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„Kindheitsmuster“

Hans Scheib, der auch ein großes grafisches Œuvre geschaffen 

hat, stellte 1986 eine Werkgruppe von drei Jungenfiguren zu 

dem Thema „Kindheitstrauma“ fertig. Die Auseinandersetzung 

mit der eigenen Kindheit wurde für Scheib zum Thema in sei-

ner künstlerischen Arbeit als er selbst Vater geworden war. 32 

Doch sind nicht seine Kinder Sujet der drei farbig gefassten 

Holzskulpturen, er selbst reflektiert in den drei lebendgroßen 

Arbeiten seine frühen Kindheitsjahre. „Kindheitstrauma I“  

zeigt eine kniende Jungenfigur mit waagrecht vom Kör-

per ausgestreckten Armen, der Kopf ist erhoben, die Augen 

blicken starr geradeaus. Wie auch in „Kindheitstrauma II“   

und „Kindheitstrauma III“, die eine hockende, mit Kopf nach 

unten geneigte Figur sowie eine auf dem Boden kriechende 

Figur, deren Gesäß in die Höhe gereckt ist, zeigen, irritiert der 

Widerspruch zwischen kindlichem Jungenkörper und erwach-

senen männlichen Gesichtszügen, die Scheib seinen Holzskulp-

turen mitgegeben hat. Immer wieder kommt der Künstler in 

seinen Arbeiten auf Kinderdarstellungen zurück, doch scheint 

gerade bei der „Kindheitstrauma“-Trilogie eine bewusste Dif-

ferenzierung zwischen Gesicht und Körper stattgefunden zu 

haben. Dafür spricht, dass das kindlich-fröhliche Element, das 

Unbedarfte in den Blicken der anderen ‚Kinder‘ ungetrübter 

erscheint, zudem ist diesen Arbeiten oft ein Tier beziehungs-

weise ein kindliches Attribut beigegeben. Zu vermuten ist, 

dass in der Trilogie von 1986 – vergleichbar mit dem 1976 

erschienenen Roman „Kindheitsmuster“ von Christa Wolf 33 –  

eine Auseinandersetzung mit der Kindheit stattfindet. In Wolfs 

Buch setzt sich die Ich-Erzählerin, deren Geschichte eng an 

ihre eigene Biografie angelehnt ist, mit der sie prägenden 

Zeit im Nationalsozialismus und den ersten Nachkriegsjahren  

auseinander. „Kindheitsmuster“ als „Zeitheimat“: Diesen eige-

nen frühkindlichen Erfahrungshorizont in den 1950er Jahren 

im ostdeutschen Nachkriegsdeutschland bringt Scheib in sei-

nen drei Arbeiten zur Anschauung. 

Auf die Kindheit nimmt auch Schleimes Triptychon „Unsere 

Besten“ von 2002 Bezug. Das Querformat zeigt drei Halbfi-

gurenporträts eines Mädchens und zweier Jungen, die mit 

aufgeschlagenen Heften an ihrer Schulbank sitzen. Allerdings 

sind sie nicht ins Lesen oder Schreiben vertieft, sondern 

blicken aus dem Bild heraus den Betrachter an, als ob sie 

am Einschulungstag fotografiert würden. Ihr Gesichtsaus-

druck wechselt von gelassen-abwartend (Junge links) über 

unbedarft(?)-offenherzig-lächelnd (Mädchen) bis zu berech-

nend-kühl (Junge rechts). Die Kleidung der Grundschulkinder 

verweist darauf, dass sie wohl vor längerer Zeit eingeschult 

wurden. Der altmodische Hemdkragen, die Träger der Leder-

hose, das gestrickte Jäckchen in Wollweiß lassen einen an 

längst zurückliegende Tage denken. Auch hier ein Reflex auf 

„Kindheitsmuster“? Die Künstlerin, die mit ihrer Serie „Bis 

auf weitere gute Zusammenarbeit“ ihre eigene Vergangen-

heit aufgreift, hält sich bei autobiographischen Vermutungen 

eher bedeckt und konterkariert beispielsweise in ihren „Zopf“- 

und „Nonnen“-Werkgruppen, nicht zuletzt mit den „Liebes-

paar“-Gemälden der letzten Jahre, die Assoziationen des  

Rezipienten: „Malerei ist wie ein Schwamm, der Aggressivität 

und Melancholie aufsaugt. In ihr gerinnt Zeit, im Medialen 

fließt sie hindurch. Ich habe immer eine Skepsis, wenn Kunst 

sofort auf das Zeitgeschehen reagiert, denn ich möchte in der 

Kunst keine Meinungen vertreten, nur Standpunkte, die aber 

brauchen Zeit zum Wachsen. So bin ich einer Distanz verpflich-

tet, auch gegenüber mir selbst. Wer mich aber kennt, weiß um 

meine Spontaneität, was hierzu eigentlich im Widerspruch 

steht.“ 34 

Farbigkeit als Affront 

Das Gemälde mit dem programmatischen Titel „Aufbruch“ 

(1981), übrigens Wolfram Adalbert Schefflers erstes Gemälde 

überhaupt (bis dahin umfasste sein Werk neben installativen 

Arbeiten, Design-Objekten ausschließlich Grafiken), ist in Acryl 

auf Sperrholz gemalt und 175 mal 240 Zentimeter groß. Der 

Bildträger ist allerdings nicht rechteckig, aus der linken obe-

ren Ecke hat Scheffler ein zirka 50 Zentimeter hohes und 1,25 

Meter breites Stück ausgeschnitten (Abb. S. 212). „Aufbruch“ 

zeigt auf der Vorderseite des ‚shaped canvas‘ zwei stark 

überzeichnete Halbfiguren, die vor einem kontrastreichen 

grellfarbigen Hintergrund abgebildet sind Die ‚unerhörte‘ Far-

bigkeit ist als eine bildgewordene politische ‚message‘ gegen 

Hans Scheib: „Kindheitstrauma I“, 1986,  
Holz, farbig, Privatsammlung

Hans Scheib: „Kindheitstrauma II“, 1986,  
Holz, farbig, Besitz des Künstlers

Hans Scheib: „Kindheitstrauma III“, 1986,  
Holz, farbig, Besitz des Künstlers

Cornelia Schleime: „Unsere Besten“, 2002,  
Triptychon, Acryl, Schellack, Asphaltlack auf Leinen,  
Sammlung de Knecht, Salzburg
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Wolfram Adalbert Scheffler: „Aufbruch“, 1981, 
Acryl auf Sperrholz, Besitz des Künstlers

das Grau-in-Grau, die Tristesse der ihn umgebenden Welt zu 

verstehen. Die Verwendung der beinahe ins Neon tendieren-

den Acrylfarben von Orange, über Pink, einem hellen Blau, 

einem anorganischen Hellgrün über Cadmiumrot – übrigens 

Farbtöne, die Scheffler in seinen heutigen Arbeiten meidet –  

waren damals von ihm als direkte Provokation gedacht.  

Die Komposition, welche trotz der figürlichen Darstellung zwei-

er Köpfe, mehr Fläche als Form ist, hat deutlich abstrakte Ten-

denzen. Auf der Rückseite jener von beiden Seiten ansichtigen 

Arbeit hat Scheffler eine Collage aus Magazinseiten der „Neu-

en Welt“, Ausgabe 17 /1981, geklebt, die ein buntes Panoptikum 

der DDR aus Gesellschaft, Politik, Sport, Naturwissenschaften 

abbildet (Abb. S. 212). Die Ambiguität der „Neue(n) Welt“ ist 

hier durchaus sprichwörtlich gemeint. 

Reinhard Sandners „Halbnixe“ (1983), in Dispersionsfarbe auf 

Rupfen, weist in ihrem expressiv-gestischen Malduktus auf die 

malerische Unbändigkeit eines Ernst Ludwig Kirchners hin; 

auch die Masken-Attribute, die der Elbjungfrau zugeordnet 

sind, erinnern an das Palau der KG Brücke. Die „Halbnixe“, ver-

sehen sowohl mit Fischschwanz als auch einem menschlichen 

Bein, sitzt auf einem Stein am Flussufer und blickt aus dem 

Bild heraus den Betrachter mit seitlich geneigtem Kopf an.  

Umgeben ist die bildbestimmende hybride Figur, deren räum-

liche Verortung ansonsten unklar bleibt, von maskenartigen 

Gesichtern, diese transportieren allerdings mehr als nur den 

Verweis auf die Südsee-Begeisterung der Expressionisten, 

hierin findet sich ein direktes politisches Statement Sandners, 

der mit der dieser Darstellung indirekt auf die Notwendigkeit 

des Sich-Versteckens und Verfremdens hinweist. Die Affinität 

zu „Traum und Traurigkeit“ ist evident und bei Sandners Ge-

mälde zeigt sich, dass mehrere Lesarten möglich sind. 

In einem frühen Selbstbildnis von Scheffler mit dem Titel „Tod, 

Verwandlung und Maskierung“ (1981) nehmen Masken eben-

falls eine bildbestimmende Rolle ein – die Lesart der Maske als 

Schutz der eigenen Person, in einem Staat, der die Persönlich-

keitsrechte seiner Bürger permanent verletzte, liegt hier nahe. 

So verbirgt die Maske das ‚wahre‘ Gesicht des Malers, schirmt 

es aber auch gegenüber unliebsamen Blicken ab. Das Gemälde 

ist zusammengesetzt aus vier gleich großen Sperrholzplatten, 

die je ein Selbstbildnis vor einem in farbige Flächen aufge-

teilten Hintergrund zeigen. Die Gesichter haben jedoch keine 

eindeutige Ansicht, jeder Kopf zeigt mindestens zwei Antlitze, 

en face, im Profil – die Auflösung der Physiognomie ist Teil der 

‚Camouflage‘. 

Wolfram Adalbert Scheffler: „Aufbruch“, 1981,  
Rückseite, Collage aus Magazinseiten auf Sperrholz, 
Besitz des Künstlers

Reinhard Sandner: „Halbnixe“, 1983,  
Dispersion auf Rupfen, Besitz des Künstlers

Wolfram Adalbert Scheffler: „Tod, Verwandlung und Maskierung“, 1981, 
Acryl auf Leinwand, Besitz des Künstlers
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Verschlüsselte „Zeitheimat“

Das Bildkonzept, das am Beispiel der vorgestellten Werke ana-

lysiert wurde, basierte im Wesentlichen auf der Hypothese, 

dass die hochcodierte Bildsprache der Künstler ausgewählte 

Adressaten voraussetzt, welchen sich die aus zahlreichen bio-

graphischen Details bestehende Bildmetaphorik erschließt. 

Zum anderen konnte gezeigt werden, dass die in den 1950er 

Jahren in der DDR geborenen Künstler, sich aus eben dieser 

biographischen Herkunft hermalen. Ihre spezifische „Zeithei-

mat“ –„das Gefühl einer Identität, eines Ursprungs […]“ 35, von 

dem Sebald schreibt – liegt genau in dieser generationellen Er-

fahrung begründet, die von den frühen Studienjahren geprägt 

wurde und deren Empfindung sich durch die Erlebnisse um 

die Ausreisezeit intensivierten. Die hier gestellte Frage nach 

der „Zeitheimat“ erlaubt es nun, die Gemälde und Skulpturen 

von Ralf Kerbach, Helge Leiberg, Reinhard Sandner, Wolfram  

Adalbert Scheffler, Hans Scheib, Cornelia Schleime und Reinhard  

Stangl in thematische Zusammenhänge zu stellen, welche das 

Werk zwar an die erlebte Geschichte anbinden, sie aber nicht 

darauf reduzieren. 

1	 Email von Ralf Kerbach an die Verfasserin vom 29. Juli 2009.
2	 Vgl. Klaus Michael: Das Ende des Untergrunds. Deutsch-deutsche 

Kulturkontakte in der Subkultur. In: Bernd Lindner /Rainer Eckert 

(Hg.): Klopfzeichen. Kunst und Kultur der 80er Jahre in Deutschland 

(Ausst. Kat. Museum der bildenden Künste Leipzig und Zeitgeschicht-

liches Forum Leipzig), Leipzig 2002, S. 161 – 181, S. 179.
3	 Der Untertitel „Germania Wüste“ könnte auf den Film „Germania, 

anno zero“ (1947 /48) von Roberto Rosselini verweisen.
4	 Reinhard Sandner verließ die HfBK nach der sog. „Türen-Ausstel-

lung“ 1979 aus freien Stücken und zog es vor, einem Brotberuf nach-

zugehen, der es ihm erlaubte, seine Malerei weiter zu verfolgen.
5	 Die ikonographische Bedeutung des Skorpions ist unter anderem 

Falschheit und Neid; vgl. „Skorpion“. In: Lexikon der christlichen Ikono-

graphie, Vierter Band, Allgemeine Ikonographie, hrsg. von Engelbert  

Kirschbaum in Zusammenarbeit mit Günther Bandmann unter ande-

rem, Freiburg 1972, S. 170f.
6	 Winfried G. Sebald zit. n.: Volker Hage: Hitlers pyromanische Phan-

tasien. Interview mit Volker Hage. In: Volker Hage.: Zeugen der Zerstö-

rung. Die Literaten und der Luftkrieg, Frankfurt a. M. 2003, S. 259 –279, 

S. 261. 
7	 Winfried G. Sebald: Luftkrieg und Literatur, München 2002, S. 83. 

Der von Sebald für seine eigene Generation der „Kriegskinder“ ge-

prägte Begriff der „Zeitheimat“ lässt sich generalisiert auf andere 

Zusammenhänge – und Kohorten – anwenden. Verweist er inhaltlich 

doch auf den von Reinhart Koselleck eingeführten Terminus der „Er-

fahrungsgemeinschaften“ und Aleida Assmanns „Gedächtnis-Katego-

rien“, die durch Generativität im Sinne der tradierten Weitergabe von 

kulturellen Inhalten bestimmt werden. Vgl. Reinhart Koselleck: Zeit-

schichten, Frankfurt a. M. 2000, S. 34 –41 und Aleida Assmann: Erinne-

rungsräume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedächtnisses, 

München 1999, S. 160. Vgl. auch Dies.: Schluss: Zur Krise des kulturellen 

Gedächtnisses. In: Dies.: Erinnerungsräume. Formen und Wandlungen 

des kulturellen Gedächtnisses, München 1999, S. 408 –413. 
8	 Hage, Zeugen (wie Anm. 5), S. 260.
9	 Email von Ralf Kerbach an die Verfasserin v. 29. Juli 2009.
10	 Email von Wolfram Adalbert Scheffler an die Verfasserin v. 30. Juli 

2009.
11	 Der „Brühl“ ist die in Dresden gängige Bezeichnung für das Aka-

demiegebäude der Hochschule für Bildende Künste (HfBK) auf der 

Brühlschen Terrasse im historischen Stadtzentrum.
12	 Gerhard Kettner, der ein begnadeter Zeichner war, stand selbst in 

der Tradition von Hans-Theo Richter, den Dresdnern Wilhelm Rudol-

ph, Wilhelm Lachnit oder Curt Querner, und prägte als Professor und  

Rektor an der HfBK Dresden mehrere Generationen von Studenten. 

Vgl. Manfred Zoller: Seine einfache Sprache war Form. Gedanken 

zu Gerhard Kettner. In: Michael Hebecker (Hg.): Wege des Sehens.  

Gerhard Kettner und seine Schüler, Weimar 1999, S. 6–7 und Gitta  

Kettner /Marlies Giebe (Hg.): Begegnungen im Atelier. Zeichnungen 

und Texte, Dresden 2003.
13	 Jobs wie Heizer, Hausmeister oder Nachtportier ließen den Ma-

lern die Gelegenheit ihrer künstlerischen Arbeit nachzugehen und 

schützten sie vor dem staatlichen Vorwurf der Asozialität, der allen 

Personen drohte, die keiner angemeldeten Tätigkeit nachgingen. 

So gab es auch (geduldete) Scheinbeschäftigungen zum Beispiel in 

Verlagen, kirchlichen Einrichtungen oder auch kunsthandwerklichen 

Betrieben.
14	 Paul Kaiser /Claudia Petzold: Bunte Kolonie am Blauen Wunder. In: 

Paul Kaiser /Claudia Petzold (Hg.) Boheme und Diktatur in der DDR. 

Gruppen, Konflikte, Quartiere 1970– 1989 (Ausst. Kat. Deutsches Histo-

risches Museum Berlin), Berlin 1997, S. 157– 163, S. 157.
15	 Der Name der Band, die Pi Wurzel aus Zwitschermaschine, ist 

von einer Zeichnung Paul Klees, „Die Zwitschermaschine“ (1922), Öl, 

Aquarell auf Papier, 21 x 35 cm, inspiriert. Kerbach spielte Gitarre und 

Schleime und Rom sangen eigene Texte. Auch Sascha Anderson, in 

seiner Funktion als IM „David Menzer“, drängte in die Band als Sänger 

und Texter. Er verhinderte beispielsweise einen Auftritt an der Kunst-

hochschule Berlin-Weißensee am 10.7.1981. Vgl. Bericht „Dresdner 

Punk-Gruppe Kerbach, Schleime (geschwärzt), in Weißensee Kunst-

hochschule am 10.7.81“ (Akte Kerbach, Bl. 81/82).
106	 Information, Bl. 117 / 118, gez. Tzscheutschler, Oberstleutnant.  

In: Eckhart Gillen: Reklame für einen klinisch toten Staat – eine Reise: 

Ralf Kerbach. In: Eugen Blume unter anderem (Hg.): Klopfzeichen. Kunst 

und Kultur der 80er Jahre in Deutschland. Wahnzimmer (Ausst. Kat. Mu-

seum der bildenden Künste Leipzig), Leipzig 2002, S. 102–11, S. 107.
17	 Sascha Anderson arbeitete seit 1975 als IM mit Feindberührung 

(IMB) für das Ministerium für Staatssicherheit sowohl in Dresden 

und Ost-Berlin und dann nach seiner Ausreise ab 1986 in der Bun-

desrepublik. Anderson, bis heute tätig als Schriftsteller und Musiker 

(mittlerweile in Frankfurt am Main), war ein wichtiger Protagonist in 

der DDR-Künstlerszene und bespitzelte alle der zu untersuchenden 

Künstler unter den Decknamen „David Menzer“, „Fritz Müller“ und 

in West-Berlin unter dem Namen „Peters“. Vgl. dazu Cornelia Schlei-

me: Der dreiste Dieb. Warum Anderson nie erlöst werden wird. In: 

Frankfurter Allgemeine Zeitung, Berliner Seiten, v. 20.04.2002; Ralf  

Kerbach: Der falsche Freund. Sascha Andersons „Beichte“ ist ein Witz.  

In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, Berliner Seiten, v. 20.04.2002;  

Sascha Anderson: Es war einmal. Bin ich der Freund, der zum Feindbild 

mutierte? Eine Erwiderung auf Cornelia Schleime und Ralf Kerbach.  

In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, Berliner Seiten, v. 01.06.2002; 

Sascha Anderson: Sascha Anderson, Köln 2002 sowie Sascha Szabo: 

Sascha Arschloch. Verrat der Ästhetik /Ästhetik des Verrats. Werk und 

Leben des Lyrikers Sascha Anderson im Spannungsfeld von Poesie 

und Politik, Marburg 2002.
18	 Dem „SUM-Theater“ gehörten (An)Gela Leiberg (damalige Frau von 

Helge Leiberg), Michael Rom und Christine Schlegel (Bühnenbild) 

an. Helge Leiberg stellte sein Atelier auf der Pillnitzer Landstraße 

in Dresden-Loschwitz zur Verfügung; Gespräch der Verfasserin mit  

Helge Leiberg, 20. April 2009, Berlin-Wedding.
19	 Vgl. zur „Türen-Ausstellung“ 1979 den Beitrag von Angelika  

Weißbach in diesem Katalog. Für Ralf Kerbach führte seine Beteili-

gung zur Exmatrikulation an der HfBK.
20	 Vgl. Anhang zu „Operative Kombination ‚Totenhaus‘“ in diesem Ka-

talog.
21	 Email von Wolfram Adalbert Scheffler an die Verfasserin vom  

30. Juli 2009.
22	 Gespräch der Verfasserin mit Reinhard Stangl am 4. Juli 2009 in 

seinem Atelier in Berlin-Kreuzberg.
23	 Das Gemälde „Stangl malt Scheib, Scheib malt Stangl“ wurde 1999 

auf der umstrittenen Weimarer Ausstellung „Aufstieg und Fall der Mo-

derne“ gezeigt. Stangl und Scheib, übrigens auch Kerbach, Giebe oder 

Grimmling unter anderem, verwahrten sich damals gegen eine Präsen-

tation ihres Gemäldes in der Ausstellung und Stangl hängte das Bild 

in einer spektakulären Aktion ab. Vgl. Der Weimarer Bilderstreit. Eine 

Dokumentation, hrsg. von Kunstsammlungen zu Weimar, Weimar 2000.
24	 Gillen, Reklame (wie Anm. 15), S. 111.
25	 Ebenda.
26	 Sascha Anderson, Ralf Kerbach, Cornelia Schleime, Michael  

Wildenhain: Waldmaschine. Übung, vierhändig, Berlin-West 1984.
27	 Athanasius Kircher, ein Universalgelehrter des 17. Jahrhunderts, be-

schäftigte sich unter anderem mit Abhöranlagen. Das übergroße Ohr  

Andersons in Bild I kann als Analogie zwischen Untertitel und Bild 

gedeutet werden.
28	 Der Fuchs ist eine Anspielung auf den ostdeutschen Schriftstel-

ler Jürgen Fuchs, der gemeinsam mit Wolf Biermann, der anlässlich 

seiner Verleihung des Büchner-Preises im Oktober 1991 in Darmstadt 

die Bezeichnung Andersons als „Sascha Arschloch“ prägte, die Auf-

deckung Andersons als Stasi-Spitzel vorantrieb. Biermann wird in der 

Bilderfolge von Kerbach metaphorisch mit der „Gitarrenkeule“ gleich-

gesetzt. Gespräch der Verfasserin mit Ralf Kerbach am 23. Juni 2009 

in seinem Atelierhaus in Biesenthal. Zu den Biermann-Vorwürfen vgl. 

Frank Thomas Grub: „Wende“ und „Einheit“ im Spiegel der deutsch-

sprachigen Literatur, Berlin 2003, S. 224ff.
29	 Cornelia Schleime. Statements. Unter www.cornelia-schleime.de, 

30. Juli 2009.
30	 Vgl. hierzu Paul Kaiser /Claudia Petzold: Dreimaster am Horizont. 

Solitäre mit Durchschlagkraft: Die Bohemiens Thomas Roesler und 

Wolfram Adalbert Scheffler. In: Kaiser /Petzold, Boheme (wie Anm. 13), 

S. 364–369.
31	 Gespräch der Verfasserin mit Cornelia Schleime in ihrem Atelier-

haus in Kerzlin am 15. Juli 2009.
32	 Gespräch der Verfasserin mit Hans Scheib in seinem Atelier in 

Berlin-Wedding am 4. Juli 2009.
33	 Christa Wolf: Kindheitsmuster, Berlin 1976.
34	 Cornelia Schleime. Statements. Unter www.cornelia-schleime.de, 

30. Juli 2009.
35	 Hage, Zeugen (wie Anm. 5), S. 260.
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Ralf Kerbach: „Die Horchmaschine “ 
(Athanasius Kircher zugedacht), 1991,  
6 Kaltnadelradierungen auf Zerkallbütten,  
Besitz des Künstlers


