hier in Valencia in den
1920er und 1930er Jahren interessieren. Galt die Akademie als progressiv oder
eher konservativ?
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Valencia war in dieser Hinsicht eine sehr konservative Stadt.

Es gab da und dort ein Aufleuchten. Im Gro3en und Ganzen war Valencia keine pro-
gressive Stadt. Die Avantgarde war noch nicht angekommen. Was die Modernitat
von Renau ausmacht, sind es die vielen revolutionaren Neuerungen, die er in die
Plakatkunst einfuhrte, insbesondere in die Plakatkunst der Zwischenkriegszeit,
und schlieBlich auch mit seinen Fotomontagen a la John Heartfield (1891-1968).
Ja, die Plakatkunst der Zwischenkriegszeit. Er fing im Stil des Art déco an und dann
kamen schon seine wichtigsten Plakatkunstwerke.

Zwischen dem Ersten und Zweiten Weltkrieg entstand hier durch Renau eine be-
sondere Art, Plakate zu gestalten. Wo hat er dafiir Anregungen erhalten, etwa in
Paris? Und wer waren seine Auftraggeber fiir die Plakate?

Er kannte die Muster aus Zeitschriften, aus internationalen Zeitschriften. Renau
nahm an Wettbewerben teil und arbeitete dann auch fur Druckereien und fur eine
groe Filmproduktionsgesellschaft. Spater dann fur anarchistische und auch fur
kommunistische Zeitschriften. Er war ein freiberuflicher Kunstler, der als Auftrags-
arbeiten Plakate gemacht hat [125.2].

Gibt es an der Akademie vielleicht trotzdem Lehrer, die Renau kiinstlerisch beein-
flusst haben? Gibt es lokale Figuren, die fiir seinen Werdegang wichtig sind?

Er erhielt an der Akademie eine klassische Ausbildung. Das heif3t, die Akademie
vermittelte ihm die Kultur an sich, alle Techniken. Wichtiger fir Renau war aber
seine Stellung als freier Kunstler, die er sich durch seine Tatigkeit fir Druckereien
und Zeitschriften — Kulturzeitschriften wie linke Blatter — erarbeitete.

Wurde er aber nicht ein wenig vom russischen Konstruktivismus der damaligen
Zeit beeinflusst?

Ja, das war damals die Zeit des Konstruktivismus. Der Einfluss wurde durch das
Studium der Zeitschriften vermittelt.

Nun sehen wir ja in dieser Zeit zwischen den Weltkriegen in ganz Europa diese
Tendenz, dass es eine Kritik an den Akademien und ihren Ausbildungsmodellen
gibt, und Lehrer und Schiiler einen kiinstlerischen Aufbruch einfordern. Wiirden
Sie sagen, dass man Renau als Teil einer solchen Bewegung in Spanien sehen
muss?

In der Tat, ja. Allerdings nur sehr am Rande. Es gab auch eine gewisse secessio-
nistische, eine avantgardistische Bewegung hier in Valencia.

Ich sehe in der Zeit keine direkte Avantgarde-Bewegung hier. Renau ist seine
Projekte immer von der Seite des Plakatkiinstlers angegangen, des 6ffentlichen
Kinstlers. Der wollte nicht nur Bilder malen fur die Welt der Kunstgalerien, die nur
ein bestimmtes Publikum besucht. Das hat ihn ,angekotzt“, so hat er das ausge-
dickt. Renau wollte seine Kunst nutzbar machen. Und er dachte, so komm’ ich ans
Volk —wenn ich Plakate mache.

Renaus kunstlerische Laufbahn ist beispielsweise der von George Grosz (1893—
1959) sehr ahnlich, der auch zunachst an der Akademie in Dresden studiert und
sich dann parteipolitisch als Kinstler engagiert hat.

Warum reagiert Renau so? Warum macht ihn sein Erfolg in Madrid nicht gltcklich?
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127.1 Josep Renau, Wandbild im Palau de Santangel in der Altstadt von Valencia, Detail mit der Darstel-

lung eines Satyrn mit Panflote, um 1922

Warum macht er sich nicht zunutze, was die Natur ihm mitgegeben hat, namlich
Mittel, um Erfolg zu haben?

Nach meiner Sichtweise war er von der Gesellschaft, in der er lebte, enttauscht.
Es gab Menschen und es gab Heuchler, so habe ich es verstanden, und er war
eben kein Heuchler. Was auch immer er war, ein Heuchler war er nicht. Er reagiert
also und beschlief3t, seinen Erfolg nicht auszuschlachten, sondern sich flr eine
Sache einzusetzen. Die Sache, flr die es sich einzusetzen lohnt, findet er in Valen-
cia bei den anarchistischen Zeitschriften und den kommunistischen Gruppen. Er
kaufte sich hier in Valencia die Arbeiter-lllustrierte-Zeitung mit den Collagen von John
Heartfield.

Zur gleichen Zeit sehen wir in der Sowjetunion eine Tendenz, dass die Politik mit
der Kunst zusammengeht und dass von Seiten der Politik unter Stalin ein klares
stilistisches Vorbild ausgegeben wird — namlich den Sozialistischen Realismus. In
Spanien sieht das offensichtlich anders aus, oder?

Wahrend in den Landern der UdSSR ein sozialistisches Regime herrschte, sah es
hier ganz anders aus. Hier kannte und schatzte man die Gruppen, denen Renau
verbunden war, eine dem Kommunismus nahestehende Kunst, die aber sehr viel
avantgardistischer als die stalinistische Kunst in der UdSSR war. Einen Bezug zum
sozialistischen Regime in der Sowjetunion gab es nicht.

Gibt es in Spanien zu dieser Zeit, in den 1930er Jahren, eine Wandbild-Bewegung?
Ja, die gab es, allerdings nur in beschranktem Umfang. Wandbilder konnten sich
hier nie so richtig durchsetzen. Jedenfalls weifs man sicher, dass Renau hier einige
Wandbilder gemalt hat. Die meisten sind jedoch verlorengegangen; einiges ist ge-
blieben, vor allem ein Wandbild im Innenbereich eines Privathauses in der Altstadt
von Valencia [127.1]. Die mexikanischen Wandbildkiinstler lernt er hier wahrend des
Burgerkriegs kennen.
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Anmerkung

Prof. Dr. Georg Pichler
Universidad de Alcala
Madrid

Nun verandert sich ja die politische Situation in Europa und in Spanien Mitte der
1930er Jahre fundamental. Wie reagiert Renau auf diese Veranderungen, also das
Aufkommen des Faschismus, des Franquismus?

Das Aufkommen und der Kampf zwischen dem Kommunismus, den Demokratien und
dem Faschismus fielen zusammen. Das war hier von immenser Bedeutung, denn in
Wirklichkeit bedeutete dies fur Spanien und Europa, dass der Zweite Weltkrieg mit dem
Burgerkrieg begann, also nicht erst 1939, sondern einige Jahre friher, ndmlich 1936.
Renau reagierte auf diese Situation und fertigte politische Plakate Uber Plakate. Es
gab zu Beginn des Burgerkriegs eine ungeheuer wichtige Plakatkunstbewegung. Da-
mals verschwand die klassische Kunst praktisch in der Versenkung. Landauf und
landab dominierte die Plakatkunst und Renau war einer der bedeutendsten Vertreter.

War er eigentlich der einzige Plakatkiinstler in Valencia? Oder gab es eine ganze
Gruppe? Wie stark war sein Einfluss?
Es gab sehr viele, aber er war einer der bedeutendsten. Gerade als er in der Zwi-
schenkriegszeit die Avantgarde einflhrte, gehorte er hier in Spanien zu den ein-
flussreichsten Kunstlern. Er war einer der Besten und er war einer der Einfluss-
reichsten im Bereich der Plakatkunst.

Bleibt Renau stiilistisch Avantgarde oder passt er sich an, wird er popularer?

Es gab ein wenig von beidem. In seinen Plakaten fanden sich nach wie vor viele
avantgardistische Elemente, viel Konstruktivismus und Fotomontage. Die Plakate
waren nicht dem Sozialistischen Realismus, sondern den europaischen Avantgar-
den verpflichtet.

Ich frage auch deswegen, weil wir ja dann in der DDR das Phdanomen haben, dass
die SED den Kiinstlern — auch Renau - zum Teil vorwirft, sie seien zu unverstand-
lich, sie seien dem Volk entriickt, durch ihre Kunst, durch ihren Stil. Renau aber
behilt diese Avantgarde, dieses Denken, diesen Stil bei.

Renau war in der DDR, in einem in stilistischer Hinsicht konservativen Umfeld, ei-
nerseits ein avantgardistischer Kunstler und er war andererseits Kommunist und
zwar ein echter Revolutionar in einer von Burokraten beherrschten Welt. Deshalb
hatte er die Probleme, die er hatte.

Er hatte auch ein sehr wichtiges Amt inne. Er war ab 1936 kurz nach dem Ausbruch
des Blrgerkriegs als Generaldirektor zustandig fiir die Schonen Kinste. Von sei-
nem politischen Amt aus konnte er Einfluss nehmen.

Der Generaldirektor der Schonen Kiinste (heute ware es eine Stufe unter einem Staatssekretar oder Unter-
staatssekretar) war zustandig fiir alle Belange, die mit den Bildenden Kiinsten zu tun hatten. Zum Minister
fiir Erziehung und Schone Kiinste wurde im September 1936 Jesiis Hernandez Tomas (1907-1971)
bestellt, dieser ernannte seinerseits Josep Renau zum Generaldirektor fiir die Schonen Kiinste und
setzte den bisherigen, bedeutenden Generaldirektor, Ricardo de Orueta (1868-1939), ab. Eine der
wichtigsten Tatigkeiten wahrend des Krieges war die Rettung und Erhaltung der Kunstwerke, sei es
durch Abtransport an sichere Orte (wie etwa die Bilder und Statuen des Prado in Luftschutzkeller in
Madrid, nach Valencia oder sogar in die Schweiz), der Schutz von grofien Statuen durch Verdeckung
mit Sandsacken und Ziegeln (etwa die Statue der Cibeles auf dem gleichnamigen Platz in Madrid oder
der Neptun-Brunnen, ebenfalls in Madrid). Es gehorte aber auch die Betreuung und Unterstiitzung von
Kiinstlern dazu, natiirlich im Sinn der Republik, die Organisation von Ausstellungen (nicht nur in Paris)
und Ahnliches, was durchaus auch Propagandawert hatte, insofern ist die spatere Tatigkeit von Renau
eine Fortsetzung seiner Arbeit in der Generaldirektion.
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Aber wie kommt jemand wie Renau in eine solche Position? Wie kommt jemand,
der linke Zeitschriften oder Plakate macht, auf so eine Stelle, mit nur 28 Jahren?
Weil er einer der wenigen PlakatkUnstler war, ein einflussreicher Kommunist zumal.
Er war zwar jung, aber er war Mitglied der Kommunistischen Partei.

Es war praktisch ein politischer Posten. Er war fur alle Kinste in Spanien zustandig.
Die Produktion, die Verbreitung und Verteilung der Kunst in Spanien.

So eine Art Kulturminister?

Als Generaldirektor ist man weniger als ein Minister. Man ist einem Ministerium
zugeordnet. Es gab, glaube ich, drei Generaldirektoren. Es gab den Minister und
danach kam der Generaldirektor. Er war auch deshalb von grofler Bedeutung, weil
er es war, der nach Paris ging, um bei Picasso ,Guernica“ in Auftrag zu geben.?

Also Renau war zustandig fiir die Organisation des Pavillons auf der Weltausstel-
lung 1937 in Paris und nahm daher Einfluss auf die Kunst, indem er eine Auswahl
treffen konnte, weil er die finanziellen Mittel hatte?

Er organisierte den Pavillon nicht nur, sondern er beteiligte sich auch selbst. Er
fertigte riesige Fotomontagen fur die Wande des Pavillons an.

Der Staatssekretar im Kulturministerium hat selber an der eigenen Weltausstel-
lung teilgenommen? Wer hat ihn denn ausgewahlt? Er sich selber?

In meinen Augen ist es ein Verdienst, das Renau zukommt. Er organisierte nicht nur,
sondern er machte sich auch selbst an die Arbeit. Er streifte sich den Overall Gber
und legte los. Er machte es sich nicht in seinem Buro gemdutlich. Er malte nicht
ein Bild, um es dort auszustellen, sondern er Gbernahm die gesamte Montage, er
machte die Knochenarbeit, damit die Ausstellung zustande kommt.

Wiirden Sie sagen, dass der Pavillon von Paris 1937 eigentlich der Beginn von
Renaus Auseinandersetzung mit Architektur ist? Denn dieses Verstandnis ist ja
wichtig fiir das Fertigen von Wandbildern. Ist Paris 1937 der Beginn fiir Renaus
Interesse am Zusammenspiel von Architektur und bildender Kunst?

Ja und nein. Fir ihn stehen eher die dekorativen Aspekte im Vordergrund als dass
er sich mit dem Muralismo auseinandergesetzt hatte.

Ich frage nochmal: Einen Pavillon zu bauen, einen Pavillon auszustatten, eine We-
gefithrung zu entwickeln, ist doch ein Denken in den Kategorien der Architektur.
In diesem Sinne kann man es bejahen. Es war in der Tat das erste Mal, dass er ein
Werk hervorbringt, das mit Architektur zu tun hat. Allerdings fehlen noch die Refle-
xionen, wie sie sehr viel spater den Mexikanern zu eigen waren.

Wie geht es nach der Weltausstellung von Paris 1937 fiir Renau in Spanien weiter?
Nach 1937 kehrt er nach Valencia zurlick und von dort geht er nach Barcelona. Er
nimmt eine andere Stelle an. Er ist nicht mehr Generaldirektor der Schénen Kins-
te. Er wird kommunistischer Propagandakommissar, weil sie ihn als Generaldirek-
tor absetzen. Es hat ein Regierungswechsel stattgefunden. Die Kommunisten ver-
lieren die Macht. Andere Gruppen, andere Parteien setzen sich durch. Es gibt eine
ministerielle Krise, eine Regierungskrise.
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Was ist ein Kommissar?

Der Kommissar ist sehr wirkungsvoll, denn er steht in direktem Kontakt zur arbei-
tenden Bevolkerung. Er entwickelt Propagandaplane, die andere ausfihren. Theo-
rie und Praxis also. Renau war er der oberste kommunistische Propagandafunktio-
nar der Republik von 1937 bis zum Ende des Krieges 1939.

Renau war nicht ,Propagandakommissar*, sondern praziser gesagt war er der Leiter der ,,Propaganda
Grafica del Comisariado General del Estado Mayor Central, also fiir die Propaganda im Rahmen der
militarischen Leitung zustédndig. Kommissar bzw. Madrid Kommissariat ist eine Zwitterstellung zwischen
dem militarischen und zivilen Bereich. In den Internationalen Brigaden im Spanischen Biirgerkrieg etwa
gab es Politkommissare, die zwar Uniformen trugen und oft auch einen militarischen Rang hatten,
aber sie waren militarisch relativ unabhangig und der Kommunistischen Partei unterstellt. Und sicher
war Renau auch ein Bindeglied zwischen Offizieren, Soldaten und der Zivilbevéolkerung.

Renau machte in dieser Zeit von Barcelona aus hauptsachlich Plakate und Grafiken
jeglicher Art. Viele Titelseiten und lllustrationen flr Zeitschriften. Was ich bezlglich
seiner Personlichkeit hervorneben mochte, ist sein Dualismus. Sein Leben verlief
stets zweigleisig. Er war einerseits ein Vollblutkunstler, ein Profi, von herausragender
Bedeutung sogar; er war aber auch Kommunist, und zwar sein Leben lang. Er hatte
sich genauso gut sein Leben lang fur den real existierenden Sozialismus einsetzen
kodnnen, tat es aber nicht. Warum? Sein Denken und Flhlen galt dem Malen, dem
Zeichnen. Ihm war es wichtig, die Dinge so zu tun, wie er es wollte. Er hatte kein Pro-
blem mit den Journalisten, mit der Regierung, wer immer am Ruder war. Er hielt sich
in der Nahe der Regierung auf, tat aber letztlich das, was er wollte. Das ist fur mich
ein wichtiger Aspekt seiner Persénlichkeit: dass er sich immer treu geblieben ist. In
der DDR war er Kommunist, Stalinist, davon war sein Denken gepragt. Was seine
Arbeit, seine Geflhle und seine Kunst anbelangt, so sah es anders aus. Linientreue
und die Gefolgschaft fur die Partei gingen ihm Uber alles, denn ohne die Partei wur-
de sich kein neuer Staat errichten lassen. Wie er das alles unter einen Hut brach-
te, wei ich nicht; aber irgendwie brachte er die Quadratur des Kreises zustande.

Welche Rolle kam Renau als Kommissar fiir die Rettung der Meisterwerke spani-
scher Malerei aus dem Prado in Madrid wahrend des Spanischen Biirgerkriegs zu?
Wenn wir das richtig verstanden haben, dann sagt man ja, er brachte die Werke
hierher nach Valencia [131.1-3].

Madrid, und somit auch der Prado, wurde damals von der deutschen Luftwaffe
bombardiert, um den Vormarsch Francos zu unterstitzen. Renau war als Kommis-
sar im Rahmen seiner ministeriellen Aufgaben auch zum Schutz der Kulturguter
verpflichtet. Der ganze Prado wurde damals in Sicherheit gebracht — nicht nur die
Velazquez und Grecos ...3

In Valencia — was damals noch weit weg von der Front war — wurden einige Kunst-
werke in ein Depot in den Torres de Serranos einquartiert [131.4A-B].% Die Torres
de Serranos sind einer der bekanntesten Orte voller Symbolkraft — Renau fertigte
dazu auch ein bekanntes Plakat an, was an diese Geschichte erinnert.

Nach und nach verlor die republikanische Armee an Boden und nach der Einnahme
von Madrid durch Franco verschob sich die Lage zu dessen Gunsten. Die Truppen
Francos riickten auf Katalonien vor. Renau sa? 1939 in seinem Biiro in Barcelona.
Was ist dann passiert?
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131.1 Verladung und Evakuierung der Kunstwerke aus dem Prado in Madrid in
Richtung Valencia, November 1937

131.2 Transport von Francisco de Goyas Altarbild ,St. Bernhard von Siena“
(1781-1783, 480x330 cm) aus der Franziskanerkirche San Francisco el Gran-
de in ein Schutzlager, Madrid, September 1937

131.3 Abfahrbereiter LKW in Richtung Valencia mit aufgeladenen Kunstwerken
aus dem Prado, Madrid, April 1937
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132.1 Robert Cappa: Frankreich, Le Barcarés, Marz 1939: Geflohene spanische Republikkampfer werden
von einem franzdsischen Polizisten Uber einen Strand von einem zu einem anderen Internierungslager ge-
flhrt (Negativ aus der Serie ,Mexican Suitcase*)

Damals begann die Offensive, mit der die Franquisten Katalonien einnehmen woll-
ten. Man sagt ihm, dass sie kamen und dass er in Richtung franzdsische Grenze flie-
hen solle, weil sie ihn sonst ergreifen wirden. Er verlieR Barcelona mithilfe seines
Bruders Fernando und fuhr in Richtung Pyrenaen.

Nach dem Grenzubertritt steckten die franzsischen Soldaten die spanischen Re-
publikflichtlinge in ein Internierungslager. Das war in Argelés-sur-Mer,® direkt hin-
ter der Grenze. Viele von ihnen, die Uber die Grenze kamen, waren ja noch immer
bewaffnet. In Argéles-sur-Mer befand sich ein Sammellager fir die gefangenen Re-
publikkampfer [132.1].

Es waren Hunderttausende. Eine halbe Million Menschen kam Uber die Grenze. Das
muss man sich vor Augen halten. Man konnte das Lager nicht einfach verlassen.
Er kam erst raus, nachdem er sich die Papiere zur Ausreise nach Mexiko hatte ver-
schaffen kénnen.

Warum errichtet die franzosische Regierung Lager fiir die spanischen Fliichtlinge?
Es war so, dass die meisten von ihnen, sobald der Blrgerkrieg zu Ende war, zwei
oder drei Monate spater nach Spanien zurlickkehrten. Unter denen, die blieben,
gab es einige, die in Kontakt zu den Rickkehrern nach Spanien standen, das wa-
ren immer Kommunisten, die einen Rang in der Armee oder einen politischen Pos-
ten innegehabt hatten. Die wichtigsten Kopfe unter den politischen Flichtlingen —
Renau und sein Bruder gehorten dazu — wurden zur Emigration ausgewahlt. Sie
wurden vom Lager aus woanders hingebracht und konnten sich frei bewegen. Also
bemuhten sie sich darum, eine Schiffspassage zu bekommen, bevor die deutschen
Truppen Sudfrankreich erreichten, um nach Mexiko auszuwandern, und dahin ge-
langten sie schlieBlich.

Warum geht er denn nach Mexiko? Und welche Organistion hilft ihm bei der Aus-
reise aus dem von den Deutschen besetzten Frankreich?
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Er hoffte, dort Wandbilder anfertigen zu kénnen. Er hatte bereits in Valencia Kon-
takt zu David Alfaro Siqueiros geknlpft, denn als Generaldirektor der Schénen
Kunste hatte er zahlreiche Verbindungen mit vielen auslandischen Kinstlern. Die
Ausreisepapiere nach Mexiko besorgten ihm nordamerikanische Quaker. Es gab
Abordnungen der Spanischen Republik in Frankreich, die die Ausreisen, in diesem
Fall nach Mexiko, in die Wege geleitet haben. Das war alles ziemlich gut organi-
siert. Jedoch betraf das nur die ehemaligen Regierungsmitglieder, nicht die gesam-
ten Fluchtlinge. Die nordamerikanischen Quaker kamen nach Frankreich, um den
geflohenen Spaniern zu helfen. Aber nicht nur diesen. Denn als der Burgerkrieg zu
Ende war und Deutschland Frankreich besetzt hatte, machten sie weiter und halfen
Juden und Fluchtlingen, franzésischen Fluchtlingen, und brachten sie Uber Spanien
unter Franco weiter nach Lissabon. Sie setzten sich unglaublich ein und haben ein
sehr effizientes Netzwerk aufgebaut, das den Fllchtlingen geholfen hat.

Wer hat fiir die Auswanderung gezahit? Renau selber?

Ich weifd nicht, wer daflur Geld gegeben hat. Die Flichtlinge konnten naturlich nicht
zahlen. Die republikanische Regierung hatte Geld. Ich weif3 nicht, wer den Quakern
Geld geben konnte. Ich glaube, man tat sich zusammen und sammelte.

Welche Griinde gab es fiir Renau denn noch, nach Mexiko zu gehen? Auf3er dass
er Siqueiros bereits kannte und auf Auftrage hoffte?

Mexiko war eines der wenigen Lander, das spanische Republikaner aufnahm.

Es kann die gemeinsame Sprache auch eine Rolle gespielt haben.

Wollten die Kiinstler nicht nach Moskau, oder wollte Stalin sie dort nicht haben?
In Mexiko gab es eine besondere Vereinbarung. Die linke mexikanische Regierung
wollte, dass die Republikaner ins Land kamen. Es ging ihnen um den Brain Gain,
um dem Land zu einem Entwicklungsschub zu verhelfen. Das war eine staatpoliti-
sche Uberlegung.

Sie mussen sich vor Augen halten, dass er spater in Mexiko viele deutsche Kom-
munisten im Exil kennengelernt hat, zum Beispiel die Schriftstellerin Anna Seghers
(1900-1983).% Deshalb beschloss er schlief3lich, nach Deutschland zu gehen. Er
war es leid, in Mexiko fast nur noch Plakate und Werbung zu entwerfen. Er hatte die
Moglichkeit, nach Ostdeutschland zu gehen, weil er viele deutsche Freunde hatte.
Das waren dann spater auch die Leute, die ihn schitzten, als er Probleme mit der
Regierung bekam, mit der Stasi beispielsweise.”

Etliche Remigranten in der DDR, die nach dem Zweiten Weltkrieg aus den Landern
des Exils, aus Mexiko, Israel, den USA zuriickkehrten, hatten es in der DDR teilwei-
se schwer, weil den Remigranten aus der Sowjetunion mehr Vertrauen geschenkt
wurde. Wer in einem anderen Land gewesen war, war mitunter verdachtig. Renau
hatte ja nun doppelte Erfahrungen: aus seiner spanischen Zeit und aus Mexiko.
Das erklart sicherlich auch eine Sonderstellung in der Kunstlandschaft der DDR.
Vielleicht eine interessante Sache noch. Als er 1976 nach Francos Tod zuruck nach
Valencia kam, erhielt er nur vereinzelt Unterstutzung, weil er Kommunist war. Je-
doch fand Renau, mit dem was er sagte, keinen Anklang bei den spanischen Kinst-
lern, bei den Avantgardisten und bei den jungen Leuten. Sie verstanden nicht so
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recht, wie er als Kommunist und zeitweise Stalinist, seine Uberzeugungen in seine
Arbeit hineinlegen konnte. Selbst die Mitglieder der Spanischen Kommunistischen
Partei konnten kein rechtes Verstandnis fiir ihn aufbringen. Er wurde nicht verstan-
den, weil er erneut eine bestimmte Arbeitsweise einflihren wollte, die Arbeit im
Kollektiv. Das akzeptierten die Spanier hier nicht. Die Kinstler in Spanien wollten
auf dem Kunstmarkt sein, ihre Werke verkaufen, nicht jedoch im Kollektiv arbeiten.
Renau aber schon, er wollte hier erneut etwas in diese Richtung unternehmen, das
war ihm nach 1976 sehr wichtig.

Ich mdchte nur noch eines anmerken. Der Hohepunkt seines Schaffens durfte er
mit den Fotomontagen der Serie ,The American Way of Life“ erreicht haben, mit
seinen Wandbildern wohl eher nicht, und zwar unter anderem deshalb, weil die
Wandbilder fast immer Auftragsarbeiten sind. Er war niemals wirklich frei bei die-
sen Arbeiten, wurden teils zensiert. Ein wirklich freies klinstlerisches Schaffen gab
es bei den Fotomontagen, da konnte er wirklich tun, was er wollte, insbesondere
bei seinen Serienarbeiten wie ,The American Way of Life“.

Im ersten Entwurf fiir das Erfurter Wandbild hatte er keinen, der ihm Druck machte
und sagte: ,Mal’ mir rote Fahnen rein.“ Da durfte er arbeiten, wie er wollte. Das
ist das erste Mal in der DDR bei dem Wandbild in Erfurt. Deshalb ist das Wandbild
so sympathisch. Sie lieRen ihn machen, weil das Bildthema ,Natur und Mensch*
immer erflllt wurde.

Als Renau Ende der 1970er Jahre hierher nach Valencia zuriickkommt, wird da
iilber das Wandbild in Erfurt gesprochen, wird es in der Presse rezipiert?

Hier eigentlich sehr wenig. Renau berichtete aber davon in der Universitat; er hielt eine
Reihe von Vortragen, zum Beispiel in Madrid, und sprach dartber. Das spielte sich
eher in einem akademischen Rahmen ab. Leider konnte er dann sein Projekt einer Zei-
chenschule in Madrid nicht mehr realisieren, weil er schon zu schwach geworden watr.

Lieber Fernando Bellon, lieber Albert Forment, wir danken fiir das Gesprach.
Liebe Marta, wir bedanken uns fiir die Ubersetzung.
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1 Renaus Mutter war Matilde Berenguer i Cortés, sein Vater hie Josep Renau
i Montoro.

Renau beauftragte Picasso mit einem Gemalde fur die Weltausstellung. Dar-
aus ging dann ,,Guernica“ hervor.

Gemeint ist hier der Umstand, dass insbesondere die sehr bekannten Gemal-
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de aus dem sog. ,Goldenen Zeitalter” (span. , Siglo de Oro“) des 16. und 17.
Jahrhunderts, die sich im Madrider Prado befanden, unter groRer 6ffentlicher
wie internationaler Anteilnahme gerettet worden sind. Unter den Objekten be-
fanden sich zahlreiche Werke der spanischen Maler El Greco (1541-1614)
und Diego Velazquez (1599-1660). Velazquez‘ Las Meninas (1656) verlie
1937 das erste und einzige Mal den Prado und wurde zunachst nach Valen-
cia und spater nach Barcelona und Genf verbracht. 1939 kamen die Gemal-
de aus der neutralen Schweiz zurtick in den Prado nach Madrid.

Neben den Torres de Serranos — errichtet im 14. Jahrhundert als Teil der
Stadtbefestigung Valencias — war das im 16. Jahrhundert gebaute Kollegi-
engebaude, das sogenannte ,Real Colegio Seminario del Corpus Christi“
(ursprunglich ein Teil der Universitat, heute ,Museo del Patriarca“) mitsamt
der Kirche, der weitere Verbringungsort fir die evakuierten Kunstwerke aus
Madrid. Dort wurde im August 1937 Las Meninas von Sir Frederic George
Kenyon (1863-1952), 1909-1930 Direktor des British Museums und
von Sir James Gow Mann (1897-1962), seit 1936 Direktor der Londoner
Wallace-Collection, inspiziert. Uber dieses Ereignis erschien in der Londoner
Times am 3. September 1937 ein Bericht mit Foto, auf dem auch Josep
Renau i Montoro, der Vater Josep Renaus, zu sehen ist. Er war in die Ret-
tung der Madrider Gemalde durch seine Expertise als Gemalderestaurator
involviert.

Das franzdsische Argelés-sur-Mer (Département Pyrénées-Orientales) hat
heute ca. 11.000 Einwohner und liegt am Mittelmeer, rund 25 Kilometer
nordlich der spanischen Grenze bei Cerbére.

Die in Mainz geborene Schriftstellerin Anna Seghers lebte ab 1933 im fran-
zoésischen Exil, wurde aber nach dem Einmarsch der Wehrmacht im stdfran-
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zosischen Lager La Vernet in den Pyrenden interniert. Mit Hilfe des mexi-
kanischen Generalkonsuls in Marseille, Gilberto Bosques (1892-1995),
gelang ihr im Marz 1941 die Ausreise nach Mexiko. Sie lebte dort bis 1947
und war in verschiedensten kulturellen (Exil-)Aktivitaten involviert. Nach ih-
rer Rlckkehr nach Deutschland in die DDR war sie als Schriftstellerin und
Kulturpolitikerin bis Ende der 1970er Jahre tatig. Ihre Flucht- und Exiler-
fahrungen verarbeitete sie in den Romanen Das siebte Kreuz (1942) und
Transit (1944).

Recherchen im Berliner Archiv des Bundesbeauftragten flr die Unterlagen
des Staatssicherheitsdienstes der ehemaligen Deutschen Demokratischen
Republik — BStU — haben ergeben, dass die Hauptabteilung VIII der Stasi
zu Renau im Méarz 1970 einen flinfseitigen ,Ermittlungsauftrag” zu Papier
bracht. Darin wurden unter anderem der Wohnort und biografische Angaben
zu Renau eruiert sowie sein privates Umfeld beleuchtet (vgl. allgemeiner zu
deratigen Vorgangen: Schmole 2011, S. 34). Der Grund fir diesen Ermitt-
lungsauftrag wird aus den vorliegenden Dokumenten nicht ersichtlich. In der
Quelle wird auf den privaten Kunstzirkel im Wohnhaus Renaus hingewiesen
(vgl. MfS, HAVIII/RF/1763/26 (5367/70), 12.3.1970, 5 Seiten, hier S. 3).
AuBerdem sind diverse ,Karteikarten“ zu Renau vorhanden: Zum einen aus
der Personenkartei, wo alle von der Stasi erfassten Personen archiviert wur-
den (MFS F16), zum zweiten in der Hauptabteilung Il, die in der DDR leben-
de Auslander (Renau blieb mexikanischer Staatsburger) Gberwachte (MFS
HA 11/AGA-VSH) und zum dritten in der ,Vorgangskartei der Hauptabteilung
IX/11“ (MFS HA IX/11-Vk), in der ,Personen des Widerstands gegen das
NS-Regime* verzeichnet waren (vgl. Carus 2015, S. 239), was ja durchaus
auf Renau zutraf. Schlussendlich legte die Hauptabteilung IX/11 ab 1974 ei-
nen ,Sicherungsvorgang” Uber den Kinstler an, der aus Artikel Uber Renau
aus DDR-Zeitungen bestand (vgl. MFS HA IX/11 SV 14/74). Dieser Vorgang
wurde 1984 abgeschlossen.

Veroffentlicht als: José Renau, fata morgana USA, Berlin: Eulenspiegel-
Verlag, 1967.
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Josep Renau lernte David Alfaro Siqueiros in Spanien in den
Jahren des Biirgerkriegs kennen.® Auf seinen Reisen, die
Siqueiro in den 1930er Jahren in zahlreiche Lander unternahm,
propagierte er eine experimentelle Methode der Wandmalerei,
die es als Waffe im Kampf gegen den Faschismus einzusetzen
gelte. In Spanien kédmpfte er als Soldat auf Seiten der Repu-
blikaner. Als Renau und mit ihm viele andere Kriegsfluchtlinge
im Juni 1939 in Mexiko ankamen, fuhrte Siqueiros sie in die
Kreise der mexikanischen Muralisten ein. Nachdem er von
der mexikanischen Elektrikergewerkschaft einen Auftrag fur
ein Wandbild erhalten hatte, wandte sich Siqueiros an seine
spanischen Kollegen. Die im Exil lebenden Kulnstler Renau,
Antonio Rodriguez Luna und Miguel Prieto Anguita bildeten zu-
sammen mit Siqueiros, Luis Arenal, Antonio Pujol und Roberto
Berdecio das sogenannte International Team of Plastic Artists.
Die Zusammenarbeit mit Siqueiros war fir Renau pragend. Er
lernte, Uber die Beziehung zwischen Wand, architektonischem
Raum und Betrachter neu nachzudenken. Zudem entwickelte
er auch ein neues Verstandnis davon, was es bedeutete, ein
kommunistischer Maler in einem Kollektiv zu sein.

Siqueiros’ Anliegen war es, das Wandbild zur idealen kommu-
nistischen Kunstform zu erheben.2 Die Kiinstler bildeten ein
Kollektiv und trafen ihre Entscheidungen demokratisch, um
ihrer Kunst eine gesellschaftliche Dimension zu verleihen, die
an die Stelle eines individualistischen kunstlerischen Aus-
drucks trat. Die kollektive Herangehensweise wurde durch
den Einsatz bestimmter technischer Mittel unterstutzt, die
dem revolutionaren Potenzial eines Wandbildes ebenso wie

der kollektiven Praxis grofere Wirkkraft verliehen.® Wie Indus-
triearbeiter trugen die Wandbildkilinstler synthetische Farben
auf Zement auf. Sie verwendeten Schablonen, Spritzpistolen
und Kompressoren und griffen auf fotografische Quellen zu-
rack, um ihre Bildwelt auf eine objektive Basis zu stellen und
stilistische Koharenz zu erzielen. Die Bildthemen wurden im
Dialog mit den Gewerkschaftern entwickelt; fir das Gewerk-
schaftsgebaude sollte es eine Darstellung des Zweiten Welt-
kriegs aus kommunistischer Sicht werden.

Zwar lehnte das Team tradierte Hierarchien ab, doch nahm
Siqueiros rasch eine fuhrende Stellung ein, was letztlich wohl
niemanden Uberraschte.* Nach Diskussionen einigte man
sich darauf, das Wandbild im Haupttreppenhaus des Gewerk-
schaftsgebaudes zu erstellen, womit das Team unmittelbar an
frihere Versuche von Siqueiros anknUpfte, Wandbilder fur ei-
nen sich bewegenden Betrachter zu schaffen.5 Das Bild wurde
von den Kiinstlern auf optimale Blickwinkel ausgerichtet, die
sie durch die Beobachtung von Menschen beim Treppenstein-
gen ermittelten [137.1]. Von diesen bestimmten Stellen aus
projizierten sie den fotografischen Bildinhalt auf die Wande
und schufen so ein Wandbild, bei dem sich die Perspektivitat
des Abgebildeten mit dem Besteigen der Treppe andert [138.1].
Der Effekt war der einer gigantischen Fotomontage, die unter-
schiedlichste Maf3stabe, perspektivische Systeme und Inhalte,
verteilt auf drei Wande und eine Decke, miteinander verknlpfte
[138.2]. Zusammengehalten wurde das Ganze durch eine nar-
rative Struktur, die an den Film ,Panzerkreuzer Potemkin“ des
sowjetischen Regisseurs Sergej Eisenstein angelehnt war.®
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138.1 David Alfaro Siqueiros, Josep Renau und ,Grupo Internacional de Ar-

tistas Plasticos“, Wandbild ,Portrat der Bourgeoisie“ im Treppenhaus der Ge-
werkschaft der mexikanischen Elektriker, Mexico-Stadt, 1939-1940, Raumecke

Mit Voranschreiten der Arbeiten traten Konflikte im Kollektiv
auf. Rodriguez Luna und Prieto verlieBen das Team, nachdem
Siqueiros den naturalistisch dargestellten, sich herabsturzen-
den Adler von Rodriguez Luna abgelehnt und durch ein mecha-
nisches Ungetim, halb Raubvogel halb Kriegsflugzeug, ersetzt
hatte. Oftmals blieben die Arbeiten an Renau hangen, wenn
Siqueiros fehlte, weil er eine Ausstellung vorbereitete oder
sich der politischen Arbeit widmete. Als das Wandbild fertig
war, machte Renau fir sich geltend, mehr als 70 Prozent des
Werks alleine gemalt zu haben (einschlieflich der Decke, der
Kriegsszenen und der abgebildeten Mechanik).” Gleichwohl ist
Siqueiros’ Beitrag zu dem Kunstwerk betrachtlich. So war er
es, der die groBeren Figuren malte, auBerdem nahm er auch
Anderungen vor, um die Einzelelemente besser zu einem Gan-
zen zu flgen. So retuschierte er beispielsweise die Explosion
Uber dem (von Renau gemalten) Flugzeugtrager in der Ecke,
um die Kubusform des Treppenhauses starker zu durchbre-
chen. Allen Frustrationen zum Trotz blieb Renau ein pflichtbe-
wusstes Mitglied des Kollektivs und schloss seine Arbeiten
im April 1940 ab.®

Das Wandbild, das im Mai 1940 offiziell GUbergeben wurde,
illustrierte den Aufstieg des Faschismus, das Aufkommen
des Imperialismus und den Ausbruch des Krieges sowie die
Gegenutopie einer von der Arbeiterschaft kontrollierten Indus-
trie, dargestellt durch die Metapher der Elektrizitatserzeugung.
Auf der ersten Wand des Bildes war ein papageienkopfiger,
mechanischer Demagoge (dessen Darstellung auf einem Foto
Mussolinis beruhte) zu sehen, der die Massen um sich schart

138.2 David Alfaro Siqueiros, Josep Renau und ,Grupo Internacional de Ar-
tistas Plasticos*, erste Fassung des Wandbildes ,Portrat der Bourgeoisie“ im
Treppenhaus der Gewerkschaft der mexikanischen Elektriker, Mexico-Stadt,
1939-1940, Detail ,Hollenmaschine und Krieg*, Zustand Mai 1940

und sie zu faschistischen Truppen oder Demonstranten formt,
die sich auf den Stufen eines in Flammen stehenden klas-
sizistischen Gebaudes (die kapitalistische Demokratie) ver-
sammelt haben [139.1]. Parallel dazu speist darunter ein in ei-
nem Safe befindlicher Generator den Demagogen und pumpt
Wasser in die Fabrik, wo es den Kesseln zugefuhrt wird, aus
denen es als Dampf aufsteigt. Der Dampfdruck treibt — mit
der Kraft, die die Demokratie vernichtet — die imperialistische
Kriegsmaschinerie an und bedroht die internationale Arbei-
terschaft und die Kinder (fur die stellvertretend die in Spani-
en getoteten Menschen dargestellt sind) in der Turbine. Von
der Turbine in Drehung versetzt wird ein Magnetstab, darge-
stellt als zweikopfiges Ungetim, halb Raubvogel halb Kriegs-
flugzeug, dessen gegensatzliche Ladungen einen elektrischen
Strom im den Stab umgebenden Draht erzeugen. Den beiden
Polen entsprechen auf der einen Seite die kapitalistischen De-
mokratien, symbolisiert durch Anzugtrager mit Gasmaske vor
dem Gesicht sowie britischen, franzésischen und amerikani-
schen Flaggen, und auf der anderen Seite die faschistischen
Staaten, dargestellt durch Militar, ebenfalls mit Gasmaske,
aber hier mit japanischen, italienischen und deutschen Flag-
gen. Zu ihren FiiBen kumulieren sich ihre Verbrechen. Ahnlich
der Verteilung des Stroms breitet sich der imperialistische
Krieg aus. Einem Flugzeugtrager und einem Panzer steht auf
der dritten Wand ein einzelner Revolutionar mit Gewehr und
roter Fahne gegenuber. Darlber stehen die Schornsteine des
Kraftwerks fur die Utopie einer von der Arbeiterschaft kontrol-
lierten Industrie. Damit folgte das Wandbild der Linie der stali-
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nistischen Politik nach dem von Molotow und von Ribbentrop
im August 1939 geschlossenen deutsch-sowjetischen Nicht-
angriffspakt: Demnach war der Zweite Weltkrieg ein imperi-
alistischer Krieg zwischen kapitalistischen Demokratien und
faschistischen Staaten.®

Am 24. Mai 1940 verUbte Siqueiros (zusammen mit Pujol und
Arenal) ein Attentat auf Stalins Widersacher Leo Trotzki — Exi-
lant in Mexiko-Stadt—, das dieser zwar Uberlebte, drei Monate
spater aber einem weiteren Attentat zum Opfer fallen sollte.
Die Polizei beschlagnahmte das Material der Maler, das sich
bei der Gewerkschaft befand, die sich rasch von Siqueiros di-
stanzierte. Sie zitierten Renau herbei und verlangten von ihm
Anderungen am Wandbild, um es an die neue Linie der Ge-
werkschaft anzupassen. Der Fokus lag jetzt auf dem Klassen-
kampf vor Ort und die Ablehnung der Parteipolitik.*® Renaus
Umgestaltungen sind das, was wir heute als das ,Portrat der
Bourgeoisie“ kennen. Es stellt einen Kraken dar (der Imperia-
lismus), der sich der Elektroarbeiter bemachtigt und sie in die
Kriegsmaschine hineinzieht. Aus ihrem Blut pragt er Miinzen,
die sich Uber die Szenerie ergiefen. Renau verstarkte dabei
die Elektrizitats-Metapher. Die von ihm gemalte Fabrik des Ka-
pitalismus steht kurz vor ihrem Zusammenbruch. Damit passte
er das Bild an die ablehnende Haltung der Gewerkschaft ge-
genlber dem Kommunismus an und unterstrich die Rickbe-
sinnung auf ihre anarcho-syndikalistischen Wurzeln.t*

Das Wandbild gilt heute als Gemeinschaftswerk von Siqueiros
und Renau. Die raumliche Vorstellung, die Siqueiros von einem
Wandbild hatte, wird durch den gehenden Betrachter aktiviert.
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Durch diese Komposition entfaltet das Wandbild seine Struk-
tur. Renau ist fur einen grofRen Teil seines Inhalts verantwort-
lich. Sein Einsatz fur die kommunistische Sache, sein Respekt
vor der Autoritat, die Siqueiros zukam, und seine Disziplin in-
nerhalb des Kollektivs sind wesentliche Elemente des gemein-
samen kunstlerischen Schaffens, aus dem dieses Wandbild
hervorging, und machen seine kunstlerische Identitat wah-
rend seines Schaffens in Mexiko [139.2] und spater auch in
der DDR aus.
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»DIE KUNST
MUSS
EINE AUFGABE
HABEN«

Ein Gesprach zwischen Marta Hofmann, Philip Kurz und Oliver Sukrow.

Philip Kurz / Oliver Sukrow

Marta Hofmann

Das Gesprach wurde am 6. April 2018 in Mlncheberg gefihrt.

Liebe Marta, du hast erst als Schiilerin und spater Mitarbeiterin von Josep Renau ei-
nen sehr genauen Einblick in den Schaffensprozess zum Wandbild in Erfurt erhalten.
Aber rollen wir die Sache erst einmal von vorn auf: Wie kam es zum Wandbild?
Wie ging es los? Wann hast du zum ersten Mal davon gehoért, dass es in Erfurt
ein Wandbild geben wird?

Renau wurde so ungefahr 1976 von Rosita Peterseim aus Erfurt angesprochen. Sie
war Kunsthistorikerin und arbeitete im Rat fur architekturbezogene Kunst. Sie war
fUr die Auftragsvergabe an Kunstler fur Arbeiten im Bezirk Erfurt zustandig. Rosita
hat Renau durch das kleine Blchlein von Eva-Maria Thiele entdeckt. Dann hat sie
uns in Berlin im Atelier besucht. Rosita hat sich so begeistert fir Renau, dass sie
in diesem Amt, wo sie gearbeitet hat, wie ein Lowe dafur gekampft hat, dass Renau
den Auftrag fur mehrere Wandbilder in Erfurt kriegt. Ich glaube, das steht sogar in
ein paar Briefen, wie viele das eigentlich waren, vier oder fliinf, eine ganze Menge.
Die sind aber dann nicht ausgefiihrt worden, bis auf eines — das am Moskauer Platz
in Erfurt. Er hat den Auftrag bekommen und dann ging eben die Arbeiterei los.

Also die Stadt Erfurt hat beschlossen: ,,Wir bauen das Wohngebiet und wir brauchen
Kunst im offentlichen Raum und einen Kiinstler, der das macht.“ Und dann wurde
Rosita Peterseim, die dort [im Biiro fiir architekturbezogene Kunst, d. Verf.] gear-
beitet hat, beauftragt, nach geeigneten Kiinstlern zu suchen. Gab es also keinen
Wettbewerb oder i-\hnliches, war es ein Direktauftrag?

Ein Direktauftrag, ja. Bei einem Wettbewerb hatte er vielleicht nicht gesiegt. Man muss
bedenken, dass Renau in Berlin zum Beispiel Uberhaupt keinen Auftrag bekommen hat.

Wie ist so eine offizielle Auftragsvergabe abgelaufen? Immerhin wurde doch relativ
viel Geld ausgegeben. Hat man sich da gefragt, ,,Welchen Kiinstler wollen wir ha-
ben?“, und dann wurden einfach Leute losgeschickt, einen auszusuchen und zu
beauftragen. War das so?
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Zum Teil, ja.

Wir wissen von anderen Fallen, zum Beispiel bei Renaus Entwurf eines Wandbildes
mit dem Titel ,,Der zukiinftige Arbeiter im Sozialismus* fiir die Ost-Berliner ,,Aka-
demie fiir Marxistisch-Leninistische Organisationswissenschaft“ (1969), dass
Renau vom Architekten, in diesem Fall Richard Paulick (1903-1979), den er vor-
her in Halle-Neustadt kennengelernt hatte, angesprochen worden ist. Nach dem
Motto: ,Ich will, dass du fiir dieses Gebaude, was ich hier jetzt gerade plane, ein
Wandbild machst.“

Architekten haben sich mehr fur Renau interessiert als Kunstler. Mit Architekten
hat er sich immer blendend verstanden.

Wenn man betrachtet, wie er seine Arbeiten konstruiert hat, wie intensiv er auf
die Blickbeziehung und auf die Geometrie von Gebauden eingeht, dann ist das ei-
ne sehr architektonische Sicht auf Kunst ...

Na klar, wenn du ein Bild auf ein Haus malst muss das ja so sein, ja. Du kannst
natlrlich auch was hinklatschen ...

Dann verstehe ich auch, dass die Architekten das gut fanden, wie Renau da ran-
gegangen ist. Aber das war ja nur der erste Schritt, dann musste es ja noch vom
sogenanngen ,gesellschaftlichen Auftraggeber“, der Abteilung Kultur beim Rat
der Stadt Erfurt und vom Biiro fiir architekturbezogene Kunst des Bezirks Erfurt,
angenommen werden.

Entschieden hat das am Ende der Verband bildender Kiinstler der DDR. Fur Rosita
war es ein groer Kampf, das im Kinstlerverband durchzusetzen, dass Renau den
Auftrag erhalt. Einer hatte sie richtig angeschrien: ,Wir wollen den mexikanischen
Kleckser nicht hier.“ Ich weifd jetzt nicht mehr, wer das war, Rosita war emport.
Aber sie hat sich durchgesetzt mit ihrer Idee und mitgeholfen, dass dieses Wand-
bild Gberhaupt zustande kam. Dabei darf nicht vergessen werden, dass Renau ein
AuBenseiter war, der weniger vom Kunstlerverband, sondern von den Auftraggebern
geschatzt wurde.

Aber vor der endgiiltigen Entscheidung war eine personliche, direkte Kontaktauf-
nahme auf individueller Ebene notwendig. Ging das dann durch die Institution, und
musste es eine offizielle Auftragsvergabe durch den Verband bildender Kiinstler
geben?

Ja, und da hat die Rosita einen sehr geschickten Schachzug gemacht. Eine Delega-
tion des Kunstlerverbandes Erfurt musste nach Moskau fliegen und dann hat Ro-
sita festgelegt: Bevor sie nach Moskau fliegen, kommen sie zum Professor Renau
nach Berlin, um sich das anzugucken und zu entscheiden. Und da hat Renau die
alle mit seiner Rede Uberzeugt.

Was hat er der Delegation aus Erfurt denn gezeigt? Hat er schon einen Entwurf
gehabt fiir das Wandbild?

Er hatte schon ein paar Entwdrfe, vielleicht von anderen Wandbildern. Aber vor allem
konnte Renau gut reden. Der hat die Leute begeistert. Selbst solche, die gegen
ihn waren.
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Eine ganz kurze Zwischenfrage: Die Auftragsvergabe musste der Rat des Bezirkes
Erfurt machen, weil die Kiinstler des Bezirkes eigentlich das Vorrecht haben fiir
Auftrage in Erfurt, richtig?

Ja, soist es.

Also hatte man eigentlich einen Kiinstler aus dem Bezirk fiir das Wandbild nehmen
miissen? Ich frage deswegen, weil Renau ja nicht im Kiinstlerverband des Bezirks
Erfurt gewesen ist, oder?

Ja, und als AuBenseiter hat er in Berlin nun gar nichts gekriegt. Der hat alles auf
diesen Nebenwegen bekommen, so ist das bei ihm gelaufen, diese Nebenwege
haben immer bei Renau gewirkt.

Wie ging es dann weiter? Wie oft wurden Renaus Entwiirfe mit Erfurt abgestimmt?
Es wird doch nicht so gewesen sein, dass er eine Carte blanche bekommen hat,
und am Ende hing das Wandbild.

Ein-, zweimal sind wir nach Erfurt gefahren. Und dann gab es dort verschiedene Sit-
zungen. Wir sind mit den Vorskizzen und den Entwdrfen auf Pappe hingefahren. Die
wurden schon etappenweise gezeigt. Ich war als Ubersetzerin bei diesen Treffen
dabei. Renau hat das Bild und seine Ideen dort erlautert.

Ihr habt also ein paarmal die Entwiirfe vorgestellt und dann wurde es so umgesetzt?
Wir haben 1976 mit den Studien und Entwurfen angefangen und Modelle gebaut.
1982 starb Renau, als die Arbeiten am Wandbild begonnen hatten. 1984 ist es
dann fertig geworden. Aber Renau war ja nach Francos Tod 1975, wahrend der Ar-
beiten am Wandbild, bis 1982, dem Jahr als er starb, wieder sehr oft in Spanien.

Gehen wir vielleicht nochmal etwas zuriick in der Zeit, vor der Sache in Erfurt. Wie
kam es eigentlich zu deiner Mitarbeit bei Renau? Er war ja als Exil-Spanier und
Mexiko-Emigrant eine grofde Ausnahme in der DDR.

Ich habe Renau Ende 1970, Anfang 1971, nachdem der berihmte mexikani-
sche Maler und Wandbildkunstler David Alfaro Siqueiros bei Renau gewesen war,
kennengelernt. Ein paar Monate spater hat mich der Reinhard Stangl hingebracht.
Die haben alle da angefangen zu zeichnen. Ich war so begeistert, weil ich alles ver-
standen habe. Bei den anderen war das nicht so, weil Renau ja in einem radebre-
chenden Deutsch seine Ideen vorgebracht hat. Die waren natlrlich alle selig, weil
ich Ubersetzt habe und sie dann auch alle verstanden haben, was da gesagt wurde.
Renau hat alles genau erklart, und dann hat er dir auch manchmal, das machte er
selten, aber er machte es manchmal, reingezeichnet und hat gesagt: ,Das meine
ich so und so.“ Und dadurch hast du naturlich furchtbar viel gelernt. Bei den ande-
ren Dozenten an der Hochschule war das alles nicht so. Wenn einer kleckste und du
hast gekleckst, dann waren die Arbeiten gut. Wenn du nicht gekleckst hast, dann
waren sie falsch. Also die hatten eben einen viel, wie sagt man, drmeren Begriff von
Kunst als Renau. Renau war eben ein Mann der modernen Kunst und er war noch
moderner als die Moderne, weil der Mann namlich zuséatzlich ein Ideal hatte und
diese ganze Methode angewendet hat, um diesem Ideal Kraft zu geben, und er hat
das ehrlich gemeint. Es war schon ein Erlebnis, bei Renau zu lernen, weil der einem
wirklich alles erklaren konnte. Dann ist er losgerannt, hat ein Buch geholt, gezeigt:
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143.1 Marta Hofmann und ein Mitarbeiter vom Wohnungsbaukombinat Erfurt bei der Ubertragung des
Grundrisses des KuFZ am Moskauer Platz in Erfurt mit Hilfe eines Diaprojektors in Renaus Atelier, Foto von
Renau, ca. 1976

»,Guck mal, sieht du das hier? Das ist so und so und so und so.“ Mich hat er die
ganze Woche da in seinem Haus gehabt. Da habe ich im Archiv und dann im Foto-
labor gehockt. Die alten Fototechniken, die kenne ich alle.

Und dieses kiinstlerische Verfahren — geometrische Verfremdung von Vorlagen, die
Arbeit mit Fotografie und Fotomontage - habt ihr dann spater auch fiir das Wand-
bild in Erfurt angewendet? [143.1]

In dem Bild ist alles mit drin. Naturlich hat Renau etwas Realistisches gemacht,
denn es ist klar, an einem kubistischen Werk ist die normale Bevdlkerung nicht so
interessiert. Es muss sichtbar sein, was er sagen will. Aber da war eben auch noch
etwas drunter, und das merkt man seinen Arbeiten an. Auch wenn sie noch so rea-
listisch sind, ist immer alles mit drin, dieses Moderne, dieses Neue. Das ist ja das,
was bei vielen fehlt. Die fangen links an und héren rechts auf und wenn dann der
Arm nicht mehr reinpasst, na dann bleibt er eben weg.

Deine Mitarbeit bei Renau hatte doch auch ganz konkrete Folgen auf dein Kunst-
studium in Berlin-Weif3ensee.

Ja, die haben mich zweimal aus der Hochschule rausgeschmissen, weil ich namlich
immer zur Hochschule gegangen bin. Das ist natlrlich verrlickt von einem Studenten.
Ich bin hingegangen und habe so gezeichnet, wie Renau das uns gelehrt hat. Und da
sagt Walter Womacka (1925-2010), der Rektor der Hochschule: ,Was machen Sie
denn da fir Linien? Das ist ja ...“ Und da habe ich gesagt: ,Ja, aber Renau meint,
das ist hier die Konstruktion.“ Hrrr, haben die eine Wut gekriegt, du kannst dir das
gar nicht vorstellen. Der Renau war so was von unbeliebt, weil er eben ein bisschen ...

... eigenstandig war?

Der hatte eben ein bisschen Ahnung von Kunst. Die meisten Dozenten an der Hoch-
schule haben sehr naturalistisch gearbeitet, nicht etwa realistisch oder eben ein
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bisschen kitschig a la Womacka. Deshalb die Stinkwut auf mich, und da haben sie
mich zweimal exmatrikuliert. Zweimal bin ich wieder immatrikuliert worden, und
das nur wegen Renau und dem Zentralkomitee (ZK). Der ist ans ZK gegangen und
hat sich beschwert, dass man mich rausschmeifit.

In Renaus privatem Zeichenzirkel in seinem Berliner Wohnhaus in der Kastanien-
allee spielte ja die Vermittlung des Analytischen Kubismus von Pablo Picasso und
Georges Braque (1882-1963) eine zentrale Rolle.

Ja, das stimmt. Wir haben gelernt, nach dem Prinzip des Kubismus zu zeichnen,
eine Figur geometrisch zu zerteilen, damit man begreift: Ein Bild ist immer eine Ge-
staltung innerhalb eines Rechtecks. Das ist der sogenannte klnstlerische Raum,
der in Drittel, Viertel und Funftel geteilt wird, damit das Wichtige an der richtigen
Stelle ist. So hat es Renau uns erklart. Das menschliche Auge kann finfmal eine
Flache teilen. Mehr nicht. Also muss man versuchen, die wichtigsten Sachen, die
man darstellen will, an diesen funf Stellen reinzukriegen oder besonders zu beto-
nen. Deshalb sehen solche Bilder aus wie von Picasso, weil wir das wirklich so ge-
zeichnet haben, wie am Beginn des Kubismus.

Und hat Womacka grundsatzlich diese Richtung fiir nicht gut befunden?
Ja, er hat es nicht erlaubt ... er hat es regelrecht nicht erlaubt.

Und wie habt ihr, Renau und das Kollektiv, diese Anregungen vom Kubismus fiir
Erfurt umgesetzt? Was kannst du uns zum Entwurfsprozess sagen?

Na, wir haben erst mal eine geometrische Gestaltung vorgenommen, dann kriegtest
du auch prompt deine ganze Figur rein, wie geplant. Die Zeichnung, die du machst,
das Abzubildende muss eine Beziehung zu dem Rand haben. Es handelt sich zwar
um eine Flache, aber es nennt sich kinstlerischer Raum. Das ist das, was den Sa-
chen Kraft gibt und was du in den groRen Kunstwerken Uberall findest.

Und hinzu kommt ja noch in Erfurt die Herausforderung, dass das Bild gekriimmt ist.
Das ist Renaus Spezialitat, Uberall eine Kurve reinzubringen. Und dann ist er zu den
Auftraggebern gegangen, zeigte auf irgendeine Sekretarin, die noch halbwegs jung
war und hlbsch, und hat denen gesagt: ,Guck doch mal dieses Madchen, schéner
Popo, und da ist so eine schone Kurve.“ Da haben sie alle gelacht, und so hat er
sich durchgesetzt, verstehst du? Indem er auch mal Witze machte.

In Erfurt ist die politische Bildsprache im Vergleich zu anderen Wandbildern von
Renau, zum Beispiel in Halle-Neustadt, ein bisschen zuriickgedreht. Da findet man
nicht so viele direkte Anspielungen auf das Politische.

Da muss ich einfach mal sagen, da hatte die kleine Marta auch einen Einfluss
gehabt. Die Marta, die war ja immer so ein Naturfan und damit habe ich ihn auch
ziemlich genervt.

Dass die Natur ins Bild kommt?

Nein, nicht das. Ich habe einfach immer Uber die Sachen geredet, die mir gefal-
len haben. Ich nehme an, dass das schon eine Rolle fir das Wandbild gespielt
hat, weil er die Natur friher nicht ganz so betont hat. Denn er wusste, dass jedes
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Vieh immer zu mir kam. Wenn irgendwo ein verlassenes Tier war, brachten es die
Kinder mir, und das hat ihn irgendwo beeindruckt. Auch das Umpflanzen des Kas-
tanienbaums in seinem Garten ... Er wollte den fallen. Da sag ich: ,Nein, Renau,
ich hacke keinen Baum ab.” Der hatte schon einen kraftigen Stamm. Und da sagte
er: ,Ja, wir wollen aber meine Kunst ... die muss doch ... ich muss das doch jetzt
fotografieren.” ,Ja, Renau, wir kdnnen das doch da beim Nachbarn machen, der
hat genauso hohe Fenster.“ Nein, das wollte er natirlich nicht. Er wollte unbedingt
seinen Kopf durchsetzen, und dann gab es einen Riesenstreit den Tag, das weifd
ich noch heute, und ich sage: ,Nein, ich hacke den Baum nicht ab.” Er alleine konn-
te es ja nicht machen und dann musste ich ihn umpflanzen.

Wie viel war denn vom Titel und Inhalt des Wandbildes vorgegeben?
In der ersten Beschreibung stand etwas von Gartner und Landwirtschaft und so
weiter. Renau hat daraus ein 6kologisches Thema gemacht.

Also stand das Thema fest, aber noch nicht der genaue Bildtitel. Inhaltlich war ja
schon eine Festlegung getroffen. Die Arbeit sollte nicht ,Widerstand gegen den
Faschismus“ oder ,,Die Lehren des Marxismus-Leninismus* illustrieren, sondern
ein Gartenbauthema sein, es sollte einen Bezug zur Landschaft geben, zu Pflanzen.
Das hangt ja mit Erfurt zusammen, schlief3lich war es der Standort der iga, der
Internationalen Gartenbauausstellung, eine der grofdsten der sozialistischen Lan-
der. Zur Ikonographie der Stadt Erfurt gehérte in der DDR das Thema Gartenbau,
das war ganz wichtig, wie man ja auch an den grofsen Gartenbauausstellungen ab
1961 sieht. Darauf sollte das Wandbild Bezug nehmen.

Und deshalb hatte es schon ein sehr naturnahes Thema und da konnte Renau dann
noch mehr draus machen.

Der Auftrag war explizit ein nicht-ideologisches Thema. Nichts mit Antifaschismus,
nichts mit ,,Der Mensch und die Atomkraft“, nichts mit den Wohlsegnungen des So-
zialismus, nichts von der Darstellung der Genossen Honecker, Ulbricht oder Stalin.
Weil das keiner zu dieser Zeit mehr sehen wollte ...

Ich glaube, in den 80er Jahren gibt es einen Umbruch in der Gesellschaft und auch
in der Kunst. Also unter Ulbricht war es noch ganz klar diese Klassenkampfschie-
ne, der Kampf gegen den Westen und dann immer auch die Berufung auf Technik,
auf Atomkraft, auf Computer und so weiter. Und in den 70er, 80er Jahren kommen
andere gesellschaftliche Themen nach vorne, also zum Beispiel das Thema Oko-
logie. Da ging es los mit einem breiteren Umweltbewusstsein, weil man gesehen
hat, dass man so nicht weitermachen kann. Da lasst dieser Fortschrittsglaube
nach. Das Wandbild spiegelt ein wenig die Tendenz der 80er Jahre wider, reagiert
also auf gesellschaftliche Stimmungen. Was war denn deine genaue Rolle bei der
Umsetzung des Wandbildes in Erfurt?

Na ja, meine Rolle war anfangs nicht so grof3. Zunachst hat Renau den ersten Ent-
wurf alleine gemacht. Da war er noch nicht so oft in Spanien. Danach kam die Uber-
tragung des Entwurfes auf die Kurve am Gebaude. Dafur hat er das Modell gefer-
tigt. Die Ubertragung des Entwurfs auf das Modell mit der Kurve habe ich gemacht.
Renaus Hinweis: ,Also, es muss von der Hohe eines Menschen von 1,70 Meter
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zu erkennen sein.” Und ich sage: ,Renau, es gibt ja auch noch Kleinere wie mich.”
Also musste ich berechnen, auf welcher Hohe es gut sichtbar fiir den Betrachter
war. Und zwar sowohl fur den, der ganz weit weg, als auch flr den, der ganz nah
dran ist. Deshalb sind die Sachen auch zum Teil verzerrt. Wenn du jetzt das hori-
zontale Bild langstreckst, dann ist die eine Hand, die da ganz lang wirkt, auf dem
fertigen Bild nicht mehr lang, weil sie ja auf der Kurve liegt. AnschlieBend wurde
die Zeichnung mit einem Bildwerfer auf das Modell projiziert, das habe alles ich
gemacht. Renau kam zwischendurch immer mal wieder und hat einen Teil auf das
Modell gemalt. Den anderen Teil musste ich machen, weil er nicht mehr da war,
weil er dann schon sehr oft nach Spanien gereist ist und da manchmal mal zwei,
drei Monate blieb. Das hatte 1976 mit der Biennale angefangen. Von Venedig ist
er nach Spanien gefahren. Er war so bewegt, wieder in seiner Heimat zu sein. Ich
verstehe ihn auch.

Kannst du das nochmal genauer erkliren, wie das funktioniert hat, das Ubertragen
des Entwurfs auf das Modell?

Renau hat auf das Modell mit der Kurve die Formen gezeichnet. Die farbigen Grund-
tdne waren dann wieder von mir. Er hat danach die Ubergénge und die gesamte
Farbgebung gemacht, das hat er alles bestimmt, ganz genau. Danach haben wir
diese Vorarbeiten vom Modell wieder auf einen groen Karton Ubertragen.

Der Karton, der sich jetzt im Angermuseum Erfurt befindet, ja? Diesen Karton habt
ihr dann gebraucht fiir die Fliesenbestellung?

Genau. Diesen Karton, dieses Modell haben wir dann gebraucht um zu wissen, wie
viele Fliesen wir in welchen Farben bendtigen. Der Karton ist im MaRstab funf zu
eins, also ein Zentimeter sind dann funf Zentimeter am Wandbild geworden. Diese
Ubertragung war sehr wichtig, denn im Original sind ja die Farbiibergange der Fliesen
ganz anders, als wenn du das mit einem Pinsel auf der Leinwand malst. Du hat-
test ja nur eine bestimmte Farbpalette zur Verfligung und mit dieser Farbpalette
musstest du die Tone erzeugen, die Renau in seinem Modell hatte. Und da haben
wir zunachst alle gehockt und Viereckchen aus farbigem Papier geschnitten, finf
mal funf Zentimeter gro. Damit und mit noch kleineren Dreiecken wurden dann
die Farblbergange nach Renaus Vorstellungen angefertigt [147.1]. Da war sogar
manchmal die Rosita [Peterseim, d. Verf.] aus Erfurt mit dabei. Das Ganze sieht
dann erst mal aus wie pointilistische Malerei. Diese Arbeit haben wir im Kollektiv
gemacht. Meine Aufgabe war auch, wenn die anderen was falsch machten — oder
auch ich selbst — das dann korrigieren. So lief das bis zum Ende durch, denn Re-
nau war da sehr oft nicht da. Ich habe dann meistens die Sachen korrigiert, bevor
Renau kam, weil ich ja wusste, was er wollte. Manchmal hat er dann trotzdem noch
etwas verandert. Es war schon teils eine ganz schéne Strapaze mit dem Renau,
aber ich bereue es nicht.

Wer war aufier dir noch an der Arbeit beteiligt?

Das Kollektiv. Da war der Clemens Becker, der hatte eine Anstellung, hat von Renau
ein Gehalt gekriegt. Ab und zu kam noch die Teresa Renau, die Tochter vorbei. Und
der Peter Gulzow. Die haben dann geschnitten und Farben eingeschmiert und ge-
rihrt und so weiter, das war die Werkstatt.
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Marta Hofmann

147.1 Marta Hofmann und Peggy Tippmann beim Ausmalen der Farbfelder auf dem 1:5-Karton des Wand-
bildes in Renaus Atelier, Foto von Renau, ca. 1980

Marta hat kein Gehalt gekriegt?
Nein, ich habe nie Geld gekriegt. Ich habe das alles gemacht fur Kost und Logis.

Mit dem fertigen Karton im Maf3stab 1:5 seid ihr dann zum VEB Stuck und Natur-
stein in Berlin gefahren. Mussten die dann jeden einzelnen Farbschnipsel erfassen,
um daraus die Fliesen zu machen?

Die mussten sich jeden einzelnen Schnipsel und den dazugehérigen Farbcode auf-
schreiben. Und wie viele es von jeder Farbe sein sollten. Wir haben ja genau nach
den Farben des Industrieglases gearbeitet. Wir hatten schon im Atelier die Farben
so geruhrt, wie sie fur die Industrieglaser auch aussahen.

Das heifdt, der VEB Stuck und Naturstein musste dann so ungefahr 6.000 rote,
4.000 gelbe und nochmal so viele blaue Fliesen anfertigen ...

Ja, die wussten genau, wie viele es sein sollten. Aber urspringlich sollte es ja gar
kein Glasmosaik werden.

Sondern ein Keramikbild?
Ja, so wie in Halle-Neustadt. Da hatte der Keramiker eine groere gestalterische Frei-
heit, weil die Fliesen aus Keramik viel groRer als die aus Glas sind. In die Kacheln
wurden sogar Linien reingemalt und dann gebrannt. Aber Renau reizte die Prazisi-
on und die industrielle Fertigung der Glasfliesen. AuBerdem war es um tausende
Mark billiger als Keramik!

Und dann habt ihr hundert Kisten mit roten Fliesen und zwanzig Kisten mit blau-
en Fliesen und zehn Kisten mit griinen und hundert Kisten mit gelben Fliesen ins
Atelier nach Berlin geliefert bekommen, oder wie ging das weiter?

Nein, die Kisten hat der Keramiker gekriegt, der das zusammensetzen musste. Wir ha-
ben nur den Karton mit den Farben an den VEB Stuck und Naturstein abgeliefert und
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148.1 Marta Hofmann (2.v.r.) und Teresa Renau (3.v.r.) bei der Einweihung des Wandbildes am Kultur- und

Freizeitzentrum am Moskauer Platz in Erfurt, 1984

die haben die Glasfliesen mithilfe unseres Kartons zu hundert Prozent nachgebildet.

Wie hat der VEB Stuck und Naturstein das Bild denn zusammengesetzt? Standen
die auf einem Geriist in Erfurt, wie muss man sich das vorstellen?
Nein, auf dem Boden. Die haben mit Platten von einem Meter mal einem Meter ge-
arbeitet und darauf nach unserem Karton die Fliesen aufgebracht.

Man hatte diese grof3en Platten, und die wurden dann an das Haus geklebt?
Ja, so ist es. Wie man in einem Badezimmer zusammenhangende Fliesen auf so
einem Netzgitter aufklebt.

Welchen Stand hatten die Arbeiten am Wandbild, als Renau im Oktober '82 verstarb?
Da waren die noch voll dabei. Es war noch gar nicht lange her, dass der Karton fer-
tig geworden war, als er starb. Aber das hat Renau noch durchgekriegt, dass Stuck
und Naturstein das so umgesetzt haben, wie er das wollte. Die wussten, was sie zu
machen haben. Meterweisen wurden die Stlicke angefertigt und diese mussten wir
dann kontrollieren, ob sie richtig waren. Einmal oder zweimal haben wir Fehler ge-
sehen, da habe ich gesagt: ,Hier muss das wieder umgedreht werden.” Das siehst
du sofort, wenn es irgendwie nicht stimmt, wenn plétzlich das Dunkle auf der hel-
len Stelle ist und nicht auf der dunklen.

Habt ihr denn jemals das komplette Wandbild in der Halle ausliegen sehen oder
immer nur die kleinen Stiicke?

Einmal wurden ein bisschen mehr zusammengelegt, daran kann ich mich erinnern.
Aber im Allgemeinen haben wir nur Ein-Meter-Stucke gesehen. Aber wir haben nicht
alle Platten zu sehen bekommen.

Seid ihr anschlieBend hingegangen, nachdem die das an die Wand geklebt hatten,
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Marta Hofmann

149.1 Marta Hofmann, lllustration aus Harald Lange: Wiisten (Was ist Was, Bd. 34), Nurnberg 2002
149.2-3 Marta Hofmann, lllustrationen aus: Ich leb so gern. Ein Friedensbuch fiir Kinder, Berlin 1982

um zu sehen, ob die kiinstlerische Intention eingehalten wurde und die Fliesen
richtig platziert waren?

Ja, grofdtenteils war alles richtig, aber eben diese zwei oder drei Stellen, die waren
am fertigen Wandbild falsch geklebt und mussten erneuert werden. Aber das haben
wir erst entdeckt, als das Gerust abgebaut war.

Renau war am Ende seines Lebens schwer krank geworden. Hat er zu dir gesagt
»,Marta, mach du das Wandbild fertig“? [148.1].
Der hat mir eigentlich gar nichts gesagt. Es war klar, dass ich das machen sollte.

Und die Auftraggeber haben das auch so akzeptiert, dass Renau nicht mehr kann
und Marta jetzt die Geschafte fortfithrt?

Ja, weil Teresa [Renaus Tochter, d. Verf.] doch die Erbin war. Sie hat gesagt: ,Ja, das
muss die Marta machen.” Und sie ist ja auch sehr oft mitgekommen, wenn wir nach
Erfurt gefahren sind.

Wie ging es nach dem Wandbild in Erfurt und Renaus Tod mit dir weiter? Dann wurde
doch aus dir die Buchillustratorin [149.1-3]. Damit hast du doch Geld verdient, oder?
Ja, damit habe ich meinen Lebensunterhalt verdient. Ich habe auch nebenbei ge-
malt [150.1], aber die Bilder habe ich alle verschenkt. Das habe ich von Renau Uber-
nommen. Ich kdnnte ja jetzt auch Bilder malen, weil es mir einfach Spa® macht,
verstehst du? Bilder malen macht Spaf. Es ist aber ein persénlicher Spaf. Das
Andere ist etwas Notwendiges, was du machst. Wenn du einen Hund zu illustrie-
ren hast [150.2], da kannst du nicht sagen ,Ich male heute keine Hunde, ich male
heute ein Rhinozeros“ oder so.

Man ist niemals auf dem Kunstmarkt, wenn man seine Bilder verschenkt, dann
wird man nicht gehandelt und man ist unbekannt.
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150.1 Marta Hofmann, Wandbild in der Musikschule von Berlin-Friedrichshain, 1982-1983
150.2 Marta Hofmann, Illustration aus Peter Teichmann: Hunde (Was ist Was, Bd. 11), Niirnberg 1994

Und das ist ja Renau ziemlich ahnlich gegangen, denn der ist erst sehr spat be-
kannt geworden. Richtig bekannt. Er hatte eben eine ganz andere Kunstsicht als
die meisten Leute, und ich habe mich davon machtig beeinflussen lassen. Die
Kunst muss eine Aufgabe haben, die mitten im Volk ist und nicht irgendwo in einer
Galerie landet, wo dann das Volk dran vorbeilduft und sich fragt: ,0h, was bedeutet
denn das?“ Kunst ist eigentlich dafur da, die Menschen zu bilden [151.1]. Er wollte
die Menschen bilden. Viele der Kunstler interessieren sich nicht daflr. Die interes-
sieren sich daflir, dass das Bild teuer verkauft wird.

Und du hast gemalt und hast alles verschenkt? Was hast du denn alles gemalt?
Ich habe die Bilder verschenkt. Ich habe noch ein paar Fotos von meinen alten
Sachen. Ach, ich habe so ein Muschelbild gemalt, dann habe ich noch ein Foto
von dem verzweifelten Mann, der so aussieht wie von Orozco. Auch noch bessere
Bilder. So zum Beispiel das Pferdebild [151.2]. Und jetzt male ich méglichst klein
wegen meiner Augen. Also, ich habe schon Bilder gemalt, aber eben nie ausge-
stellt und deshalb denke ich, vielleicht stelle ich ja doch mal aus, das ware ja nicht
schlecht. Da wird man vielleicht doch ein bisschen bekannter und wird nicht immer
Ubersehen. Ich werde ja immer Ubersehen.

Als lllustratorin?

Ich meine, es ist ja auch nicht schén, wenn man absolut keine Anerkennung be-
kommt, nicht? Man gibt sich ja Muhe, alles so gut zu machen. Es ist ja nicht so,
dass ich keine Anerkennung von den Verlagen hatte, die haben mich wirklich gerne
genommen. Bei denen hatte ich schon einen Grad an Bekanntheit, aber da bist du
eben der lllustrator, der sowieso irgendwo klein hinten drinsteht. Und das war ein
bisschen so und so ist auch noch heute [151.3].

Liebe Marta, wir bedanken uns fiir das Gesprach.
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151.1 Marta Hofmann, Skizze zur geplanten Wiederaufstellung des Wandbildes von Josep Renau am Moskauer Platz in Erfurt, ca. 2016

151.2 Marta Hofmann, lllustration aus Albert Lichanow: Kikimora, Berlin 1986

151.3 Marta Hofmann, lllustration aus Julian Tuwim: Firlefanz. Ein halbes Hundert Gedichte fiir Kinder (deutsch/polnisch), Berlin 2014
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DER NACHLASS VON
JOSEP RENAU
IM IVAM VALENCIA

Eloisa Garcia Moreno

Uber das Verhaltnis zwischen dem Werk des spanischen Foto-
montagekuinstlers Josep Renau und dem IVAM (Institut Valen-
cia d‘Art Modern, dt.: Institut fur moderne Kunst von Valencia)
zu sprechen, bedeutet, von der Geschichte dieses Museums
an sich zu erzahlen. Als das IVAM am 18. Februar 1989 in Va-
lencia seine Pforten 6ffnete, geschah dies genau einen Monat
nach der Vertragsunterzeichnung mit der Stiftung Fundaci6 Jo-
sep Renau, bei der die Bedingungen festgelegt worden waren,
zu denen die Bestande dieser Stiftung auf unbestimmte Zeit
an das IVAM Ubertragen und dort aufbewahrt werden sollten.
Auf diese Weise wurde der groRte Teil des kunstlerischen und
dokumentarischen Werkes von Renau in das IVAM eingeglie-
dert, wobei sich das Museum dazu verpflichtete, ,das Wissen
Uber das Werk von Josep Renau durch die Ausstellung von Ex-
ponaten, die Herausgabe von Katalogen, die Organisation von
Vortragen etc. zu verbreiten®.

Wichtig ist es, sich den geschichtlichen Hintergrund vor Augen
zu halten, vor dem beide kulturellen Einrichtungen entstanden
sind. Die Fundaci6 Josep Renau wurde am 10. November 1978
in Valencia mit dem Ziel gegriindet, das kunstlerische, kulturel-
le und Naturerbe des Pais Valencia, des sogenannten Valen-
cianischen Landes, zu férdern und zu schitzen, insbesondere
das Werk von Renau. Das Ziel des IVAM besteht laut dem Ge-
setz, auf dem seine Grindung beruht, in der ,,Entwicklung der
Kulturpolitik der autonomen valencianischen Landesregierung,
was das Wissen Uber moderne Kunst sowie deren Schutz, For-
derung und Verbreitung anbetrifft“. All dies ereignete sich an
einem entscheidenden Punkt der spanischen Geschichte, in

der, nach vier Jahrzehnten Franco-Diktatur, das Spanien der
autonomen Gebiete und Regionen entstand. So rief auch die
Valencianische Gemeinschaft ein Netzwerk von Einrichtungen
zum Schutz und der Forderung der gemeinsamen Kultur ins Le-
ben. Ab 1976 und im darauffolgenden Jahrzehnt setzten sich
somit Institutionen und gesellschaftliche Bewegungen dafur
ein, der eigenen Kultur auf demokratische Weise Geltung zu
verschaffen. Man feierte die wiedergewonnenen Freiheiten und
kampfte um Aufmerksamkeit fur bedeutende Vertreter aus der
Welt der Kultur und der Kunst, wobei die Personlichkeit von
Renau deutlich herausragte. Das Jahr 1976 stellte einen wich-
tigen Augenblick fur die Bewertung dieses Fotomontageklinst-
lers dar, war Renau doch seinerzeit einer der Protagonisten
der Ausstellung Spanien, klinstlerische Avantgarde und gesell-
schaftliche Wirklichkeit, 1936-1976, die wahrend der Biennale
in Venedig prasentiert wurde und dazu beitrug, dass Renau
am Ende seines Lebens auch in seiner Heimat Anerkennung
erfuhr. Er war zum besten Beispiel fir einen Kinstler gewor-
den, der sich mit den gesellschaftlichen Gegebenheiten seiner
Epoche beschaftigte und gleichzeitig dieser Epoche an sich
Gewicht verlieh.

Zur gleichen Zeit, wahrend der achtziger und neunziger Jahre
des vergangenen Jahrhunderts, kam es im spanischen Mu-
seumswesen zu einer interessanten Entwicklung, in deren
Rahmen die Grundung des IVAM einen wichtigen Schritt dar-
stellte.* Die damalige Zeit wurde durch eine Kulturpolitik be-
stimmt, die darauf ausgerichtet war, prestigetrachtige Museen
zu schaffen, in denen moderne und zeitgendssische Kunst
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ausgestellt werden konnte. Die nationale Museumsszene
sollte dezentralisiert und auf institutioneller Ebene moderne
kiinstlerische Arbeit wertgeschatzt werden, um auf diese Wei-
se die nationale Kunst nach einer jahrzehntelangen Isolati-
on so schnell wie moglich auf ein europaisches Niveau zu
heben.2 Fir jede dieser neuen Einrichtungen war es wichtig,
sich zu spezialisieren, sich ein bestimmtes Betatigungsfeld
zu suchen. Was das IVAM anbetrifft, bildeten der Erwerb der
Werke des katalanischen Bildhauers Julio Gonzélez und die
Vereinbarung uber die Aufbewahrung der Arbeiten von Renau
die Grundpfeiler bei der Entwicklung eines ehrgeizigen Pro-
gramms fur temporare Ausstellungen und Ankaufe von Kunst-
werken, mit deren Hilfe die Geschichte der lokalen und inter-
nationalen Kunstszene, von der Zeit der Avantgardisten bis zur
Gegenwart, wieder lebendig gemacht werden sollte.

Bei der Arbeit mit seinen Kunstwerken wuchs auch das Inter-
esse an der Person Renau, der einen bedeutenden Beitrag bei
der Einfihrung der Avantgardisten in der Kunstszene Valenci-
as wahrend der zwanziger und dreiiger Jahre des 20. Jahr-
hunderts leistete. Dieses kunstwissenschaftliche Interesse
half in den Anfangsjahren des IVAM mit, Erwerbungen vorzu-
nehmen und Ausstellungen des Werkes zu prasentieren. Re-
nau war namlich bis zu diesem Zeitpunkt in den Museen und
anderen Kunsteinrichtungen des damaligen Spaniens mit nur
wenig in Ausstellungen vertretenen Kunstgattungen wie Foto-
grafie und Fotomontage bekannt.

Im Laufe der 1990er Jahre kaufte das IVAM zwei bedeuten-
de Werkkomplexe Renaus, um seine Bestande zu erganzen.
1994 wurden etwa dreifig Kunstwerke erworben, 1998 kamen
zehn Fotomontagen hinzu, die zusammen die Serie Los diez
mandamientos (Die Zehn Gebote; ca. 1936) bilden.

Die etwa 50 Werke Renaus, die sich im Besitz des IVAM be-
finden, wurden auf diese Weise mit dem grofRen Bestand der
Stiftung Fundaci6 Josep Renau verbunden. Zu den insgesamt
rund 500 Kunstwerken® gehéren die bekanntesten und repra-
sentativsten Arbeiten Renaus, wie etwa die 69 Fotomontagen
der Serie American Way of Life (1945-1967), El hombre artico
(Der arktische Mensch; 1971), Los trece puntos de Negrin (Das
13-Punkte-Programm des Politikers Juan Negrin; 1938) oder die
Skizzen und anderen vorbereitenden Entwirfe fir Wandbilder,
die entweder in Mexiko und Deutschland entstanden sind oder
letztendlich nicht realisiert wurden. Ohne Zweifel handelt es
sich um die grofte und bedeutendste Sammlung von Werken
aus der Hand Renaus. Sie bietet einen vollstandigen und er-
schopfenden Uberblick liber das Gesamtwerk dieses Kiinst-
lers aus Valencia, da alle Etappen seines Schaffens sowie all
seine Techniken und Themen vertreten sind [153.1].
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153.1 Josep Renau: Die zwei Anker der Aggression, 1954

Besonders wichtig fur die Bibliothek des IVAM ist der Bestand
an Dokumenten aus dem Besitz Renaus. Als der Kiinstler am
11. Oktober 1982 starb, bildeten die Arbeiten, die sich zu
diesem Zeitpunkt noch in Renaus Wohn- und Atelierhaus im
Berliner Ortsteil Mahlsdorf befanden, sowie die personliche
Bibliothek und das Archiv des Verstorbenen einen Teil seines
Nachlasses und gingen in den Besitz der Stiftung Uber. Im Jahre
1988 wurden all diese Kunstwerke und Dokumente nach Va-
lencia transportiert, zunachst bei der Stiftung eingelagert
und einige Monate spater dem IVAM Ubergeben. Die Doku-
mente, die sich in 68 Kisten befanden, und die 13 Pakete mit
Kunstwerken wurden in die Bestande der Bibliothek und des
Dokumentationszentrums des Museums eingegliedert. Seit-
dem bewahrt das Zentrum unter optimalen Bedingungen die
Dokumente auf und macht sie Wissenschaftlern zuganglich,
die sich fur die Personlichkeit und Kunst Renaus interessie-
ren. In der Tat haben in all diesen Jahren zahlreiche Forscher
aus allen Teilen Spaniens und der Welt um Einsichtnahme
gebeten. Gleichzeitig konnte man dank der Ankaufe die Be-
stande an Renau-Werken erweitern und diejenigen Bereiche
vervollstandigen, die nur wenig vertreten waren. Ein Beispiel
hierfur ist der Erwerb einiger wichtiger Zeitschriften, an deren
Entstehung Renau mitgearbeitet hatte, beispielsweise Orto
(Geburt, Sonnenaufgang), Nueva Cultura (Neue Kultur) und
Estudios (Studien), drei Titel, die in den dreifliger Jahren in
Valencia unter maRgeblicher Mitwirkung Renaus veroffentlicht
wurden und Zeugnis von seiner grofien Bedeutung als grafi-
scher lllustrator ablegen [154.1].
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154.1 Josep Renau: Cover Magazin Orto (,Geburt”/,Sonnenaufgang*),
Valencia, 1932-1934

Archive, wie das zu Renau, ermdglichen es Interessierten, Do-
kumente zum kreativen Schaffen und der Personlichkeit eines
Kinstlers aufzustébern und zu erforschen, die in vielen Fallen
noch nie veréffentlicht wurden. Durch sie wird ein solches
Archiv zur besten Informationsquelle fur Wissbegierige. DaruU-
ber hinaus sind diese Dokumente ein authentischer Spiegel
des Auf und Ab im Leben und in der kUnstlerischen Arbeit ih-
res Schopfers. Jedes Schriftstiick und jede Grafik, die zu den
etwa 27.000 Einzelstlcken gehoren, die dieses Archiv um-
fasst, sowie die 1819 Werke aus der personlichen Bibliothek
Renaus erzahlen uns von einem Kunstler mit einer enormen
Personlichkeit: als Politiker, Theoretiker, Plakat- und Wandma-
ler sowie Schriftsteller — einem Kinstler, der als Pionier der
politischen Fotomontage in Spanien gilt. Die Zeugnisse be-
richten uns auch von einem politischen Agitator, der wahrend
des Spanischen Burgerkriegs eine grofRe 6ffentliche Verant-
wortung Ubernahm. Uberdies beschreiben sie ein Leben, das
von den schwierigen Umstanden des Exils und der haufigen
Wohnortwechsel gepragt war, die Renau, nachdem er Spanien
verlassen hatte, zunachst nach Mexiko und schlie8lich nach
Deutschland fuhrten. Diese Einschnitte im Leben Renaus er-
klaren auch, warum Unterlagen und Werke aus seinem Archiv
und seiner Bibliothek verschwanden und verlorengingen, ob-
wohl Renau selbst mit einer besonderen Hingabe und Gewis-
senhaftigkeit seine Dinge ordnete. Film- und Fotonegative, Di-
as, Skizzen, Vorstudien fur Wandgemalde und Fotomontagen,
Schriftstlicke oder sein interessantes Bildarchiv fligen sich zu
einem authentischen Bild des Kinstlers und seiner besonde-
ren Arbeitsweise. Auch ermoglichen es uns die Dokumente, ei-
nen groflen Teil jener Projekte und Werke kennenzulernen, die
letztendlich nicht realisiert wurden oder verlorengingen.

Dank der engen Zusammenarbeit zwischen IVAM und der Stif-
tung Fundacié Josep Renau sind optimale Vorrausetzungen gege-
ben, die Verbreitung des Wissens Uber Renau und das Studium
von Geschichte und Werk dieses Kiinstlers zu beférdern. Wir
dirfen nicht vergessen, dass die Serie Fata Morgana USA.
The American Way of Life eine der Ausstellungen war, die
das IVAM zu seiner Eréffnung im Februar 1989 zeigte. Seit-
dem wurden Hunderte von Werken aus dem Bestand des
Museums als Leihgaben zur Verfligung gestellt und sowohl
in Valencia als auch an anderen Orten in Ausstellungen in-
tegriert. Doch auch die herausgeberische Tatigkeit des Mu-
seums hatte immer einen hohen Stellenwert, so dass im Lau-
fe der Jahre zahlreiche Publikationen herausgebracht werden
konnten, die sich mit Renau befassten. Aus diesen Verof-
fentlichungen ragt ein im Jahre 2004 erstellter Katalog her-
vor, in dem das Gesamtwerk des Klnstlers behandelt wird —
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ein unentbehrliches Werkzeug fur alle, die sich mit dem kunst-
lerische Schaffen von Renau auseinandersetzen.

Was die Ausstellungen des IVAM anbetrifft, konzentriere ich
mich ausschlieSlich auf die zuletzt realisierten Projekte. Ich
maochte hierbei gerne eine bedeutende Ausstellung des IVAM
im Jahre 2015 hervorheben, die das Phanomen , Krieg in der
Kunst“ thematisierte. In ihrem Rahmen wurden die Arbeiten
von Renau in einem Dialog den Werken der amerikanischen
Kunstlerin Martha Rosler gegenubergestellt [155.1]. Wahrend
der Feierlichkeiten zum achtzigsten Jahrestag der Verlegung
des spanischen Regierungssitzes nach Valencia wahrend des
Burgerkriegs wurden — aufgrund der wichtigen Rolle, die Renau
Zu jener Zeit spielte — im Rahmen mehrerer Ausstellungen seine
Werke prasentiert. Hierbei muss die Ausstellung Josep Renau
y la Il Republica (Josep Renau und die Zweite Spanische Repu-
blik) besonders erwahnt werden. Diese wurde von der Biblio-
thek und dem Dokumentationszentrum des IVAM organisiert
und vom 11. April bis zum 16. Juli 2017 prasentiert [155.2].
Im Mittelpunkt der Ausstellung, die aus Bestanden des IVAM
sowie der Stiftung zusammengestellt wurde, standen im We-
sentlichen die dreiiger Jahre, in denen Renau nicht nur als
Kinstler aktiv war, sondern auch eine wichtige Rolle als Po-
litiker und Agitator spielte. Dabei wurden bisher weniger be-
handelte Aspekte seine Lebens hervorgehoben, etwa Renaus
Rolle bei der Rettung des kunstlerischen Erbes Spaniens wah-
rend des Kampfes gegen die Faschisten?* oder die besondere
Beziehung zu Pablo Picasso, den er davon Uberzeugte, sich der
Sache der Republikaner anzuschlieBen und im Rahmen der
Weltausstellung von 1937 in Paris am spanischen Pavillon mit-
zuwirken, wo der Maler aus Malaga eines seiner berihmtesten
Werke prasentierte: Guernica.

I

Museos y centros de arte contemporaneo en Espana (Museen und Zentren
flr zeitgendssische Kunst in Spanien). Olivares, Rosa, Verlag ed. Exit Publi-
caciones (Madrid), 2011. S. 156 f.

Arte y estado en la Espafia del siglo XX (Kunst und Staat im Spanien des
20. Jahrhunderts). Jiménez-Blanco Carrillo de Albornoz, M? Dolores. Alianza
(Madrid), 1989. S. 219f.

Der groite Teil derjenigen Kunstwerke, die aus den Bestanden der Stiftung
Fundacié Josep Renau stammten, wurden dem IVAM im Jahre 1989 mit der
Unterzeichnung der bereits erwahnten Vereinbarung zur Verfligung gestellt
(432 Werke). 1991 und insbesondere 1994 wurde dieser Bestand erweitert.
Das von Renau verfasste Buch Arte en peligro, 1936-39 (Kunst in Gefahr,
1936-39) (Rathaus von Valencia, 1980) schildert ausfihrlich die komplizier-
te Evakuierung von Kunstschatzen aus dem Prado und den tbrigen Museen
und Sammlungen Madrids und ihre Rettung vor den heranriickenden Franco-
Truppen. Renaus Tatigkeit als Leiter der Abteilung fir bildende Kinste des
Ministeriums flr 6ffentliche Bildung und Kunst war entscheidend fiir die
Bewahrung eines bedeutenden Teils des klnstlerischen Erbes Spaniens vor
der sicheren Vernichtung.
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155.1 Ausstellung: Woeful weapons: Josep Renau & Martha Rosler reacting to
war (, Traurige Waffen: Josep Renau & Martha Rosler reagieren auf den Krieg“),
IVAM, Valencia, 2015

155.2 Ausstellung: Josep Renau y la Il Republica (,Josep Renau und die Zweite
Spanische Republik“), IVAM-Bibliothek und -Dokumentationszentrum, Valencia,
2017



JOSEP RENAU:

VORTRAG UBER DAS AUSSENWANDBILD
AM KULTURKOMPLEX »MOSKAU« IN ERFURT,
GEHALTEN AN DER PADAGOGISCHEN HOCHSCHULE ERFURT

AM 13.11.1980

Transkription von Oliver Sukrow auf Grundlage des Manuskripts aus dem Nachlass von Josep Renau im Museum
far moderne Kunst (IVAM) in Valencia. Rechtschreib- und Interpunktionsfehler wurden stillschweigend korrigiert.

LIEBE FREUNDINNEN UND FREUNDE!

Ich fange mit den Freundinnen, an, da Sie heute in der Mehr-
zahl sind. Heute ist einer der wenigen glucklichen Tage, die ich
in diesem Jahr hatte und das aus verschiedenen Grinden.
Der erste Grund ist der, daR ich bis jetzt ein sehr schlechtes
Gewissen hatte, da diese Diapositive, diese Information Uber
meine Arbeit, in Erfurt am wenigsten bekannt ist. Es ist schon
mehr als ein Jahr her, als ich den Kulturrat von Erfurt um die
Erlaubnis bat, mit eben diesem Material auf einer Reise nach
Spanien einige Vortrage halten zu durfen. In Spanien ist die-
ses Bild aus diesem Grunde sehr bekannt. Einen in Madrid, ei-
nen in Barcelona, einen anderen in Valencia und den anderen
in Alicante, die alle auf einem hohen professionellen Niveau
abgehandelt wurden. All diese Vortrage habe ich in Architek-
tenkollegien gehalten, also vor Leuten, die in diesen Fragen
sehr bekannt sind. Aber der erstaunteste von allen war wohl
ich, Uber das Erstaunen dieser Leute, was das Wandbild be-
traf. Die Information, die die Architekten Uber die DDR hatten,
war so schlecht, daf} sie nur glaubten, was sie auch sehen
konnten. Ich war sehr beeindruckt, und ohne es zu merken,
habe ich ein bichen politische Propaganda fur die DDR ge-
macht, eine Sache, die ich eigentlich so offen vermeiden woll-
te. Dann habe ich dariber nachgedacht und sagte mir, dafd die
beste Propaganda immer noch die Fakten sind. Das haben sie
gemacht in der DDR, hat man mich gefragt. Das ist moglich
im Sozialismus? Ich wei’ es nicht, aber ich habe es gemacht!
Er ist da! So einfach!

Der zweite Grund ist der, dafd ich diesen Vortrag an der Pada-
gogischen Hochschule halte und das ist keine Hoflichkeit, was
ich jetzt sage, denn ich sage den Genossen Dank, daf} ich ge-
rade hier diesen Vortrag halten kann. Ich habe bis jetzt meine
Vortrage flur ein gemischtes Publikum gehalten, aber heute hal-
te ich den Vortrag flr ein Publikum, welches ich suche, denn
meine Werke haben eher einen didaktisch-padagogischen, als
asthetischen Wert. Das ist meine Absicht! Ich habe sehr viele
Vortrage in der DDR Uber meine Arbeit gehalten und es sind
jetzt so an die funfzig Stick. Und ich habe schon vor Genossen
des Zentralkomitees gesagt, eine Wahrheit, die mein Prinzip ist:
»lch male nicht flr das Zentralkomitee, ich male nicht fur die
Partei, ich male nicht fiir die Kunstkritiker, sondern ich male fuir
die Leute, die sich nicht fur Malerei interessieren.” So ist es,
daB meine Sachen meist einen padagogischen Inhalt haben.
Der Hauptgesichtspunkt meiner Arbeiten besteht nicht darin, ei-
ne Lektion in Marxismus zu erteilen — obwohl ich ein alter Kom-
munist bin — auch keine Lé6sungen mit meiner kinstlerischen
Auseinandersetzung der Umwelt zu geben. Ich versuche nur mit
meinen Werken Denkprozesse anzuregen, zu provozieren ohne
Losungen anzubieten. Ein jeder soll denken, was er will. Was
ich mache, oder versuche zu machen, sind weniger Kunstwerke,
es sind eher Aperitifs — ein Problem, Uber das man nachden-
ken muf3 und das ist wohl auch gerade der Beruf der hier anwe-
senden Leute, die Padagogik studieren. Ich bin Uberzeugt, da
die Kunst kein Luxus ist und die Aulenwandmalerei ist es auch
nicht, obwohl sie sehr teuer ist, dient sie nicht dazu, Gebaude
zu schminken und ist nicht nur ein Faktor der Verschdénerung.
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Fir mich ist es sozusagen eine absolute Sache der Notwen-
digkeit, damit die Leute selber denken, und aus eben diesem
Grund arbeite ich auch mit einfachen Bildern, denn das Publi-
kum, fir das ich arbeite, ist sozusagen ein absolutes Publikum.
Wie jeder weif3, hat jede Galerie, jedes Museum, jeder Kunstler
sein eigenes Publikum. Um in eine Galerie, ein Museum oder
zu einer anderen Ausstellung zu gehen, mu3 man eine Willens-
anstrengung vollbringen, welche bei einem Wandbild, was eine
demonstrative Stellung gebracht wurde, wegfallt, da es der
Betrachter selbst dann sieht, wenn er es gar nicht sehen will.
Das ist das Ziel meiner Arbeit, zwar sehr schwer, weil das
Publikum sehr weitlaufig und sehr grof ist, aber sehr interes-
sant. Es ist fUr Kinder, Hausfrauen, Soldaten, fur Intellektuelle,
eben flr alle moglichen Leute. Es ist ein absolutes Publikum
und dieses Problem stellt sich heute zum ersten Mal. Denn in
der Kunstgeschichte gibt es keine monumentale AuSenwand-
malerei. Es gibt monumentale Architektur, Plastik, aber keine
Malerei. Diese gibt es aus vielen Grinden nicht. Erstens, weil
diese sehr teuer ist, denn diese Art von Ausgaben kann sich
nur eine Gesellschaft leisten, die das Ziel hat, daf8 das Gute
eben fir die Allgemeinheit da sein mu8. Und ich bin sicher,
deshalb arbeite ich mit so einem Enthusiasmus, denn diese
Art der Kunst wird wahrscheinlich in der Zukunft im Sozialis-
mus beherrschend sein. Das soll jetzt nicht bedeuten, daf3 ich
gegen andere Formen der Kunst bin, denn auch ich habe sehr
viele andere Sachen gemacht, wie z.B. Fotomontagen, Tafel-
bilder, Grafiken, aber ich bin Uberzeugt, daf die kommunale
Malerei eine Tendenz ist, die sich im Sozialismus durchsetzen
wird. Und es ist Sache der Stadtrate, also der Aligemeinheit,
die daran beteiligt ist, diese sind eben die Punkte weshalb ich
froh bin, unter Leuten zu weilen, die mich mit meinem Anlie-
gen auch verstehen und, daf sagte ich auch schon, da ich das
erste Mal hier bin und diesen Vortrag vor dem Publikum halte,
der der Nutznieer des Werkes sein wird.

Ich mochte mich bedanken, daf ihr hier seid und wir fangen
an! Ich méchte aber zuvor noch etwas anderes sagen, bevor
wir anfangen! Ich habe mehr als 400 Farbdias Uber den gan-
zen Prozef dieser Arbeit. Die schwerste Arbeit, die [ich] in der
letzten Zeit ausfiihren muB3te, war eben diese 400 Dias auf
ein Viertel zu reduzieren. Ich habe es von diesen 400 auf 141
gebracht, mochte mich aber gleich entschuldigen, falls er im-
mer noch zu lang erscheint.

In Spanien ist Erfurt nicht sehr bekannt. Dresden und Leip-
zig sind dort viel bekannter und so hatte ich die ldee, einige
Diapositive von Erfurt zu machen, damit ich dem spanischen
Publikum die Umwelt verstandlich machen kann, in der wir ar-
beiten und leben. So habe ich versucht, ohne Erfurt richtig zu
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kennen, Aspekte auszuwahlen, die mir personlich sehr gefal-
len haben und mich interessierten. Ich zeige Euch dies nicht,
damit ihr Erfurt kennenlernt, sondern damit ihr seht, wie ich
den Vortrag in Spanien gehalten habe. In Spanien hat das den
Leuten sehr gefallen. Der alte Dom und im Vordergrund ein
Jahrmarkt und ich habe Ihnen gesagt, dies sei ein surrealis-
tisches Foto. Nun ist die Vorstellung von Erfurt in Spanien zu
Ende. Jetzt kommen wir zur Sache. — Dies ist ein Plan meines
neuen Werkes. — Im Gegensatz dazu, die Diapositive, die ich
jetzt zeige. — Das ist der neue Komplex — das ist das Kultur-
zentrum, woran wir arbeiten. — Hier sehen Sie das Bildungs-
zentrum, den Kulturkomplex. — So sah alles aus, als wir das
erste Mal nach Erfurt kamen, es waren eigentlich noch alles
Gemusefelder. Es war noch gar nichts gebaut. Wir standen
also vor dem Problem, eine Methode zu finden, um den wirk-
lichen Raum zu finden, da wir nur die Plane der Architekten
hatten. Wie also konnten wir dies am besten realisieren? Dies
ist eine einfache Exakta-Kamera, auf einem Stativkopf und
die Methode besteht darin, kleine Roboter-Figuren zu schaf-
fen, wo der Kopf genau in der Mitte des Objektivs sitzt. Diese
Methode hat in Spanien sehr beeindruckt, da die Architekten
sagten, so etwas hatten sie noch nicht gesehen. Die GroRRe
dieser Roboterfiguren entspricht der Grofle eines mittelgroRen
Mannes oder einer Frau in Deutschland, und die Mitte des Ob-
jektivs entspricht der Augenhdhe der Personen. So kann also
die Kamera, die in der Mitte der Modelle aufgebaut ist, darin
herumspazieren und die Fotos, die man davon macht, sehen
S0 aus, als hatte man sie in einem wirklichen Raum aufge-
nommen. Hier sehen wir ein Fragment des Modells und die
Kamera, wie sie darin herumspaziert. Die Proportionen der
Gebaude zu den Menschen sind exakt, da sich das Objektiv
immer in Augenhohe der Figuren bewegt, also der eigentlichen
Blickrichtung der Menschen. Alle Fotos, die auf diese Art und
Weise gemacht wurden, sind so, als wiirde ein Mensch dort
spazieren gehen.

Es ist schade, da wir nicht mehr Zeit haben, denn die erste
Etappe dieser Arbeit war die schwierigste und das, was die
Leute in Spanien am meisten begeisterte, da es die optische
Analyse des wirklichen Raumes war. Alle Bilder, die mit die-
ser Methode gemacht werden, kdnnen keine optischen Fehler
haben, da sie von vornherein in den richtigen Raum geplant
sind. Die Mehrzahl der Dias beschaftigt sich eben mit dieser
ersten Etappe. Hier haben wir angefangen, nach den Planen
der Architekten die ersten Graphiken zu machen. Wir haben
sozusagen in zwei Ebenen gearbeitet, einerseits mit den ge-
wohnlichen Methoden und zum anderen mit der Projektion,
der optischen Methode. Diese Sachen sind mit einem Diapro-



jektor vergroert worden. Hier sieht man es ganz genau. Ich
hatte schon mit dieser Arbeit angefangen, um dann die Gra-
phiken herzustellen. Das ist die Erste. In dieser Zeit trug das
Gebaude noch nicht seinen heutigen Namen ,Haus Moskau*,
sondern nur Kulturhaus. Hier sieht man auch ganz klar, wo da-
mals das Bild hinsollte. In der ersten Analyse wurde damals
noch der Hauptgesichtspunkt, die StraRenbahnhaltestelle, so
geplant, da man auf den Nebeneingang zuging. Anhand die-
ser Analyse wurde dann die weitere Arbeit gemacht. Hier ist
die gleiche Grafik, aber schon etwas weiterentwickelt. Man
hat uns die Freiheit gelassen, das Thema auszusuchen, aber
ich hatte zu diesem Zeitpunkt noch kein konkretes Thema.
Ich dachte an etwas Allgemeines, so in etwa Natur — Mensch —
Kultur, da es ein sehr weites Thema war, nicht nur flr ein kul-
turelles Zentrum, sondern etwas, was uns Alle angeht. Das
ist sehr wichtig.

Diese roten Linien bedeuten die Zirkulation der FuBganger
und das ist sehr entscheiden fur die AuBenwandmalerei. Bis
heute herrscht immer noch die Renaissancekonzeption der
Raumlichkeit vor, was man so Integration zwischen Architektur
und Stadtekunst nennt. Diese besitzt nur zwei Faktoren und
beide sind statisch. Eines ist das Gebaude und das andere ist
das Bild oder eine Plastik. Und es war ein gro3er Maler unse-
res Jahrhunderts, David Alfaro Siqueiros, der festgestellt hat,
daBd es einen sehr wichtigen Faktor gibt, der nicht statisch ist,
sondern dynamisch. Das zerstorte natirlich die ganze Renais-
sancekonzeption, an der man bis heute festhielt, und dieser
Faktor ist das laufende, zirkulierende Publikum. Und das ist
sehr wichtig, da® er darliber nachgedacht hat, da es genau
mit der neuen Konzeption der Physik Albert Einsteins uberein-
stimmt. Bis jetzt sagte man, die Kinste der Raumlichkeit und
die Kunste der Zeit. Diese ist aber falsch. Es gibt keine Zeit
ohne Raum und keinen Raum ohne Zeit.

Das war ein Tafelbild, sogar das kleinste Tafelbild. Man
braucht eine bestimmte Zeit, um es zu verstehen und man
muf es sich manchmal mehrere Male anschauen. Was soll
es dann erst bei einem grofRen Bild werden? Ein grofles Bild
hat ja eine Menge von verschiedenen Gesichtspunkten! Dies
habe ich nach dem spanischen Blrgerkrieg in Mexiko, bei
meiner Zusammenarbeit mit Siqueiros gelernt. Aber ich ha-
be diese Sache weiterentwickelt und ich sage dies jetzt ohne
Arroganz, und auch nicht, weil ich denke, daf} ich mehr Talent
als Siqueiros besitze, sondern weil Siqueiros nicht das Gluck
hatte, in einer sozialistischen Gesellschaft zu arbeiten. Die
mexikanische Wandmalerei besteht hauptsachlich aus Innen-
wandmalerei. Mindestens 90% sind Innenwandmalerei und
das wenige, was an Aufienfassaden gestaltet wurde, war eine

Applikation, eine mexikanische Anwendung der Erfahrungen,
die man aus der Innenwandmalerei machte. Im Jahre 1970
ist Siqueiros nach Berlin gekommen. Ich lese jetzt vor, was
Siqueiros gesagt und geschrieben hat, Gber das was er von
mir gesehen hat bei seinem Besuch.

»Renau hat sich, seit er mit uns in Mexiko gearbeitet hat, dem
Geist einer Bewegung militanter Kunst zu eigen gemacht, aber
er ist dabei nicht stehengeblieben, sondern er ist um einige be-
deutende Schritte Uber sich hinausgegangen, besonders in der
Lésung der auch fur uns neuen Probleme der Wandmalerei.“
(David Alfaro Siqueiros)

Das demonstriert, da viele Male die Bedingungen, unter de-
nen man arbeitet, wichtiger sind, als das Individuum. Und
wenn Siqueiros hier gearbeitet hatte, hatte er auch ganz ver-
schiedene Dinge gemacht, also ganz andere Sachen als in
Mexiko. Dies steht auch im Einklang mit meinen Prinzipien
aus jungen Jahren, die ich hatte und noch habe. Man spricht
sehr viel von der Verbindung von Form und Inhalt, aber man
spricht nicht Uber die Funktion der Dinge, der Werte. Was mei-
ne eigene Erfahrung anbelangt, so ist der entscheidende Fak-
tor die Funktion, die ein Kunstwerk spielt, ob es eine Buchil-
lustration, ein Tafelbild oder etwas anderes ist, entscheidend
ist in jedem Fall die Funktion des Werkes, die gesellschaftli-
che Funktion, die entscheidet Gber Form und Inhalt. Vor nicht
sehr langer Zeit hatte man das als Formalismus abgetan.

Ich kann keine Skizze machen, wenn ich nicht zuvor die Raum-
lichkeiten analysiere, optisch analysiere. Wenn ich nicht eine
Serie von optischen Problemen l6se, komme ich zu keinem
Inhalt, denn erst die LOsung dieser gibt mir den gewulinschten
Inhalt. Welche Menschen wohnen hier, was und wo arbeiten
sie, wie laufen sie, womit ich die Richtung meine, aus der sie
kommen usw. — da gibt es eine Menge anderer Probleme. Erst
wenn ich all diese Probleme gelést habe, kommt der Inhalt
von alleine. Es handelt sich also um einen Prozef3, ein Analy-
seproblem und ein Denkproblem.

Das sind ganz einfache Fotos, gemacht von einem Computer,
der die DurchlaRdichte des Fahrzeugverkehrs auf einer Auto-
bahn anzeigt. Bei den roten Linien handelt es sich um die
SchluBlichter der Autos, bei den weilen um die Scheinwerfer.
Das gleiche Prinzip haben wir verwendet. So nenne ich den Be-
trachter des Bildes auch scherzhaft den Statistikbetrachter.
Das ist eine andere Sache, hier eine Plattform, die Poliklinik
und eine andere Ecke des Kulturzentrums. Hier steht das glei-
che Problem, wie bei den Autos, denn es gibt auch hier eine
Studie der Zirkulation der Leute, also aus welcher Richtung sie
kommen und in welche sie gehen. Es gibt hier zwei Zugange,
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der eine zur Poliklinik und der andere zum Kulturhaus. Uns in-
teressierten jetzt die moglichen gegenteiligen Gesichtspunkte,
die [wir] zum Maf3stab nehmen muften. Auf diesem Dia se-
hen wir, durch Pfeile angedeutet, die beiden Eingange zur Poli-
klinik und einige Leute, die davor auf Banken sitzen. Leider
kann ich nicht die ganze Entwicklung dieser Arbeit zeigen, da
es dann sechs bis sieben Stunden dauern wurde.

Hier sehen Sie eine technische Studie — das ist eine Rampe,
auf der die Autos zur Poliklinik fahren — diese ist von dunkel
bis hellgrau ausgelegt. Dies ist eine Mauer, um die Unterfih-
rung zu schuitzen. Diese wurde gebaut, um ein Wandbild zu
tragen, das vollig andere Probleme beinhaltete als die ande-
ren Wandbilder. Hier fingen wir schon an, Modell zu bauen, ob-
wohl wir auch kein Thema hatten. Dies ist unser Arbeitstisch.
Hier ist der Anfang des Modells der Poliklinik, schon montiert,
da die Plattform von ihrer Raumlichkeit sehr klein ist. War-
den es nur zwei Wande seien, so waren die Wandbilder vollig
deformiert. In dieser Stufenwandmalerei ist es in verschie-
dene Teile getrennt, und man [muss] jedes einzelne fir sich
betrachten, unabhangig von der Gesamtheit des Wandbildes.
Die Schwierigkeit bei dieser Sache ist, dafs man eine Einheit
haben muR in der Gesamtheit, also von weitem gesehen, auch
wenn man jedes Bild flr sich betrachten kann. Hier haben wir
schon Figuren auf das Modell des Kulturhauses gestellt. Da
oben ist die Grafik, die ihr eben gesehen habt, und nach die-
ser Analyse wurde dann das Modell gefertigt. Hier sehen wir
nochmals die Kamera und die Fotos, die mit ihr gemacht wur-
den, und die uns die Losung der richtigen Raumlichkeit geben.
Hier der Apothekenteil, auch im Modell.

Jetzt zeige ich ein paar Dias von der Gesamtansicht! Es sieht
SO aus, als wirde dort jemand stehen und das Bild betrachten,
so kann es auch kaum Fehler geben. Hier sehen wir wieder die
Apotheke, den Eingang von der Poliklinik und der dunkle Fleck,
dort am Boden, das sind Luftungsschachte der Garagen. Das
ist ein Modell von der ersten Konzeption der Poliklinik. Hier
sieht man den Hauptgesichtspunkt aus der weitesten Entfer-
nung und man sieht auch, dafl die Komposition einheitlich
sein soll. Die geometrische Form, die hier zu sehen ist, hat
kein anderes Ziel, als die optische Deformierung zu studieren.
Es ist kein bildnerisches Element. Jetzt sieht man, obwohl ein
90°-Winkel vorhanden ist, dass der optische Eindruck fast ho-
rizontal ist, als es nur eine Flache sei. Hier sehen wir es noch-
mal von nahem. Die Proportionen sieht man hier von den Leu-
ten zur Wand. Die Figur ist 1,70 Meter hoch, unten ist noch
ein Sockel von 20 Zentimeter. Wenn man jetzt von den 1,70
Meter 20 Zentimeter abzieht, so verbleiben noch 1,50 Me-
ter. Die Wand ist genau drei Meter hoch und so ist das Auge
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des Betrachters immer in der Mitte des Bildes. So ist also die
Mitte des Bildes immer im optischen Blickwinkel, auf Hohe
der Augen.

Jetzt kommen wir schon zum eigentlichen Objekt. Diese eben
ausgeflhrten Objekte wurden auf spater verschoben. Wir ha-
ben uns jetzt nur noch auf das Haus ,Moskau“ konzentiert.
Hier ist der Schnitt, den wir uns extra herausgesucht haben.
Nochmal das gleiche. Das Wandbild war damals 6,90 x 18
Meter grof3, und wir hatten schon an dem ersten Entwurf mit
diesen Daten gearbeitet. Damals sollte hier die StraRenbahn-
haltestelle sein. Diese lag etwa 30 Meter vom Haus ,Moskau*
entfernt, welches aber zu diesem Zeitpunkt noch nicht in Bau
war. Wenn man von der Haltstelle kam, sah man es aus dieser
Perspektive. Die ganzen Zeichen und Kreise, die sie sehen,
haben keinen Sinn und diesen zur optischen Deformierung, al-
SO wie man es aus verschiedenen Gesichtspunkten sehen wir,
wenn die Leute daran vorbeigehen, sah man es so.

Das waren die allerersten Skizzen von einem schon konkreten
Thema. Ich fing mit einem abstrakten Schema an, von dem
Thema, welches ich mir gestellt hatte. Das war die Aktion; von
der Natur zu nehmen und der Gesellschaft geben. Es gibt hier
ein zweites Zeichen, welches zwei Kreise darstellt, ich wollte
es als das weibliche und mannliche Symbol verwenden, um
eine parallele Aktion von Geben und Nehmen auch hier zu er-
ziehen. Dies habe ich gemacht um eine Deformierung der all-
gemeinen Auffassung von der heutigen Okologie zu erreichen,
was sehr wichtig ist. Deshalb eben dieser Parallelismus. Es
ist eine geerbte Sache des Vaterlismus, daf die Frau etwas
unter dem Manne steht, also die Frau passiv, der Mann aber
aktiv ist. Das ist aber eine Luge. Diese Auffassung stammt
noch aus der Zeit als die Zivilisation anfing sefShaft zu werden
und in der es eine Arbeitsteilung gab. Nach dieser Auffassung
hatten sich die Frauen mit Agrikultur, Stricken, Nahen, Kochen,
Saubermachen und dem Kinderkriegen zu befassen. Wenn
aber eine Frau mit einem Mann ins Bett geht, ist sie in keinem
Fall passiv, der Passive ist eigentlich der Mann. Die Manner
sind in diesem Fall nur automatisch Produzenten von Rohstoff,
den die Frau aufnimmt, um mit diesem etwas Neues zu produ-
zieren, ein Kind, um diese dann der Gesellschaft zu geben. Fir
mich ist das keine Passivitat. Fur mich ist dies eine sehr wich-
tige komplementare Sache im Sozialismus, da hier im Prinzip
die gesetzliche Gleichheit von Mann und Frau bereits gelost
ist. Man muR aber nicht glauben, dafl die Frau absolut das
gleiche machen kann wie der Mann, denn das ist nicht wahr,
da sie von ihren biologischen Funktionen her keine Berufe
ausuben darf, die diese beeintrachtigen wirden. Naturlich ist



beim Sexualakt der Orgasmus das Ende, aber die Frau hat da-
nach noch einen langen biologischen Prozef zu durchlaufen.
Ich glaube, dafd die Frau, ob sie nun Kinder bekommen kann
oder nicht, immer eine Frau unterschiedlich zum Manne bleibt,
nicht anders, sondern das Gegenteil, komplementar, ohne den
es keinen historischen Dynamismus gibt. Aber ohne diesen
wurde sich die Menschheit nicht weiter entwickeln kénnen. In
Verbindung mit der Okologie vergessen wir Manner oft, daR es
ein Stlck reinster Natur gibt, welches wir Tag fur Tag in unse-
rer Nahe haben und auch im eigenen Bett, aber wir sprechen
ofter von der reinen Luft, dem reinen Wasser, als von unseren
Frauen! Das mulssen wir aber beachten, denn der Organis-
mus der Frau ist sehr fein und delikat, aber nicht schwach. Es
gibt Sportarten, die die Frau nicht ausuben darf, z.B. Boxen,
Gewichtheben usw., aber am Anfang der sozialistischen Re-
volution und der damit verbundenen Gleichschaltung der Ge-
schlechter ging dies auch ins Extreme. So haben eben auch
Frauen die schwere Arbeit geleistet, wie beispielsweise Mau-
rerarbeiten ausgefiihrt. In Auslbung dieser Arbeit haben sich
viele von ihnen bleibende Schaden zugezogen und das mufl
man eben beachten. Hier sind auch wir Manner verantwortlich
und nicht nur die Regierungen der einzelnen Lander, denn wir
mussen unseren Frauen, Muttern, Schwestern, die Arbeiten
abnehmen, die eben zu solchen Schadigungen fuhren kénnen.
Jetzt sehen wir die optischen Projektionen der verschiedenen
Gesichtspunkte. Hier beherrscht die Aktion des Greifens, al-
so des Nehmens und dieser Teil hier links ist deformiert, wird
also kleiner. Der rechte Teil hingegen ist grofer, da er der Teil
des Gebens ist. Dies hangt eben mit den verschiedenen Ge-
sichtspunkten zusammen.

Und hier ist der erste Entwurf. Darauf stand, es soll hier kei-
ner reinkommen, der nichts von Geometrie versteht, da die
Geometrie immer Symbol der Denkdisziplin und der Kultur
war. Hier ist nochmals das gleiche Foto aus verschiedenen
Gesichtspunkten aufgenommen, um die Fehler bei der Arbeit
zu studieren. Ebenfalls vom Gesichtspunkt des Betrachters
aufgenommen. Hier sieht man ein Stlick des Bildes, und zwar
den Naturteil, also Unkraut und Graser und ich habe den Apfel
genommen, da er einen komplexen Sinn hat, er ist sozusagen
das Obst an sich, die Frucht, die schon in der Bibel auftaucht
und eine ungllckliche Geschichte durchmacht. So gut wie
sie schmecken, so wurden doch die Apfelbaume in der Bibel
schon der Baum des Guten und des Bésen genannt und somit
ist der fur sich schon zu einem Symbol geworden.

Um Geometrie produzieren zu kénnen, muf man erst Apfel
essen, aber er steht auch als Symbol des Nehmens, wie man

hier oben sieht. In der Mitte oben sehen wir das Zeichen von
Mann und Frau, bereits miteinander verbunden. Hier sehen wir
es aus einer anderen Perspektive, und man sieht auch schon
die Deformierungen, die dann korrigiert wurden.

Jetzt kommt bereits die nachste Etappe der Arbeit. Bei meiner
Ruckkehr von einer Fahrt nach Spanien wurde ich von Erfurt
benachrichtigt, dal die Stédtebauer den Plan geandert hatten,
und so waren auch die zuvor angefertigten Skizzen alle falsch.
Ich bin also nach Erfurt gekommen und habe an Hand der vor-
genommenen Anderungen festgestellt, daR dieser ehemalige
Hauptgesichtspunkt, der zuvor so richtig war, jetzt, in dem neu-
en Falle, falsch war.

Bevor ich jetzt weiter erzahle, kommen wir erst zu den Farb-
problemen.Hier sehen wir die allererste Skizze, die farbig aus-
geflihrt wurde, und man sieht auch hier wieder die beiden Zei-
chen von Mann und Frau in komplementaren Farben rot — grin,
es soll bedeuten, [dass] diese Farben auch eine dialektische
Funktion [haben] und nicht nur aus Spaf} oder aus einem as-
thetischen Sinn erkoren [wurden]. Das mannliche Zeichen, in
einem Grln gehalten, soll ausdricken, dass es noch ein un-
reifer Rohstoff ist, den die Frau erst zum Reifen bringt und
deshalb ist ihr Zeichen auch in Rot ausgelegt. Andererseits ist
fUr sie die Menstruation ein typisch weibliches Ereignis. Das
Problem der Farbe bringt gleichzeitig das Problem der Aus-
fahrung mit sich, das heit, man mufl entscheiden, welches
Material am besten daflr geeignet ist. Ich hatte schon einige
Erfahrung damit, da ich dieses Problem bereits bei anderen
Wandbildern hatte.

Hier ist eines der Wandbilder aus Halle-Neustadt, welches in
Keramik ausgefuhrt wurde und wer den Karton nicht gesehen
hat, weifd auch nicht, welchen Unterschied es zwischen Reali-
sierung und Karton gibt. Hier gibt es griine Farben, die eigent-
lich rot sind, aber dies ist nicht so entscheidend, da hier die
Farbe gliicklicherweise keine symbolische Rolle spielt. In dem
unteren Teil des Diapositivs sieht man es ganz klar, obwohl
diese umgekehrt sind, daf} diese Wand eigentlich sehr inten-
siv in der Farbe ist und wenn wir uns das Auto davor ansehen,
so sehen wir, daf hier rot eben rot ist und nicht blaulich.

Ich habe festgestellt, [dass] die Farben in der Keramik min-
destens 60 Prozent an Farbintensitat verloren haben und es
ganz einfach blaR bleibt. Hier nochmals eine Aufnahme des
Kartons im Vergleich mit der ausgeflihrten Wand — die Far-
ben waren eigentlich sehr intensiv gewahlt, aber wir sehen,
was aus dieser Farbintensitat wurde. Wenn dieses Problem
der Ausfihrung in Erfurt passieren wlrden, ware es eine Ka-
tastrophe sowohl in der Funktion wie im Inhalt des Werkes!
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Wie ihr seht, ist hier die Rolle der Farbe von entscheidender
Bedeutung. Die Leute, die das Wandbild sehen, kennen nicht
den Karton und die Umsetzung der Probleme. Durch einen Zu-
fall habe ich ein Material gefunden — Glasfliesen von 5x5 cm,
also sehr klein, das in seiner Farbe sehr intensiv ist.

Man arbeitet hier schon mit vorher fertiggestellten Materialien,
was bei der Keramik nicht der Fall ist, welches zwei Ursachen
hat. Die Farbe in der Keramik nennt man Glasur, welche durch-
sichtig ist. Damit die Keramikfliesen die richtige Farbintensitat
bekommen, mufs man auf Fliesen malen, die weif3 sind, die es
hier aber nicht gibt, und so verwendet man ockerfarbene bis
braune, welche naturlich die ganze Farbe in sich aufsaugen.
Bei den Glasfliesen bestellt man schon die Farben, die man
bendtigt und diese sind dann eben auch rot oder blau, so
kann es hier keine Probleme mehr geben bei der Umsetzung.
In diesem Objekt mu3 man das Rot rot und das Griin eben
grin usw. [machen]. Diese Farben, [die] keinerlei Verbindung
mit asthetischen Werten [haben], haben die Aufgabe, den In-
halt hervor zu heben. In diesen ganzen Richtungen kann man
mit ihnen arbeiten, man sie als Ganzes oder halb durch[ge-]
schnitten auch als Diagonale verwenden.

Hier haben wir angefangen, an einer Arbeit mit der uns zur
Verfugung stehenden Farbpalette zu probieren. Es ist die opti-
sche Mischung der Farben, so eine Art rationalisierter Konst-
ruktivismus, denn es ist ja bekannt, daf} im Konstruktivismus
mit reinen Farben gearbeitet wird, die nur optisch gemischt
werden. Durch diese Mischung wirken sie sehr lebendig.

Um dieses Resultat zu kontrollieren, mufite sehr viel gear-
beitet werden. Das ist mein Haus im Hintergrund, wie man in
Spanien sagt, euer Haus. Wir haben einen Quadratmeter, mit
den uns zur Verfligung stehenden Farbmuster belegt, und die-
ses Modell oder diesen Versuch, ganz wie ihr wollt, aus dem
Fenster des Ateliers gehangen. Diese untere Linie dort ist ge-
nau der untere Bildrand am Wandbild am Haus Moskau von
der Haltestelle der Stralenbahn aus betrachtet. Gemeint ist
in diesem Fall der Punkt vor der Verlagerung der Haltestelle.
Jetzt gehen wir etwas naher ran, es sind ungefahr 15 m. so
ist das Resultat perfekt und man kann so feststellen, daf} die
Art der Verarbeitung des Materials positiv ist, die Punkte, die
ich dort eingezeichnet habe, sind fiir mich Orientierungen, da
ich wissen muf3, welche Idee ich weiterfuhren muf3. Als man
mir sagte, daf® Veranderungen gemacht worden sind — die Hal-
testellte z.b. weiter unten lag — habe ich mit den Korrekturen
der Arbeit begonnen.

Auf diesem Dia ist der ehemalige Hauptgesichtspunkt durch-
gestrichen, denn der neue Gesichtspunkt des Betrachters liegt
jetzt da, wo sich der Pfeil befindet. Der rote Punkt dort ist jetzt
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der Hauptgesichtspunkt fir das Bild. Ich habe mich mit sehr
viel Pessimismus an die Korrekturen gemacht, da ich wuf3te,
daR die Fundamente des Gebaudes bereits gegossen waren
und man hatte diese sehr schwer verandern kénnen. Ich habe
dann einen sehr bescheidenen Vorschlag gemacht. Das ist
die Flache, die dort war, die gleiche Grofle des vorherigen Bil-
des, aber eben auf diesen Winkel gestellt mit einer Kurve von
60cm Radius. Hierfir mu ich meinem Freund Rothe danken,
denn er ist verantwortlich daflr, daf diese Sache angenom-
men wurde, denn auch er war sehr pessimistisch.

Wir muBten zuerst die Ordnung des Themas andern, der Teil
des Nehmens mufte nach links, der des Gebens nach rechts.
Den gleichen Entwurf habe ich auf einen Winkel redigiert, der
den gleichen Radius hat. Das war in diesem Fall naturlich eine
Katastrophe, da die Hande optisch sehr deformiert sind und
man sieht sie eigentlich nur aus einer ganz bestimmten Rich-
tung ganz. Schaut man von der anderen Seite her auf das Bild,
sieht man sie getrennt.

Hier sieht man schon ganz deutlich die Deformierungen. Die
erste Farbskizze. In diesem Dia wurde das Licht studiert.
Nachmittags trifft das Licht auf diese Seite, wo sich die Geo-
metrie befindet und morgens ist es auf der anderen Seite.
Das mufR man alles beachten, denn das Bild &ndert sich so-
zusagen mit den verschiedenen Tageszeiten und dem damit
in Zusammenhang stehenden Licht und ihr werdet am Ende
sehen, warum das so ist. Das war ein Geschenk, das mir die
Architekten gemacht haben — die schwarze Linie dort ist mein
Vorschlag gewesen, und Koll. Roth hat darauf einfach alles
geandert — aber die Kurve, die er machte, war wesentlich bes-
ser als meine. Ich hatte eine Kurve von 60 cm Radius veran-
schlagt, aber es wurde eine Kurve von 5.60 m entschieden.
Bei diesem Ausmaf geht das Licht sehr weich von der einen
zur anderen Seite Uber, also vom Morgen zum Nachmittag,
denn es gibt keine Deformierung.

Diese ganze Sache hat uns eine Hollenarbeit gekostet. Wir
haben dann ein Modell gebaut, welches sozusagen ein Kon-
trollmodell ist, da die Entwurfe bereits angenommen waren.
Das Modell hat die Aufgabe, Fehler am Karton zu vermeiden
oder es eben durch dieses zu korrigieren. Hier ist die Studie
der ersten Deformierung durch optische Mittel, und man sieht
hier schon einen Unterschied zwischen dem ersten und dem
zweiten Teil. Wenn man von weitem auf das Bild schaut, so ist
die Kurve nicht zu sehen, da man ja frontal draufschaut.

Das ist meine Tischlerei, und man hatte hier schon angefan-
gen, die Rahmen fur den Karton zu bauen und ich habe par-
allel dazu dieses Extramodell angefertigt. Ich habe meinen
Mitarbeitern sehr viel Freiheit gelassen in der Ausfuhrung des



Kartons und ich habe bis zum heutigen Tage noch keine ein-
zige Linie auf dem Karton gemacht. Ich habe nur am Modell
gearbeitet, am Entwurf. So habe ich sowohl die Treffer, als
auch die anfallenden Fehler meiner Mitarbeiter gesehen und
konnte so sehr genaue Korrekturen machen. Die Korrekturen,
die ich am Modell mache, wurden dann auf den Karton uber-
tragen und umgekehrt.

Die erste Etappe war naturlich sehr anstrengend, weil wir mit
dieser Methode noch keinerlei Erfahrungen hatten. Hier arbei-
tet man am Karton und man sieht hier schon unsere Methode.
Wenn ihr richtig draufschaut, seht ihr die Fliesen auf dem Kar-
ton, diese feinen Linien sind sozusagen die Fliesen und es gibt
mehr als 80.000 davon. Hier arbeiten die Mitarbeiter an der
optischen Mischung der Farben, und hier sieht man das Re-
sultat. Es sind in diesem Fall finf verschiedene Farben, aber
von weitem wirkt es sehr dynamisch. Diese viereckigen und
dreieckigen Dinger stellen die Fliesen dar. Diese Sache hatte
ich angefertigt, da wir ein Problem wegen der Ausflhrung bei
[VEB] Stuck und Naturstein hatten, welches sich darauf bezog,
daf’ man die Fliesen nur gerade schneiden kann und wir aber
einige Kurven im Wandbild haben, die aber auch durch gerade
Schnitte optisch als Kurve hervortreten. Auch hatten wir die
Kollegen von [VEB] Stuck und Naturstein noch nie mit dieser
Methode gearbeitet, sondern immer nur dekorative Sachen
gemacht. Wir haben anhand dieser Grafik beweisen kdnnen,
daf auch mit geraden Linien die Kurven perfekt werden. Die-
se Grafik wurde aus diesem Grunde im Maf3stab 1:1 angefer-
tigt. Hier sehen wir den aktuellen Zustand des Modells und
hier den einzigen Teil, der noch nicht ganz fertig ist. Es ist der
Naturteil, der sehr barock wirken mufd und sehr warm in den
Farben. Es soll eine Hymne an die Natur werden, hauptsach-
lich der wilden Natur, was einige Leute auch Unkraut nennen.
Das dort unten ist die wirkliche Kurve des Kartons, und die
alte Zeichnung wurde auf diese Kurve projiziert, um die De-
formierung zu erzeugen. Dieses Material habe ich mir zusam-
mengesucht, um den Teil der Natur zu beenden. Dies ist aus
einem sehr bekannten Buch ,Urformen der Natur und Kunst*
aus dem Jahre 1936 Uber Pflanzen.

Diese Fotos habe ich in meinem Garten aufgenommen, um
ebenfalls in diesem Teil eingearbeitet zu werden. Tiere werden
nur durch einen Schmetterling und eine Schnecke dargestellt,
da ich keine illustrierte Sache machen will.

Hier wurde bereits am Naturteil gearbeitet — das ist der Haupt-
gesichtspunkt, das die Hand, die gibt und hier die Hand, die
nimmt und man sieht auch die Zeichen. Hier sieht man den Pa-
rallelismus zwischen diesen beiden Aktionen und die Fotografie
ist vom Gesichtspunkt des Betrachters aus gemacht.

Hier ist die Problematik des Werkes zu sehen, der linke Teil, der
sehr bewegt und zugleich sehr barock sein muf3, da es das Ge-
ben ist. Es ist eine Lehre flr die Architekten und Erbauer von
Stadten. Dort wo man die weifden Linien sieht, das soll Millime-
terpapier darstellen, als Traum fur die Zukunft, der aber schon
auf dem Papier steht. Es ist aber auch als kleine Kritik unserer
Stadtebauer gedacht, denn da ist die Idee, die Einstein’sche,
daf die Architekten nicht nur den Raum, sondern auch die Zeit
berechnen mussen. Es gibt hier auch ein paar Baume, eigent-
lich nur einen, aber einmal im Winter, im Frahling, im Sommer
und im Herbst. Der Architekt muf} also auch mit der jahrlichen
Farbanderung rechnen, denn es gibt zur Zeit eine Arbeitstei-
lung, die ein biRchen schlecht ist, denn die Gartenbauarchi-
tekten werden immer erst zum Schluf3 herangezogen, wenn
schon alles fertig ist. Dann kdnnen natdurlich Katastrophen
passieren, wie es mir in Halle-Neustadt ging. Dieses Modell
ist schon beendet, obwohl es hier noch Fehler gibt, die dann
am Karton geandert werden. Der Karton wird also besser
sein, als das Modell. Hier sehen wir die Zeit und Einstein sagt
schon nicht mehr Raum und Zeit, sondern Raum-Zeit, da es
die rationellste und vernlnftigste Art ist, dies zu sagen.

Das ist nochmal der Anfang des Werkes und ich mochte
jetzt meine Ausflhrungen beenden und euch Danke sagen.
Wer hatte gedacht, daR der grofite Traum meines Lebens in
Deutschland und noch dazu in Erfurt seine Erfillung finden
wurde. Die Problematik, die hier herauskam, ist schon sehr
alt fur mich, denn ich habe schon als junger Mensch daran
gearbeitet und daran gedacht, dies einmal auszufihren. Aber
die Kategorie dieser Arbeit ist grofer als meine persdnliche
Fahigkeit als einzelner Mensch, und so ist meine wichtigste
Erfahrung hieraus, daf} diese Arbeit von einem hochqualifizier-
ten Kollektiv ausgefuhrt werden muf, da es zu viele Probleme
gibt, die der Einzelne nicht 16sen kann.

Ich habe in der DDR sehr viele photographische Analysen ge-
macht mit Diapositiven, von ein und dem gleichen Raum in
verschiedenen Jahreszeiten, aber so klein die DDR auch ist,
so wachsen doch nicht an allen Orten die gleichen Baume.
Auch gibt es noch das Problem, da® manche Baume in ver-
schiedenen Stadten verschieden grofl werden, obwohl es der
gleiche Baum ist. Als in die DDR kam, war ich in sehr vielen
Parkanlagen und habe die Vegetation studiert. Ich war 4 Jahre
Professor am Institut fur Bildende Kunst und Architektur in
Naumburg und habe Vorlesungen uber Farbe usw. gehalten.
Dort habe ich auch den Vorschlag unterbreitet, ein Institut zu
grinden, welches Informationen Uber die Vegetation, Pflanzen,
Baume usw. sammelt, damit das die Maler verwenden kénnen
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und es nicht jeder Maler fur sich alleine machen muf3, da dies
sehr viel Zeit kostet.

Das ist die Ansicht einer Renaissancestadt von Piero de la
Francesca. Wie man ganz deutlich sieht, gibt es keinen einzi-
gen Baum, nicht einmal eine Unkrautpflanze ist zu sehen. Wa-
rum ist das so? Die Stadt ist Florenz, und in der Renaissance
war sie nur ein Dorf verglichen mit unseren heutigen Stadten.
Am Ende jeder Strae gab es eben Land und es war schon al-
les grin. Die damaligen Architekten konnten sich aus diesem
Grunde nicht vorstellen, weshalb sie auch noch Baume in die
Nahe der Hauser pflanzen sollten. Heute aber, bei unserer
monstrosen Bauweise in den Stadten, sind die Baume ein
Problem zwischen Leben und Tod und eben fur unsere Enkel
von ganz wichtiger Bedeutung und daran muf3 man denken!
Das schlimme ist, daf} viele Menschen nicht weiter als einen
5-Jahrplan sehen, und nicht daran denken, was nach diesen
fanf Jahren ist.

Als ich das erste Mal nach Halle-Neustadt fuhr, um mein Wand-
bild an der Mensa zu photographieren, das bereits montiert
war, hatte man davor Baume gepflanzt. Diese standen in ei-
nem Abstand von weniger als 10m vom Bild entfernt. Ich habe
dann gefragt: ,Weshalb habt ihr dafir Geld ausgegeben, wenn
man die Wand durch Bdume verdeckt?“ Die Gartenbauarchi-
tekten haben daran nicht gedacht, und eben nur Baume ge-
setzt. Die Bdume muBten also entfernt werden und ich konnte
an diesem Tag keine Fotos machen. Da die Baume bereits 5m
hoch waren, war es naturlich ein Verlust, der nicht hatte sein
mussen. Als ich wieder nach Halle fuhr, um endlich die Fotos
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zu machen, sah ich, da man Wesentliches verandert hatte,
aber auch dies war keine Losung, da man jetzt sehr farbinten-
sive Blumen gepflanzt hatte, die in einem krassen Gegensatz
zu der blassen Keramik standen. Ich habe dann in einem pri-
vaten Gesprach mit einem Architekten eine LOsung gesucht
und so glaube ich auch gefunden. So kam letztlich doch noch
eine Integration zu Stande.

Auf diesem Dia sieht man es ganz deutlich, da die Farben in
keiner Weise dem Bilde schaden, sondern ganz im Gegenteil,
denn sie passsen sehr gut zu dem grauen Stein am Sockelrand.
Jetzt werde ich euch etwas erzahlen: Als ich noch sehr jung war,
habe ich bereits in Mexico angefangen, das Licht zu studieren.
Das Licht von ein und demselben Standpunkt des Betrachters
aus, und zwar von Sonnenaufgang bis Sonnenuntergang. Ich
hatte mir also einen Packen Essen mitgenommen und Bier
und ging an den Strand des Pazifischen Ozeans und habe dort
diese Aufnahmen gemacht. Jede halbe Stunde habe ich ein
Dia gemacht, wovon ich heute nur eine begrenzte Auswahl
mitgebracht habe, da dies fir meine Erklarungen ausreicht.
Das ist sehr interessant, die Farbe an ein und demselben
Tag zu studieren, wie es sich auf dem Felsen dort abzeichnet.
Es ist immer der gleiche Stein, worauf das Licht des Him-
mels fallt. Ich stand dort an die 11 Stunden und habe Dias
gemacht. Hier geht schon die Sonne unter.

Vielen Dank nochmals, da mein Traum in Erfurt in ErfUllung
gehen konnte! Das ist aber nun das Ende des Vortrages und
es kdnnen jetzt Fragen gestellt werden.



KoLL. WIESE Man kann jetzt zu dem, was Prof. Renau ausfihrte,
Fragen stellen, zu dem Wandbild und zu den Entwarfen.

FRAGE Wie grof3 ist eigentlich Ihr Mitarbeiterstab und welche
speziellen Aufgaben hat jeder einzelne?

RENAU Die Aufgaben &ndern sich sténdig, aber sie lernen et-
was dabei und ich auch. Es gibt bei uns Etappen von volliger
Anarchie und Etappen von ausgesprochener Disziplin, da ich
sonst sauer werde. Mir tun die Anarchieetappen nicht leid, da
auch ich daraus sehr viel gelernt habe. Ich lerne auch so die
Leute besser kennen und lerne auch aus ihren Fehlern. Lenin
hatte recht, das schlimmste ist nicht, Fehler zu machen, son-
dern sie nicht zu korrigieren und das ist das, was ich mache.
Naturlich ist das geldlich gesehen ziemlich teuer, aber ich bin
doch gliicklich. Es waren immer 5-6 Leute, die mitgearbeitet
haben und das ist mein geldlicher Ruin. Einer ist woanders
arbeiten gegangen, und so bleiben die, die schon dabei waren
und neue. Es ist aber so, daf nicht alle zur gleichen Zeit ar-
beiten kénnen, da nicht genug Platz vorhanden ist, und man-
che auch nur an einem Tag kommen, da sie noch zur Schule
gehen, wie Peggy zum Beispiel. Sie kommt eben, weil es ihr
Spafd bereitet. Das hier, ist mein Finanzmann, mein Rockefel-
ler. Peggys Dreiecke kriegt man nicht mehr ab, und ich weif3
nicht, wie sie das gemacht hat. Ich habe zwar keine richtigen
Freunde, aber sehr viel junge Leute, die mich besuchen!

FRAGE Wenn ich das richtig deute, so ist in der Verbindung Natur-
Gesellschaft in der Mitte ein Kreuz nach unten angelegt, zu
sehen.

RENAU Das ist das weibliche Symbol in der Biologie, das mann-
liche Symbol hat einen Pfeil nach oben!

FRAGE Ich hatte das mehr als ein wirkliches Kreuz gedeutet,
mochte aber nicht hineininterpretieren.

RENAU Ja, das stimmt, das fallt auf! In der Mathematik gibt es ja
auch das Kreuz, und es gibt noch andere Deutungen. Was ist
z.B. ein Genie? Ein Obermensch oder Supermensch? Es gibt
keine, es ist nur Arbeit!

FRAGE Im ersten Moment kann man den Eindruck haben, daf
es etwas mit der Kirche zu tun hat.

RENAU Wenn man es langere Zeit betrachtet, wird man aber
nicht nur den Pfeil sehen, sondern noch die anderen Bildele-
mente. Man mufl immer die Gesamtheit eines Werkes be-
trachten. Was das Kreuz betrifft, so bin ich von der biblischen
Geschichte ausgegangen. Der Pfeil ist dunkelgrin auf weif3,
das Kreuz hingegen ist ein mittleres Grun mit einem bifchen
rot, aber welches nicht so kraftig ist. Das sind naturlich alles
Probleme, die entstehen kdnnen und man muf} immer an das
Warum denken.

MARTA Wenn jemand glaubig ist, kann ihn das Bild sogar inter-
essieren, da eben dieses Kreuz dort ist.

FRAGE Warum sind Sie 1958 in die DDR Ubersiedelt und wie
kam das?

RENAU Es war sozusagen meine zweite Immigration! Meine
zweite Katastrophe! Die erste war, als ich aus Spanien ausrif3
unter Lebensgefahr. Ich bin einige Minuten bevor die Faschis-
ten nach Barcelona kamen weggefahren. Im Jahr 1958 wur-
de mir in Mexico das Leben unmdoglich gemacht. Es wurden
innerhalb von zwei Monaten zwei Attentate auf meine Person
verubt und ich konnte mich beide Male nur durch ein Wunder
retten. Ich hatte schon zuvor ein paar Kontakte zur DDR und
man hatte mir einen Vertrag mit dem Deutschen Fernsehfunk
angeboten. Ich sollte hier graphische Filme machen. So bin
ich also regelrecht aus Mexico geflohen! Ich habe dort natir-
lich sehr viele Sachen verloren und konnte nur einen geringen
Teil mitnehmen. Ich hoffe aber, dafd es nicht zum dritten Male
passiert.

MARTA Also Attentate macht man hier nicht, Renau. Man ist
hier sehr friedlich und weist die Leute nur aus.

RENAU Es war genau solch ein Attentat, wie man es auf Anna
Seghers veribt hatte. Ich hatte in einer StraRe mein Atelier,
welches nur 5 Minuten von meiner Wohnung lag. Als ich des
morgens gegen 3 Uhr schlafen gehen wollte, horte ich beim
Uberqueren der Strafe hinter mir ein Auto, das in voller Fahrt
auf mich zukommt. Die Strafe, in der ich wohnte, war sehr
schmal und es kamen dort recht selten Autos durch, aber die-
ses kam sehr schnell um die Ecke gefahren und fuhr dann auf
dem Burgersteig weiter. Damals trieb ich noch sehr viel Sport
und konnte so schnell reagieren und zuruckspringen. Dann
habe ich dem Auto nachgeschaut und festgestellt, es hatte
kein Licht an. Es fuhr auch sehr schnell weiter. Damals hatte
ich noch gedacht, es sei ein Betrunkener, aber nach zirka 20
Tagen geschah das Gleiche und man hatte mich diesesmal
am Bein gestreift. Ich war sehr erschrocken und habe dann
des Nachts im Atelier geschlafen. Dann packte ich meine Sa-
chen und bin hierher gekommen. Ich bin ausgerissen, nicht
wie ein Tapferer!

Ich komme jetzt wieder zum Wandbild. Dieses Wandbild ist ei-
ne Sache mit groBem politischem Inhalt, auch wenn es nicht
so scheint, da es etwas sympathisches, deutliches, sehr opti-
sches ist, aber eben mit einem politischen Aspekt.

FRAGE Das Problem der Umwelt ist heutzutage sehr grof3, und
deshalb kommt man auch zu diesen Themen. Das Land in der
DDR, die Erde, ist sehr verarmt, da sie mit vielen chemischen
Mitteln, wie Insektenvertilgungsmitteln, Dunger usw. durch-
zogen ist.
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RENAU Welche Frage war es noch?

FRAGE Ich habe keine Frage, sondern wollte nur sagen, dafd es
sehr begruenswert ist, dafl wir zu einem solchen Wandbild
kommen. Wir brauchen mal ein Wandbild, welches unsere Bir-
ger in unserem Wohngebiet erfreut. Wir haben zwar keine po-
litische Agitation darin, aber die Farben sind so gewahlt, daf}
sie einen erfreuen. Das starke Konzentrat des Menschen ist
das Symbol des Bildes. Wir haben das Gegenstuck im Bild,
mit einer politischen Aussage, im Ried zu verzeichnen. Kein
politisches Gegenstulck, das will ich nicht sagen. Ich habe im
Wohngebietsausschuf’ oft genug darauf hingewiesen, dafd wir
eben eine kunstverbundene Architektur brauchen, die allge-
mein verstandlich ist. Wir wollen ja mit unserer Kunst erzie-
hen. Die Leute sollen hinsehen und nicht uninteressiert daran
vorubergehen. Wir kdbnnen nur hoffen, daf die Farben nicht
verblassen, denn dies ware sehr schade, aber hier ist ja die
Umweltverschmutzung gar nicht so grof3.

RENAU Das glaube ich nicht, denn es ware eine Katastrophe.
Die Sache ist ja auch so, dafd die Farben eine starke psycholo-
gische Wirkung haben, sie konnen die Nerven der Leute beru-
higen, die Psyche der Leute beeinflussen. Ich méchte hier ein
Beispiel bringen. Ein Gebaude mit einer Ecke. Ein Mann geht
daran vorbei, und man sagt, mir, dad ich zwei Wandbilder ma-
chen muR. Eines rechts und eines links. Es ist eine sehr gro-
e und lange StrafRe. Auf der linken Seite einige Industriekom-
plexe, auf der anderen Seite Wohnhauser. Jetzt treten flr mich
die ersten Fragen auf. Arbeiten vielleicht die gleichen Leute
in dem Industriekomplex, die auch in diesen Wohnungen woh-
nen? Ja! Wir haben jetzt hier die Ecke und ich muf also auf
beide Seiten ein Bild schaffen. ich kann also nie an der Seite,
wo sie wohnen ein Bild schaffen, das keinen sozialistischen
Inhalt hat, denn hier gehen sie des morgens vorbei, wenn sie
ausgeschlafen haben und kénnen eben diesen Inhalt aufneh-
mem, was an der anderen Seite nicht der Fall ist. Hier muf3
etwas Beruhigendes her, etwas, was sie entspannt. Das ist
nur ein hypothetisches Beispiel. Dieses Problem kam bereits
in Schwedt zur Sprache. Ich habe dort mit dem Birgermeis-
ter gesprochen, und er fragte mich: ,Ich kann es mir mitunter
nicht erklaren, warum Schwedt die grofte Selbstmordrate der
Republik hat, da doch die Arbeiter hier sehr viel Geld verdie-
nen und auch sehr gute Wohnungen besitzen, zumal es auch
Uberwiegend sehr junge Leute sind, die hier arbeiten und woh-
nen! Die alten Leute sind hier nur als Pfortner angestellt.”
Den Namen des Burgermeisters habe ich leider schon wieder
vergessen, aber ich habe ihn gefragt, ob wir einmal mit dem Au-
tobus durch die Stadt fahren konnten und er hatte dem entspro-
chen. Wir fuhren also los. Uberall war keine Farbe zu sehen, es
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war alles sehr blaf3, alles nur aus Beton und die Leute sehen
keine Baume, sondern eben nur grauen Beton.

Die Amerikaner haben dieses Problem anders geldst, um eine
hohe Produktivitat zu erzielen. Sie haben sehr viele Farben an
den Wanden, die zum Teil sehr beruhigend wirken, aber auch
ganze Maschinenkomplexe sind farbig ausgelegt, was sich
eben in der Gewinnspanne wieder auszahlt. Das Schlimme
daran ist, daf man die Kunst in eine Ware verwandelt hat. Die
kommunale Kunst aber kann nicht verkauft werden und nicht
gekauft. Damit die Leute heute Kunst zu sehen bekommen,
mussen sie in ein Museum, eine Galerie oder eine Ausstellung
gehen, aber das ist nach meiner Ansicht falsch, denn die Kunst
mufl zum Menschen kommen, in jedes Haus, ohne zu fragen!
Mein Vater hat gesagt: Pepe (Verkleinerung von José), du mufdt
immer lernen und ich bin schon sehr alt, aber er hatte recht
damit, denn ich lerne auch heute noch!

KoLL. WIESE Wir winschen, daf3 diese Arbeit ein 100% Erfolg fiir
Prof. Renau wird, denn was er sagte, daf} dieser kollektive Ein-
satz fir alle diejenigen zutrifft, die daran maigeblich beteiligt
waren, dafd eben diese Voraussetzungen geschaffen werden
konnten. Ich méchte dabei besonders den Koll. Roth erwah-
nen und bedanke mich nochmals fur den Vortrag.
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DAS WANDBILD VON JOSEP RENAU IN ERFURT IM HISTORISCHEN KONTEXT

Oliver Sukrow

ZEITACHSE

17.05.1907

1919-1925
1922
1931

1932

1932-1939
1935-1937
1936-1939
07/1936-04/1939

11/1936-02/1938

1937

1939

1939-1940

ab 1949
1952
1958

1959

04/1961
1963
06,/1965

1966

1967-1974

1969

1970
1970-1984

1970-1971

HISTORISCHER KONTEXT

Josep Renau i Berenguer wird als Sohn des Kiinstlers und Akademieprofi s Josep R i Montoro
(1874-1941) und Matilde Berenguer i Cortés in Valencia geboren

Kunststudium an der Academia de Bellas Artes de San Carlos in Valencia
Erstes Innenwandbild Renaus im Palau de Santéngel, Valencia
Eintritt in die Kommunistische Partei Spaniens

Heirat mit der valencianischen Kiinstlerin und lllustratorin Manuela Ballester Vilaseca (1908-1994), insge-
samt haben die beiden fiinf Kinder miteinander: Ruy (*1934), Julia (*1937), Alvaro Totli (¥1940), Teresa
(*1943) und Pablo (*1946)

Grundungsmitglied der linken Gewerkschaft Unién de Escritores y Artistas Proletarios

Professur an der Academia de Bellas Artes de San Carlos in Valencia

Herausgeber der Kulturzeitschrift Nueva Cultura

Verschiedene Regierungsamter in der Spanischen Republik, u.a. Generaldirektor fiir die Schonen Kiinste
Spanischer Biirgerkrieg zwischen Republikanern und Francisten

Renau koordiniert die Translozierung und Sicherung von Kunstwerken aus den Madrider Museen zum Schutz
vor Kriegseinwirkungen in verschiedene Stadte Spaniens, u.a. nach Valencia

Koordinator fir den Spanischen Pavillon auf der Pariser Weltausstellung, in dem u.a. Pablo Picassos
,Guernica“ zu sehen ist

Flucht Uber Argelés-sur-Mer/Frankreich, im Mai Emigration nach Mexiko

David Alfaro Siqueiros, Josep Renau und die , Grupo Internacional de Artistas Plasticos“ schaffen das Innen-
wandbild ,Portrat der Bourgeoisie*“ flr die Gewerkschaft der mexikanischen Elektriker, Mexico

Arbeit an dem Zyklus von Fotomontagen , The American Way of Life“ (erscheint 1967 in Ost-Berlin)
Innenwandbild ,La Hispanidad“, Hotel Casino de la Selva, Cuernavaca, Mexiko (teilweise erhalten)
Ubersiedlung in die DDR, wohnhaft in Ost-Berlin

Entwirfe AuBenwandbilder ,Die Eroberung der Sonne“ und ,Die Elemente* fir die Akademie der Wissen-
schaften, Berlin-Adlershof

Eréffnung der ,Ersten internationalen Gartenbauausstellung der sozialistischen Lander (iga)“ in Erfurt
Vortrag ,Rango Universal de la Pintura Mexicana”, Universitat Rostock (verdffentlicht 1965)
Artikel ,Zwischen Euklid und Prometheus. Gedanken zur Kunst von David Alfaro Siqueiros*, in: Bildende Kunst

Innenwandbilder ,Die Eroberung des Kosmos*, Klubraum des Deutschen Fernsehfunks in Berlin-Adlershof
(nicht erhalten)

AuBenwandbilder ,Marsch der Jugend in die Zukunft®, ,Die von Menschen beherrschten Krafte von Natur
und Technik“ und ,Einheit der Arbeiterklasse und Griindung der DDR“ am Bildungszentrum, Halle-Neustadt

Entwurf Innenwandbild , Der zukiinftige Arbeiter im Sozialismus* fur das Foyer der ,,Akademie der Marxis-
tisch-Leninistischen Organisationswissenschaft in Berlin-Wuhlheide

Beginn der Planung und Projektierung des Wohngebiets Erfurt-Nord
LErmittlungsauftrag” des Staatssicherheitsdienstes der DDR zu Renau und seinem Umfeld

AuBenwandbild ,Die friedliche Nutzung der Kernenergie“ am ehem. Energiekombinat Halle/S.
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ZEITACHSE

1972

1973

1974

1975

20.11.1975

12/1975

1976

03/1976

05/1976

07/1976

1977

02/1977

04/1977

06/1977

12/1977

05/1978

08/1979

HISTORISCHER KONTEXT

Vaterlandischer Verdienstorden der DDR in Bronze
Entwurf AuBenwandbild fur die Porzellanmanufaktur Meif3en
Entwurf AuBenwandbild fiir den Wohnkomplex VIl in Schwedt/Oder

Gartenbauaustellung der DDR im iga-Park Erfurt

Architektonisch-stadtebaulicher Entwurf fur das ,Versorgungszentrum 2“ am Moskauer Platz, Erfurt-Nord,
Kooperation von Wohnungsbaukombinat Erfurt, Biiro des Stadtarchitekten Erfurt und Bauakademie der
DDR, Institut fir Stadtebau und Architektur, AuRenstelle Weimar

Entwurf Innenwandbild ,Prognose Uber den neuen Arbeiter in der kommunistischen Zukunft* fir das Haupt-
foyer im Palast der Republik, Berlin

Rat der Stadt Erfurt verabschiedet Gesamtkonzeption fir bildende Kunst im Wohngebiet Erfurt-Nord auf
Grundlage des Generalbebauungsplans

Empfehlung der Staatlichen Auftragskommission beim Bezirk Erfurt, das Wandbild am Kultur- und Freizeit-
zentrum in ,,Emailmalerei, Spaltklinker 0.a. wertvolle bestandige Technik“ auszufiihren

Eva-Maria Thieles Publikation ,José Renau. Maler und Werk” erscheint beim Dresdner Verlag der Kunst
Kontaktaufnahme von Rosita Peterseim (stellvertretende Leiterin des Bezirksblros fiir architekturbezoge-
ne Kunst Erfurt) Gber E.-M. Thiele zu Josep Renau

Francisco Franco stirbt, Beginn der ,, Transicion“ hin zur Demokratie

Sitzung der Staatlichen Auftragskommission des Rates des Bezirkes Erfurt, Abt. Kultur, tiber die bildkiinst-
lerische Ausgestaltung von Erfurt-Nord
Beauftragung Renaus mit Wandbildern fir das ,Versorgungszentrum 2“ am Moskauer Platz

Generalamnestie fiir die Opfer des Spanischen Blirgerkriegs, Renau halt sich nun wieder regelmasig in
Spanien auf und beteiligt sich an Ausstellungen, halt Vortrage etc.

Entwurfs- und Honorarvertrag zwischen dem Rat des Bezirkes Erfurt und Josep Renau Uber ,Vorentwurfs-
und Entwurfsanfertigung einer thematischen Wandgestaltung, Kulturkomplex Wohngebiet Erfurt, Nordhauser
Strafe, IIl. Bauabschnitt*

Neue Position des Wandbildes am KuFZ wird beschlossen, Renau fertigt Wege- und Blickpunktanalysen an

IX. Parteitag der SED in Berlin beschliefit die Gestaltung der ,entwickelten sozialistischen Gesellschaft”

Biennale in Venedig, Arbeiten von Renau werden im spanischen Beitrag unter dem Titel ,Kunstlerische
Avantgarde und soziale Wirklichkeit 1936-1976" gezeigt, Renau ist an der Vorbereitung und Durchfihrung
des Biennale-Beitrags beteiligt

Abnahmekommission des Verbandes Bildender Kunstler Bezirk Erfurt stimmt dem Entwurf Renaus zu

Baustellenbesichtigung am Moskauer Platz von Renau-Kollektiv, Abteilung Kultur beim Rat des Bezirkes
Erfurt und Wohnungsbaukombinat Erfurt, Ubergabe von Plan- und Kartenmaterial an Renau

Auskiinfte des Meteorologischen Diensts der DDR an Renau uber ,Bahnparameter der Sonne im Bezirk
Erfurt sowie meteorologischen Daten flir den Thiringer Raum*

Erste freie Wahlen in Spanien seit 1936

Renau-Kollektiv legt Ausfihrungsplan flr das Wandbild in Glasfliesen vor, geplant wird hier noch fir drei
verschiedenen Wandbilder am Kultur- und Freizeitzentrum

Ausstellung ,Renau. Malerei — Plakat — Fotomontage — Wandbild“, Museum fir Moderne Kunst, Madrid

Sitzung des Kiinstlerischen Beirats beim Rat der Stadt Erfurt, Abteilung Kultur, Uber die bildkinstlerische
Ausgestaltung im Wohngebiet Erfurt-Nord, Abnahme des Entwurfs Renaus
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ZEITACHSE

1979/80

03/1980

10/1980
11,/1980
Frithjahr 1981
09/1981
1981,/1982

1982

11.10.1982
1984

1989
1989/90

1998

2004
09/2007-01,/2008

12/2007

2008

07/2008

11,/2009
12/2009
11/2011

04-05/2012

10/2012-02/2013

2013

HISTORISCHER KONTEXT

Adaption des Entwurfs fir das Kultur- und Freizeitzentrum: Gebaudekanten zu Viertelkreisen
VEB Stuck und Naturstein Berlin Friedrichsfelde-Ost wird als Produzent der Glasfliesen ausgewahlt

Honorarvertrag zwischen Rat der Stadt Erfurt/Abteilung Kultur und Josep Renau flir das Wandbild
Festlegung auf den Bildtitel ,Die Beziehung des Menschen zu Natur und Technik“
Bestatigung der Entwirfe Renaus durch die Auftraggeber

Ubergabe des Farbspiegels fiir die Fliesen von Renau an VEB Stuck und Naturstein

Vortrag ,Uber das AuBenwandbild am Kulturkomplex ,Moskau‘ in Erfurt“, PAdagogische Hochschule, Erfurt
Ausstellung zum Wandbild in der ,Galerie Berlin“ und im Angermuseum Erfurt

Ubergabe des sechsteiligen Entwurfs im Mafstab 1:5 von Renau an VEB Stuck und Naturstein

Herstellung der Glasfliesen durch das VEB Farbglaswerk in Reichenbach/Oberlausitz

Holzmodell des Wandbildes wird fertiggestellt
Beginn der bauseitigen Ausflihrung des Wandbildes

Renau stirbt in Ost-Berlin und wird ebenda begraben

Eroffnung des Kultur- und Freizeitzentrums ,,Stadt Moskau“ und Einweihung des Wandbildes
Eréffnung des IVAM in Valencia und Einrichtung der Fundacién Josep Renau in Valencia
Deutsche Wiedervereinigung, Freistaat Thiiringen entsteht mit der Landeshauptstadt Erfurt

Architektenkammer Thiringen fihrt mit der FH Erfurt einen studentischen Wettbewerb zur Revitalisierung
des ehem. Kultur- und Freizeitzentrums durch (Jury-Leiter: Architekt Dr. Glnter Andres)

Plane, anstelle des ehem. Kultur- und Freizeitzentrums, eine Parkgarage zu errichten
Ausstellung ,Josep Renau (1907-1982): Compromis i cultura“ in der Universitat Valencia

Antrag auf Unterschutzstellung des Wandbildes durch Teresa Renau, unterstltzt u.a. von Marta Hofmann,
Consuelo Ciscar Casaban (Direktorin IVAM Valencia), Gaspar Cano (Direktor Instituto Cervantes)

Anfrage des spanischen Botschafters in Deutschland an den damaligen Erfurter Blrgermeister Bausewein,
ob das Wandbild nach Spanien verbracht werden kénne

Antrag auf Gebaudeabbruch des KuFZ‘ und auf Neubau eines Nahversorgungszentrums

Bauaufsicht beflirwortet eine denmalschutzrechtliche Zustimmung mit der Auflage, das Wandbild abzuneh-
men und ,wieder in die Neubebauung* zu integrieren

Unterschutzstellung des Wandbildes am ehemaligen Kulturzentrum ,Stadt Moskau*®

Beauftragung von Dipl.-Rest. Peter Jung, Weimar, mit der Abnahme des Wandbildes

Beginn der Abrissarbeiten des ehemaligen Kultur- und Freizeitzentrums , Stadt Moskau*
Abnahme des Wandbildes durch Peter Jung und Einlagerung auf der Baustelle
Urspringlicher Investor geht in Insvolenz, wahrend die Abrissarbeiten noch laufen

Genehmigung des Investors Jirgen Kamp, die in Container lagernden Mosaikfragmente auf ein stadtisches
Gelande zu verbringen

Ausstellung ,Abschied von Ikarus. Bildwelten in der DDR — neu gesehen“, Neues Museum, Weimar, zeigt
erstmals nach 1989/90 Werke von Renau in Deutschland

Sonderheft ,Stadt und Geschichte. Zeitschrift fur Erfurt“ zur architekturbezogenen Kunst in Erfurt 1949
bis 1989 erscheint, darin auch Beitrage zu Renaus Werk
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ZEITACHSE

Frithjahr 2013
01/2014

04/2015

09/2014
07/2015
04/2016

01/2017

04-05/2017

05-06/2017

11/2017

03/2018

05/2018

09/2018

11/2018

01-08/2019

06,/2019

06-10/2019

10/2019

3. Dezember 2019

Sommer 2020

HISTORISCHER KONTEXT

— Abschluss der Abrissarbeiten des ehemaligen Kultur- und Freizeitzentrums , Stadt Moskau*

Erste Uberlegungen zum Wiederaufbau des Wandbildes am alten Standort

Projektauftakt in Erfurt mit der Wistenrot Stiftung, der Stadt Erfurt und dem Thiringer Landesdenkmalamt
flr Denkmalpflege

Ausstellung ,Mit den Augen messen. Samstags bei Renau®, KunstgiefRerei Flierl, Berlin-Weiensee
Erste Projektbesprechung in Erfurt unter Leitung der Wistenrot Stiftung
Freigabe des Entwurfs von Josef Trabert zur Wiederaufstellung des Wandbildes

Vorlage des kunsthistorischen Gutachtens zum Wandbild von Wilma Rambow, Kunsthistorikerin/Denkmal-
pflegerin in Leipzig

Ausstellung ,Josep Renau und sein Erfurter Wandbild“, Angermuseum Erfurt

Ergebnisse der Materialprifungsanstalt Wiesbaden Uber die Bewitterung des Glasmosaiks
Moértel- und Infratotanalyse vom Institut fiir Baustoffkunde der Bauhaus-Universitat Weimar

Archivrecherchen von Oliver Sukrow und Philip Kurz im IVAM Valencia

Urauffiihrung des Dokumentarfilms ,Josep Renau. El arte en peligro“ in Valencia (R.: Eva Vizcarra und Rafael
Casan), im Mai 2018 Ausstrahlung im spanischen Fernsehen

Erteilung Baugenehmigung

Ausstellung ,Espafia. Vanguardia artistica y realidad social. 1936-1976*, IVAM, Valencia
Archivrecherchen von Oliver Sukrow im IVAM Valencia

Gustav van Treeck — Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Minchen, wird mit der Instandsetzung des
Glasmosaiks beauftragt

Herstellung der Betonplatten als Bildtrager
Herstellung der Stahlbetonkonstruktion durch die Firma Universalbeton
Instandsetzung des Glasmosaiks durch die Werkstatten Gustav van Treeck in Unterkammlach/Allgau

Einrichtung des Bauplatzes durch BR Ingenieurbau
Filmreihe ,Renau, Cineasta“, Museo Reina Sofia, Madrid

Ausstellung ,Renau. El Combat per una Nova Cultura“, El Born, Barcelona

Pressegesprach von Bauherrn, Planern und Eigentlimern: Prasentation der Restaurierungsergebnisse
Bauseitige Wiederanbringung des Wandbildes und Installation der Betonsegmente in die Tragerkonstruktion

Biirgerfest mit mehreren hundert Teilnehmerinnen anlasslich des Wiederaufbaus des Wandbildes

Publikation des Begleitbands zum Wandbild durch die Wistenrot Stiftung
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DANK AN DIE PROJEKTBETEILIGTEN

Anfang der 1980er Jahre sagte Josep Renau in einem Vortrag in Erfurt:

» Ich male nicht fiir das Zentralkomitee,
ich male nicht fiir die Partei,
ich male nicht fiir die Kunstkritiker,
sondern ich male fiir die Leute,
die sich nicht fiir Malerei interessieren [...].
Die Kunst muss zum Menschen kommen! «

Dieses Zitat hat uns in den vier Jahren intensiver Forschungs-, Planungs-, Restau-
rierungs- und Bautétigkeit stetig begleitet und motiviert: den Menschen rund um
den Moskauer Platz ihr Wandbild zurlick zu geben und damit auch ein Zeichen
flr die Bedeutung architekturbezogener Kunst der DDR zu setzen.

Nicht zuletzt mdchten wir daher an dieser Stelle all jene Menschen wirdigen, die
zum Erfolg dieses Projekts beigetragen haben und ihnen herzlich danken. Sollten
wir bei der Auflistung der Beteiligten jemanden tbersehen haben, bitten wir um
Entschuldigung. Auch den nicht genannten Beteiligten sei herzlich gedankt!

Philip Kurz
Wistenrot Stiftung

BAUHERRIN
Wistenrot Stiftung, Ludwigsburg:
Prof. Philip Kurz, Verena Gantner, Nadine Schafer

EIGENTUMERIN
Landeshauptstadt Erfurt, Dezernat Kultur und Stadtentwicklung:
Dr. Tobias J. Knoblich

WISSENSCHAFTLICHER BEIRAT DER WUSTENROT STIFTUNG
Prof. Berthold Burkhardt, Braunschweig; Prof. Dr. Adrian von Buttlar, Berlin;
Prof. Dr. Kerstin Wittmann-Englert, Berlin;

PROJEKTBEZOGENER BEIRAT
Diplom-Malerin Marta Hofmann, Miincheberg;
Prof. Dr. Karl-Siegbert Rehberg, Dresden

THURINGISCHES LANDESAMT FUR DENKMALPFLEG UND ARCHAOLOGIE, ERFURT
Landeskonservator Holger Reinhardt

PROJEKTSTEUERUNG
Biro Knappheide, Wiesbaden: Thomas Knappheide, Martina Schumacher

ARCHITEKTUR UND BAULEITUNG
Spangenberg+Braun Freie Architekten, Erfurt: Frank Spangenberg, Anne Reinke

TRAGWERKSPLANUNG
Trabert + Partner Ingenieurblro fur Statik und Konstruktion, Geisa: Dr. Josef Trabert

ABNAHME DES WANDBILDES 2009/BERATUNG INSTANDSETZUNG
Dipl.-Restaurator Peter Jung, Weimar

KUNSTHISTORISCHE RECHERCHE
Wilma Rambow, Leipzig

BAUGRUNDGUTACHTEN
IngenieurbUro fir Baugrund Erfurt GbR, Erfurt: Hagen Hersmann, Gerhard Milbredt

MATERIALGUTACHTEN KUNSTSTOFFBESTANDTEILE IM VORHANDENEN KLEBEMORTEL
Bauhausuniversitat Weimar: Prof. Dr.-Ing. Andrea Osburg

MATERIALGUTACHTEN ASBEST
Materialforschungs- und -Prifanstalt Bauhaus-Universitat Weimar: Wolfram Kampfer

MATERIALBEGUTACHTUNG MORTEL
Sachverstandiger flir Bautenschutz, Welden: Dr. Uwe Erfurth

STANDSICHERHEITSNACHWEIS
IfBuG Ingenieurbiro f. Baustatik u. Grundbau, Erfurt:
Dr. Jorg Diener, Thomas Engelhardt

TEMPERATURWECHSELBELASTUNG
Hochschule RheinMain Materialpriifanstalt fur Bauwesen, Wiesbaden: Frowin Urban

VERMESSUNG
b.a.u.werk, Weimar: Wieland Albrecht, Hans-Glinther Maye

TELEKOMMUNIKATIONSANLAGE
Telekom: Lydia Probst, Jens Zitzmann
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BAUAUSFUHRENDE FIRMEN

RESTAURIERUNG DES WANDBILDES

Gustav van Treeck Bayerische Hofglasmalerei, Minchen:

Prof. Dr. Peter van Treeck, Raphaela Knein, Lena Katzel, Rico Haferburg, Steffen
Nolte, Till Krieg, Nora Hauptvogel, Steffi Wirsing-Nolte

STAHLBETONKONSTRUKTION
Universalbeton Heringen GmbH & Co. KG, Heringen/Helme: Juergen Kunath

GRUNDUNGSARBEITEN/MONTAGE MOSAIK
BR Ingenieurbau GmbH, Elxleben: Erik Herzog

STAHLBETONFERTIGTEILE
Hofmann GmbH Betonbau, Gera/Thiringen: Thomas Hofmann

DACHRANDABDECKUNG
Dachdeckermeister Braun GmbH, Herbsleben: Frank Braun

EINLAGERUNG
Klocke & Schumann GmbH & Co. KG, Erfurt-Kerspleben: Delf Schumann

WEITERE UNTERSTUTZER DES PROJEKTES

FORDERVEREIN ZUR WIEDERANBRINGUNG DES RENAU-MOSAIKS, ERFURT
Torsten Haf3, Anke Kunze

FUNDACION JOSEP RENAU, VALENCIA
Emili Paya

INSTITUT VALENCIA D‘ART MODERN (IVAM), VALENCIA

Direktor Prof. Dr. José Miguel G. Cortés, Ana Garcia Fernandez, Vanesa Abad
Catalan, Maria Jesus, Cristina Mulinas Pastor, Eloisa Garcia Moreno, Antonieta
Grijalvo, Yasmina Garcia, Félix Salas, Josep Salvador, Joan Ramon Escriva Monz6,
Isidre Sabater, Maite Martinez

CENTERSCAPE DEUTSCHLAND GMBH & CO. KG, BERLIN
(GRUNDSTUCKSEIGENTUMERIN)
Manfred Cordsmeier, Thomas Képpen

KUNSTMUSEEN ERFURT, ANGERMUSEUM
Dr. Kai-Uwe Schierz, Karsten Horn, Cornelia Nowak, Dirk Urban

STADTARCHIV ERFURT
Dr. Antje Bauer, Kerstin Richter, Heike Hansgen, Anne Palmowski

WEITERE AN DER RETTUNG DES WANDBILDES BETEILIGTE PERSONEN

Rosita Peterseim, Petra Flierl, Florian Flierl, Ulrich Reimkasten, Antje Reimkasten,
Anette Becker, Clemens Becker, Anita Schiilke, Ana Colden, Gudrun Kiihne,
Reinhard Stangl, Waltraud Schwarze, Gaspar Cano, Wolfgang Lei8ling, Dr. Monika
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MIGUEL CABANAS BRAVO: JOSEP RENAU Y LA RECUPERACION DE UNA BELLEZA
COMPROMETIDA, IN: CULTURE & HISTORY DIGITAL JOURNAL, NR. 2 (DEZEMBER
2013)

45.1S.9;125.2S. 10, Centro Documental de la Memoria Histérica, Salamanca

THE HISPANIC SOCIETY OF AMERICA, NEW YORK
45.2 Ol auf Leinwand, 351x 301 cm, The Hispanic Society of America, New York

BPK/MINISTERE DE LA CULTURE - MEDIATHEQUE DU PATRIMOINE, DIST. RMN-
GRAND PALAIS/FRANGCOIS KOLLAR
47.1
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Artistica, IPCE, Madrid; 131.2 S. 49, Archivo, Museo Nacional del Prado,
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DENKMALPROGRAMM DER WUSTENROT STIFTUNG

Im Rahmen ihres Denkmalprogramms setzt die Wistenrot Stiftung
wertvolle Denkmale instand und gibt ihnen damit eine Zukunft.
Ein besonderes Anliegen ist die Schaffung von Wertschatzung
fur Denkmale, die noch nicht im Fokus der 6ffentlichen Aufmerk-
samkeit stehen. Dies sind z.B. Denkmale aus der Zeit nach
1945, mit denen die Gesellschaft noch hadert, die keine breite
Lobby haben — und deshalb am starksten gefahrdet sind.

Ein neuer Schwerpunkt des Denkmalprogramms ist die bau-
bezogene Kunst der DDR. Als fester Bestandteil offentlicher
Raume waren die Kunstwerke in den vergangenen Jahrzehnten
aber haufig dem Verfall ausgesetzt oder wurden zerstort. Das
Programm hat zum Ziel, ausgewahlte Werke im Sinne einer
forschenden und praktischen Denkmalpflege zu sichern und
mittels Restaurierung langfristig zu erhalten. Kulturgeschicht-
liche, bau- und materialtechnische Erkenntnisse sollen doku-
mentiert und publiziert werden, um o6ffentliche Aufmerksam-
keit und Wertschatzung zu schaffen.

Um héchste Qualitat beim denkmalpflegerischen Umgang mit
historischen Bau- und Kunstwerken sicherstellen zu kdnnen,
tritt die Wustenrot Stiftung nicht nur als Geldgeberin, sondern
auch als verantwortliche Projekttragerin und Bauherrin auf —
allein oder zusammen mit dem Denkmaleigentliimer, der nach
Abschluss der MaRnahmen fur die nachhaltige und denkmalge-
rechte Nutzung und Zuganglichkeit des Denkmals verantwortlich
ist. Die Wuastenrot Stiftung ist einem Denkmalbegriff verpflich-
tet, der sich an der geschichtlich gepragten Substanz orientiert
und die Bau- und Nutzungsgeschichte sowie die Qualitaten
der ursprunglichen Substanz des Vorgefundenen ernst nimmt.
Dabei wird sie von einem wissenschaftlichen Beirat unterstutzt.
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BISHER ERSCHIENENE BUCHER AUS DEM DENKMALPROGRAMM

MENDELSOHN. DER EINSTEINTURM

DIE GESCHICHTE EINER INSTANDSETZUNG
Norbert Huse (Hg.)

Karl Kraemer Verlag Stuttgart+Zurich
ISBN 978-3-7828-1512-2

SCHAROUN. HAUS SCHMINKE

DIE GESCHICHTE EINER INSTANDSETZUNG
Berthold Burkhardt (Hg.)

Karl Kraemer Verlag Stuttgart+Zurich
ISBN 978-3-7828-1514-7 (vergriffen)

GROPIUS. MEISTERHAUS MUCHE/SCHLEMMER
DIE GESCHICHTE EINER INSTANDSETZUNG
August GebeBler (Hg.)

Karl Kraemer Verlag Stuttgart+Zurich

ISBN 978-3-7828-1513-0 (vergriffen)

LE CORBUSIER/PIERRE JEANNERET.

DOPPELHAUS IN DER WEISSENHOFSIEDLUNG STUTTGART
DIE GESCHICHTE EINER INSTANDSETZUNG

Georg Adlbert (Hg.)

Karl Kraemer Verlag Stuttgart+Zurich

ISBN 978-3-7828-1522-2
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SCHAROUN. GESCHWISTER-SCHOLL-SCHULE
DIE GESCHICHTE EINER INSTANDSETZUNG
Philip Kurz, Wustenrot Stiftung (Hg.)

Karl Kraemer Verlag Stuttgart+Zurich

ISBN 978-3-7828-1543-7

DAS EIERMANN MAGNANI HAUS

Haus der Geschichte Baden-Wurttemberg,
Wiastenrot Stiftung (Hg.)

ISBN 978-3-933726-57-5

EGON EIERMANN KAPELLE

DER KAISER-WILHELM-GEDACHTNIS-KIRCHE

DIE GESCHICHTE EINER INSTANDSETZUNG

Philip Kurz u. René Hartmann, Wistenrot Stiftung (Hg.)
ISBN 978-3-933249-13-5

LUDWIG LEO: UMLAUFTANK 2

Philip Kurz, Wistenrot Stiftung (Hg.)
Spector Books, Leipzig

ISBN 978-3-95905-371-6



» DIE
BEZIEHUNG
DES
MENSCHEN
ZU
NATUR
UND
TECHNIK «

Nach vierjahriger Planungs- und Restaurierungszeit kehrte
das GroBmosaik ,Die Beziehung des Menschen zu Natur und
Technik” (1980-1984) des spanischen Kiinstlers Josep Renau
(1907-1982) wieder an den Moskauer Platz in Erfurt zurlck.
Das Wandbild konnte 2009 noch vor dem Abriss des Kultur- und
Freizeitzentrums am Moskauer Platz vor der Zerstérung bewahrt
werden, wurde fachgerecht abgenommen und bis zu seiner

Restaurierung in Containern eingelagert.

Mit der Rettung des ca. 7x 30 m groflen Mosaik-AuRenwandbil-
des ,Die Beziehung des Menschen zu Natur und Technik” von
Josep Renau restaurierte die Wistenrot Stiftung erstmals exem-
plarisch ein Werk architekturbezogener Kunst im offentlichen
Raum. Sie kommt damit dem Wunsch vieler Menschen nach,
Lihr* Wandbild als identitatsstiftendes und stadtbildpragendes
Element wieder zurickzubekommen. Weiterhin soll mit der Re-
staurierung das bauliche und klinstlerische Erbe Renaus und
der DDR wieder starker in das 6ffentliche Bewusstsein ricken.

Als operative Bauherrin verantwortete die Wistenrot Stiftung
die denkmalgerechte Restaurierung und den Wiederaufbau des
Mosaiks und trug den Grof3teil der Kosten. Unterstitzt von bur-
gerschaftlicher Initiative und durch das Thiringische Landes-
amt fir Denkmalpflege und Archaologie konnte die Wistenrot
Stiftung gemeinsam mit der Stadt Erfurt die erneute Anbrin-
gung des Mosaiks ermdglichen, wo es nun auf einem neuen
Tragerkonstrukt wieder an seinem alten Ort erstrahlt.

978-3-96075-010-9



