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Kulturelle Selbstbehauptung als Form des Widerstands
unter dem polnischen Kriegsrecht'
von

Thorsten Smidt

In Polen #nderten sich in der Solidarnosc-Periode ab August 1980 Be-

wuBtsein und Einstellung breiter Bevolkerungsschichten gegeniiber den kom-
munistischen Machthabern unumkehrbar. Die Emanzipation von ideologi-
scher Gingelung und das Verlangen nach politischer Mitbestimmung lieBen
sich selbst unter dem am 13. Dezember 1981 verhéngten Kriegsrecht2 nicht
mehr riickgingig machen’. Alte Denkmuster und Verhaltensweisen hatten
sich nicht nur im Alltagsleben iiberholt, auch junge Kiinstler spiirten, einen
Beitrag im Kampf mit den Kommunisten leisten zu miissen und auch zu
konnen. Ein neues kiinstlerisches Paradigma trat zutage.” Formal folgte es

Der Aufsatz ist die iiberarbeitete und deutlich erweiterte Fassung eines Kapitels meiner
am Kunsthistorischen Seminar der Universitit Hamburg vorgelegten, bisher unverof-
fentlichten Doktorarbeit (2002) iiber ,Kunst neben dem Kriegsrecht. Die Gruppe
.Gruppa’ im Warschau der 1980er Jahre*.

,Stan wojenny' bedeutet wortlich iibersetzt ,kriegerischer Zustand®. Im folgenden soll
der gebrauchlichere Terminus ,Kriegsrecht benutzt werden. Das Kriegsrecht wurde am
13.12.1981 von General Wojciech Jaruzelski im Namen des Staatsrats ausgerufen. Dies
blieb trotz erkldrender Fernsehansprache ein verfassungswidriger Akt; vgl. dazu KrLAUS
ZIEMER: Der Sejm der VIII. Kadenz — ein Barometer der politischen Konjunktur in
Polen, in: Zeitschrift tiir Parlamentsfragen 15 (1984), S. 72-93, hier S. 80; das Kriegs-
recht wurde am 20./21.7.1983 ausgesetzt. Jedoch hatte zuvor der Sejm eine ,,umfassen-
de Notstandsgesetzgebung verabschiedet” und ,die Mitgliedschaft in geheimen oder
aufgelosten Gewerkschaften™, den ,Aufruf zu Unruhen und die Organisation von
illegalen Protestaktionen [...] unter empfindliche Strafen gestellt”. JORG K. HOENSCH:
Geschichte Polens, Stuttgart *1998, S. 340.

Vgl. TIMOTHY GARTON AsH: The Polish Revolution. Solidarity, London “1991, S. 316.
Ash beschreibt als eine Errungenschaft der Solidarnos¢ trotz ihres Verbots durch das
Kriegsrecht: ,,That Poland could not be ,normalised® — i.e. returned to abnormality — is
a lasting achievement of the Polish revolution.*

Einen guten Uberblick iiber die neuen kiinstlerischen Entwicklungen der 1980er Jahre
vermittelt WOICIECH WLODARCZYK: Visual Arts, in dem Ausstellungskatalog: Polish
Realities. The Arts in Poland 1980-1989, Muzeum Sztuki £.6dz/Third Eye Centre Glas-
gow 1990, S. 74-103; wegen seiner Materialfiille noch immer fundamental der Ausstel-
lungskatalog: Co Stycha¢ [Was gibt's Neues?], dawne Zaklady Norblina, Oddzial
Muzeum Techniki Warszawa (1987) 1989; die Abhidngigkeit der neuen Kunst von den
Zeitumstiinden beschreibt eingehender PIOTR PIOTROWSKI: Znaczenia Modernizmu., W
strong historii sztuki polskiej po 1945 roku [Bedeutungen des Modernismus. Zur
Geschichte der polnischen Kunst nach 1945], Poznan 1999, Kap. 6: Kontury
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einer breiteren Entwicklung in Westeuropa und den USA; auch in Polen ver-
sicherte sich die Mehrzahl der Kunstschaffenden erneut einer figurativen und
teils expressiven Malerei als Ausdrucksmittel. Doch die Inhalte und daraus
folgend die Bildaussagen unterschieden sich in West und Ost. In Auseinan-
dersetzung mit den dufleren Umstdnden entwickelte sich in der Volksrepublik
ein eigenstindiges kiinstlerisches Selbstverstindnis: Junge Kiinstler fanden zu
einer neuen Auffassung kultureller Souverinitit, die sich gleichermaBen aus
einer Dienstbarmachung visueller Alltagskultur speiste wie aus der Aktivie-
rung eines kollektiven Gedichtnisses. Im folgenden soll exemplarisch zu zei-
gen versucht werden, wie einzelne Kiinstler einen kulturellen und gesell-
schaftlichen Emanzipationsprozef initiierten, der die kommunistische Hege-
monie unterlief, indem er seine eigenen Wirkungsmoglichkeiten reflektierte.
Darin artikulierte sich ein bisher weder in der historischen noch in der kunst-
historischen Forschung beachteter Widerstand gegen Wojciech Jaruzelskis
Willkiirherrschaft.

Nach Ausrufung des Kriegsrechts waren sich die meisten Kunstschaffen-
den einig in der Notwendigkeit eines kollektiven Boykotts staatlicher Kultur-
institutionen und suchten andere Prisentationsmoglichkeiten. Dazu zahlten
neben privaten Ateliers und einigen wenigen unabhingig arbeitenden Gale-
rien zunehmend auch kirchliche Rdume. Doch welche neue Funktion fiir den
Kiinstler in der Gesellschaft sich daraus ableitete, dariiber mufite individuell
entschieden werden. Nicht jeder wollte dem ,,Hurra-Patriotismus* der in den
Kirchen versammelten oppositionellen Kiinstler folgen’, denn neben themati-
scher Vereinnahmung drohte schwarze statt rote, namlich klerikale Zensur’.
Andererseits schien man aber auch die neutrale Haltung der alteren Genera-
tion nicht unmittelbar fortsetzen zu wollen. Durch die gesellschaftspolitischen
Umwilzungen sahen sich die jungen Kiinstler der rigiden, aber berechenbaren
Voraussetzungen beraubt, unter denen ihre modernistischen Lehrer zuvor
weitgehend ungestort an rein kunstimmanenten Problemen hatten arbeiten
konnen.” In welchem Mafe nun ein Engagement in gesellschaftlicher The-
matik geboten war, bedurfte der grundlegenden Klirung.

alternatywy [Konturen der Alternative]. Jedoch thematisiert auch Piotrowski nicht die
grundsétzlichen Moglichkeiten kiinstlerischen Widerstands.

Kritisch dazu PIOTR SzUBERT: Morderstwo w czerwonym pokoju [Mord im roten
Zimmer], in dem Ausstellungskatalog: Co Stychac (wie Anm. 4), S. 38-42.

Vgl. ALEKSANDER WOICIECHOWSKI: Czas smutku, czas nadziei. Sztuka niezalezna lat
osiemdziesiatych [Zeit der Trauer, Zeit der Hoffnung. Unabhingige Kunst der 80er
Jahre], Warszawa 1992. Das material- und abbildungsreiche Buch iibernimmt den Titel
einer Kirchlichen Ausstellung, die 1985 polnische Malerei und Grafik unter diesem
Motto vorstellte. Es differenziert nicht zwischen den Kiinstlern, die im Einzelfall ver-
suchten, der kirchlichen Vereinnahmung durch thematische Ausstellungen und kirchli-
che Zensur zu entkommen und damit unabhiingig von den ,Unabhiingigen* zu agieren.
Zur Problematik einer dem eigenen Verstindnis nach unpolitischen Nachkriegsavant-
garde sieche WOJCIECH WEODARCZYK: ,Nowoczesno$é” i jej granice [,Modernitit' und
ihre Grenzen], in: Sztuka polska po 1945 roku. Materiaty Sesji SHS [Polnische Kunst
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Eine Auseinandersetzung mit dieser Frage findet sich als programmatisch
stilisierter Generationenkonflikt m einem Text, den der Junge Warschauer
Maler Jarostaw Modzelewski® unter dem Titel My i oni* [Wir und sie]
auf der ersten Seite eines Gruppenkatalogs vom Mirz 1983 verdffentlichte:

SIE: begannen in Zeiten, die alles deutlich und autoritdr benannten und definierten,
weshalb sie dorthin gingen, wo es unbenannt und undefiniert war. Sie hatten die
Verpflichtung, das zu entdecken, was ihnen verboten war zu entdecken.

WIR: beginnen in Zeiten, in denen alles undefiniert ist und keinerlei Bezug hat. Alles
treibt in einem Pfuhl. Alles ist erlaubt, weil alles ohne Bedeutung ist. Deshalb wollen
wir etwas klar und deutlich im Medium der Malerei ausdriicken, um eine Grundlage
ohne Tauschung zu finden f...].9

Modzelewski formuliert eine Halt- und Orientierungslosigkeit, die msbe-
sondere fiir die Jugend wihrend des Kriegsrechts charakteristisch war." ° Die
Unsicherheit einer neuen Beliebigkeit in den Lebens- und Arbeitsbedingun-
gen lieB die auf der Ausstellung vertretenen Akademieabsolventen zu einer
zunichst ideellen Gemeinschaft zusammenfinden, aus der wenig spiter eine
Kiinstlergruppe namens ,Gruppa‘ hervorgehen sollte.!" So war nicht nur eine
selbst geschaffene Institution entstanden, die auf die Kirche als Schutzmacht
verzichten konnte; mit Modzelewski als Sprachrohr grenzten sich die jiinge-
ren Kiinstler pauschal von bereits etablierten, dlteren ab. Denen wurde be-
scheinigt, sich von den autoritiren Verhiltnissen abgewandt zu haben, um
Entdeckungen auf anderen Gebieten, auf kiinstlerischen — so lieBe sich ergén-
zen —, zu machen. Angesichts der Dominanz selbstbeziiglicher neo-avantgar-
distischer Kunst, die bis 1981 in den Augen der Jungen Galerien und Aus-

nach 1945. Tagungsmaterialien des SHS], Warszawa (1984) 1987, S. 19-30; sowie

PioTROWSKI (wie Anm. 4); siche auch die illustrierte Aufsatzsammlung: Art from

Poland. 1945-1996, hrsg. von Galeria Sztuki Wspodlczesnej Zacheta Warszawa 1997.
¥ Jarostaw Piotr Modzelewski wurde am 8.10.1955 in Warschau geboren. 1975-1980
Studium an der Warschauer Kunstakademie in der Klasse Stefan Gierowskis.
JAROSEAW MODZELEWSKI: My i oni [Wir und sie], in dem Ausstellungskatalog: Pokaz.
Las, gora, a nad gora chmura, a nad chmurg dziura [Ausstellung. Wald, Berg und iiber
dem Berg eine Wolke und iiber der Wolke ein Loch], BWA (Biuro Wystaw Artystycz-
nych), Lublin 1983, 0.S. (Ubersetzung T.S.). Die anderen Kiinstler der Ausstellung wa-
ren Ryszard Grzyb, Pawel Kowalewski, Wiodzimierz Pawlak, Ewa Piechowska, Mal-
gorzata Rittersschild, Marek Sobczyk, Ryszard Wozniak.
Vgl. WoLF OScHLIES: , Verlorene Generation®. Polens Jugend im ,Kriegszustand® 1981-
1983, in: Berichte des Bundesinstituts fiir ostwissenschaftliche und internationale
Studien 23 (1983), S. 1-63. Oschlies stellt in seiner soziologischen Untersuchung fest,
dal} es zuvor nie einen westlichen Mustern vergleichbaren Generationenkonflikt gege-
ben habe, weil Junge und Alte durch gemeinsames Empfinden einer Bedrohung durch
den Totalitdtsanspruch von Partei und Staat aufeinander verwiesen worden seien, diese
Bedrohung sei im Kriegsrecht noch direkter und schmerzlicher geworden, worauf die
Jugend schirfer reagiere, ,,nur sie, nicht aber ihre Eltern, empfinden sich als verloren®
(ebenda, S. 49 f.).
Siehe dazu den Ausstellungskatalog: Gruppa. 1982-1992, Galeria Sztuki Wspdlczesnej
Zacheta Warszawa 1992,
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stellungsrdume geradezu ,,\,ferstop‘fte“12 und die in den Akademien gelehrt

wurde, muBte Modzelewski das ,sie‘ nicht weiter konkretisieren.”> Doch
klagte er die Alteren nicht an; entscheidend war die Absetzbewegung vor
allem der eigenen Selbstbestimmung halber.'* Sein Medium, die Malerei,
stand zur Disposition. Es galt, ein neues Fundament fiir das eigene Schaffen
zu legen und gleichzeitig dieser Kunst eine kldrende, wenn nicht aufklire-
rische Rolle zuzuweisen. Der postulierte Neuanfang sollte den veridnderten
Rahmenbedingungen mit dsthetischen Mitteln gerecht werden.
Paradoxerweise bediente sich Modzelewski fiir die Gegentiberstellung
dieser so dezidiert kiinstlerischen Positionen einer rhetorischen Figur, die er
der politischen Auseinandersetzung der Zeit entlehnte. Die Unterscheidung
zwischen einem ,wir‘ und dem entgegengesetzten ,sie* war ein in den 1980er
Jahren gebriuchlicher Topos, mit dem sich die Opposition gegen den gemein-
samen Gegner, die Vertreter des kommunistischen Systems, zu einen such-
te."” Modzelewski miinzte ,Wir und sie* auf die Abgrenzung von der élteren
Kiinstlergeneration um und verlagerte die Auseinandersetzung auf ein ande-
res Feld als das der Politik. Grenzte man sich allgemein von den Kommuni-
sten ab, so distanzierte sich Modzelewski von den kiinstlerischen Vorgéngern.
Indem er das géngige Polarisierungsschema verschob, machte der junge Ma-
ler einerseits deutlich, nicht als Teil der Solidarnos¢-Opposition verstanden

1> Derart drastisch formuliert es DOROTA MONKIEWICZ: Zur aktuellen Kunstszene in
Polen, in dem Ausstellungskatalog: Unvollkommen. Die aktuelle Kunstszene in Polen,
Museum Bochum 1993, 0.S.; daB die bildende Kunst vor 1980 in der polnischen Kultur
eher zweitrangig, konservativ und auf eine ornamentale Funktion beschriinkt gewesen
sei, konstatiert WOICIECH WLODARCZYK: Lata osiemdziesigte — sztuka miodych [Die
1980er Jahre — die Kunst der Jungen], Warszawa 1990, S. 9; die polnische Kunst der
1960er und 1970er Jahre als im modernistischen Paradigma gefangen beschreibt MAL-
GORZATA LISIEWICZ: Sztuka Milczenia [Die Kunst des Schweigens], in: Magazyn Sztu-
ki 1 (1995), S. 64-74, hier S. 70.

DalBl Modzelewski mit seinem Text auf die in den 1970er Jahren noch dominierende
Avantgardetradition abgezielt habe, bestdtigt MARIA MORZUCH: Polish Art in the
1980s, in dem Ausstellungskatalog: Polish Realities (wie Anm. 4), S. 21-24, hier S. 22;
von einem ,scharfen Generationenkonflikt* spricht ToMaAsz RUDOMINO: Mity nowej
sztuki [Mythen der neuen Kunst], in: Kultura 5, 4.2.1987, S. 13.

Auch in den Kreisen der Moskaver Konzeptualisten hatte sich in den 1970er und
1980er Jahren der Topos ,Wir — sie* als gingige Methode etabliert, sich selbst in Ab-
grenzung von ,den anderen‘ immer wieder neu zu definieren, vgl. dazu NIKITA ALE-
XEJEW: »Wir — sie«, Patrizier, Zigeuner und andere, in dem Ausstellungskatalog: Ilya
Kabakov. Noma oder Der Kreis der Moskauer Konzeptualisten, Hamburger Kunsthalle
1993, S. 142-153.

Vgl. AbAM MICHNIK: Der lange Abschied vom Kommunismus, Reinbek 1992, S. 46.
Michnik fiihrt aus, wie die Bevolkerungsmehrheit in den 1980er Jahren einen Kom-
promif mit den Kommunisten von sich gewiesen und damit die Welt in ,wir® und ,die
da oben® eingeteilt habe; die daraus resultierende Polarisierung der Gesellschaft ist
noch bis in die 1990er Jahre hinein zu spiiren gewesen, dies verdeutlicht Ewa K.
CzacZKOWSKA: Dawni my to czasem oni [Die fritheren ,wir® sind manchmal ,sie’]
(Gespriach mit Edmund Wnuk-Lipinski), in: Rzeczpospolita, Nr. 93, 21.4.1999, S. 4.
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und vereinnahmt werden zu wollen.'® Andererseits wies er aber den kiinstle-
rischen Neuanfang als Parallelerscheinung zu dem beherrschenden gesell-
schaftspolitischen Konflikt aus.

Die jungen Kiinstler sahen sich konfrontiert mit einer Situation, in der ihre
Aktivitdten in erster Linie politisch interpretiert wurden und in der es
schwierig war, eine Grenze zwischen Kunst und Politik zu ziehen. Sie muBlten
die Erwartungshaltung eines politisch hochgradig sensibilisierten Publikums
beriicksichtigen, das nach oppositionellen Botschaften suchte.'” Wenn
Modzelewski angesichts dessen das althergebrachte Kunstschaffen fiir un-
tauglich erkldrte, verdeutlichte er, das Spannungsverhiiltnis einer einseitigen
Rezeptionshaltung bewuft suchen und in seinen Konsequenzen fiir die Kunst
ergriinden zu wollen. Sich und der eigenen Kunst unter diesen Voraussetzun-
gen die Unabhingigkeit zu bewahren und gleichzeitig eine gesellschaftliche
Relevanz zukommen zu lassen, diesen Spagat zu meistern, sollte den Ehrgeiz
einiger weniger junger Kiinstler, die sich in Modzelewskis ,wir‘ wiederfinden
konnten, ausmachen.

Insbesondere der junge Warschauer Maler Wilodzimierz Pawlak'®, der
ebenfalls im Katalog und auf der Ausstellung vertreten war, nahm sich dafiir
visueller Ausdrucksformen an, die als inoffizielle Massenkommunikations-
mittel sowie deren Zensurmafnahmen erst in den 1980er Jahre entstanden
waren. Er bediente sich eines allgemein geldufigen gestalterischen Verfah-
rens, das sich zunéchst auBerhalb der Kunstszene und auflerhalb der tradierten
wie sanktionierten Medien verbreitete: der gemalten Parolen und Bilder auf
Hauswiinden. Diese erschienen nach dem Juli 1980 in den Stidten, in

1% WELODARCZYK (wie Anm. 12), §. 11, beschreibt Modzelewskis Programmtext als
Verteidigung eines , iiberpolitischen Ichs™; vgl. auch MARYLA SITKOWSKA: The group
Gruppa, in dem Ausstellungskatalog: Gruppa (wie Anm. 11), S. 13-18. Sitkowska
verweist auf Aussagen Modzelewskis und seiner Kiinstlerfreunde von 1983, aus denen
sie einen bewuBten Bruch mit der politisch verstandenen Opposition ableitet (S. 13).
Vgl. KRZYSZTOF STANISEAWSKIE: Krytycy o nas [Die Kritiker tiber uns], in dem Ausstel-
lungskatalog: Krytyey o nas, BWA, Sopot 1989, 0.5. Stanistawski beschreibt beispiel-
haft die Emporung Pawel Kowalewskis (ebenfalls auf der genannten Ausstellung ver-
treten) iiber die ausschliefliche Deutung jedes roten Sterns als Auflehnung gegen das
kommunistische System, eine Deutung, die eine vorgefertigte Meinung ihrer Gruppe
als Vereinigung politischer Kiinstler hitte bestitigen sollen; vgl. auch PAWEL KOWA-
LEWSKI: Two Enormous Coins Instead of Eyes, in: Projekt 1 (1990), S. 35 (auf poln.
zuerst veroff. in: Oj dobrze juz 7 (1988), 0.S.). Der Kiinstler duBert sein Gefiihl der Be-
dringnis angesichts einer Rezeptionshaltung, die Kunst als politische Aussage, jedoch
nicht mehr als Kunst wahmehmen wollte: ,,When Beuys shattered the crown of the
Russian tsars and turned it into a rabbit, it had a universal meaning. But when a Pole
does the same thing, it is absurd, and it is political journalism. Thus the context creates
the meaning of art.”

Wiodzimierz Pawlak, geb. am 15.4.1957, studierte an der Warschauer Kunstakademie
in der Klasse Rajmund Ziemskis, in der er 1985 sein Diplom erhielt. Er zihlt neben
Jarostaw Modzelewski zu den bedeutendsten Kiinstlern, die die Dekade hervorgebracht
hat.
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néchtlicher Heimlichkeit ausgefiihrt und im StraBenbild bald alltaglich pri-
sent als eine ,,vox populi“.] An die Mauerschriften ankniipfend gestaltete
Jerzy Janiszewski den Schriftzug ,Solidarnos¢® in roten, wie handgemalten
Lettern mit der integrierten polnischen Flagge.” Sein Entwurf wurde so be-
geistert aufgenommen, daB dieser wiederum als ,Alphabet Janiszewskis®
Grundlage fiir die Ausfiihrung weiterer Parolen wurde.”' Bereits 1984 be-
schreibt der Kunsthistoriker Piotr Piotrowski die graphischen Zeichen aus
Buchstaben als das visuelle Synonym seiner Zeit.*

So schnell wie die Schriften und Zeichnungen nichtens auf die Mauern ge-
pinselt wurden, lieflen die Autorititen sie, nach Verhiingung des Kriegsrechts
mit noch gesteigerter Akribie, regelmiflig mit Farbe iibermalen.” Die
Mauerflichen wurden zu Palimpsesten.”* Es entstanden abstrakte Gebilde
einander iiberlagernder Farbschichten, die in ihren Schemen noch immer
Grofle und Anordnung der darunterliegenden Worte oder Symbole erahnen
lieBen. Als blofe Abdeckung, nicht aber Ausléschung mufiten sich die Zen-
surmafinahmen in ihrer jeweiligen Ausdehnung der formalen Gestaltung der

12 MarGorzaTa Korcz: Wizualne symbole ,Solidarnosci® [Visuelle Symbole der ,So-

lidarnos¢*], in: Materiaty Kota Naukowego Instytutu Historii Sztuki, Warszawa 1987,
S. 78-83, hier S. 83; in diesem gewaltlosen Kampf gegen den Kommunismus haben die
spiter so benannten Graffiti in Polen ihren Anfang genommen, vgl. dazu ANDRZE]
OsgkA: Spowiedz uliczna [StraBenbeichte]. in: Polskie mury [Polnische Mauern],
Torun 1991, 0.8.

Zur Genese des Solidarnos¢-Schriftzugs aus den Wandparolen vgl. KORCZ (wie Anm.
19), S. 80; als ,Logo* der Gewerkschaft konnte Janiszewskis graphische Gestaltung in
idealer Weise die ,Corporate identity* der Solidarno$¢ vermitteln: hervorgegangen aus
und griindend auf der Aktivitit einzelner Arbeiter, die threm Protest mit den ihnen zur
Verfiigung stehenden Mitteln — handgeschriebenen Mauerschriften — Ausdruck verlie-
hen, dieses Aufbegehren aber auch als ein nationales Erwachen verstanden wissen
wollten; vgl. dazu auch KLaus ZIEMER: Polens Weg in die Krise. Eine politische Sozio-
logie der ,Ara Gierek‘, Frankfurt/M. 1987. Ziemer faBt den Emanzipationsprozel der
Arbeiterschaft zusammen: ,Nun zeigte es sich, daBl die Arbeiter zu einer Klasse ,fiir
sich® geworden waren, Subjekte der gesellschaftlichen Entwicklung werden wollten
und eine Einlésung der ,fithrenden Rolle® forderten, die ihnen in der politischen Propa-
ganda immer wieder zugesprochen worden war® (S. 409 f.).

Andere Schlagworte waren etwa: Bog, Honor i Ojczyzna [Gott, Ehre und Vaterland]
oder das Motiv der Muttergottes von Tschenstochau (Czgstochowa) auf weill-rotem
Grund; vgl. Korcz (wie Anm. 19), S. 80.

PioTR PioTROWSKI: Filozofia gestu [Philosophie der Geste], in: Sztuka polska (wie
Anm. 7), S. 243-253, hier S. 248; in diesem Sinn setzte Andrzej Wajda den Solidar-
nosc¢-Schriftzug in seinem ,Czlowiek z Zzelaza® [Der Mann aus Eisen], 1980/81, in
Szene, einem Film, der ,,mit Hilfe von Dokumentaraufnahmen, nachgestellter Realitiit
und Fiktion das Bild einer Zeit beschwort”, Reclams Filmfiihrer, Stuttgart ''1996, S. 164.

Zur Ikonographie der Mauermalereien BOGDAN DoB0sz, WALDEMAR FyDRYCH: Hokus
Pokus czyli Pomaranczowa Alternatywa [Hokus Pokus oder die Orangene Alternative],
Wroctaw 1989. Sie beschreiben den Umschwung vom zuniichst dominierenden Solidar-
no$¢-Schriftzug zu Graffiti-Motiven einer ,Kriegsrechtskunst®: Zwerge, Anker, Blumen
und geometrische Zeichen (8. 30).

Vgl. dazu OSEKA (wie Anm. 19), 0.S.

21
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zensierten Objekte anpassen, womit diese zu inhaltlichen Leerstellen, zur
bloBen Prisenz einer monochromen Mauermalerei wurden, ihre suggestive
Wirkung dadurch aber nicht aufgehoben werden konnte. Der ,Krieg auf den
Mauern (wojna na murach)‘, wie dieses Phdanomen genannt wurde, fand in
aller Offentlichkeit und fiir jeden nachvollziehbar statt.

Die offentliche Zensierung nahm sich, wenn auch unbeabsichtigt, in ihrer
Struktur wie die Kennzeichnung der Tilgungen in Presseerzeugnissen aus.
Nach Verabschiedung des ,Gesetzes zur Kontrolle von Veroffentlichungen
und Auffithrungen® vom 31. Juli 1981 erschienen in Zeitungen und Zeitschrif-
ten anstelle einer gestrichenen Passage vier Bindestriche zwischen eckigen
Klammern, ergiinzt um einen Verweis auf den Gesetzestext.” Die vormals
totgeschwiegene Zensurpraxis wurde nun als solche ausgewiesen, ein Zuge-
stindnis der Kommunisten, das in der Danziger Ubereinkunft seinen Ur-
sprung hatte.”® Maryla Sitkowska versteht das Zeichen der eingeklammer-
ten Striche zusammen mit der V-Fingergeste, Blumenkreuzen auf den Straflen
und den Mauermalereien als eine Szenerie, aus der das Verstindnis einer
Kunst erwachsen sei, die Asthetik und einen Dialog mit den Realitidten der
Zeit zu vereinen suchte.”’

Wiodzimierz Pawlak, dessen erster kiinstlerischer Auftritt 1983 durch be-
sagte vier Striche auf einer ansonsten weillen Katalogseite ersetzt wurde™,
beschiiftigte sich fortan mit diesen Zeichen und verfolgte insbesondere das
Phinomen des ,Kriegs auf den Mauern®. Als visuelle Ausdrucksform des
gesellschaftlichen Konflikts wurden ihm die Mauermalereien zum Priifstein
seiner eigenen historischen wie kiinstlerischen Bedingtheit. Fiir den unkom-

> Der Gesetzestext ist veroffentlicht in: Dziennik Ustaw 20, 31.7.1981, Poz. 99.

% In der Danziger Ubereinkunft zwischen Solidarnoéé und kommunistischer Fiihrung
vom 31. August 1980 wurde der Sejm u.a. beauftragt, ein neues Zensurgesetz zu verab-
schieden, woraufhin auch von einer Gruppe Intellektueller ein Entwurf vorgelegt und in
der Presse veroffentlicht wurde. In diesem Entwurf findet sich der Vorschlag einer
Kennzeichnung zensierter Texte, vgl. dazu KRZYSZTOF POMIAN: Wymiary polskiego
konfliktu 1956-1981 [Die AusmaBe des polnischen Konflikts 1956-1981], London
1985, S. 139-146; als Zugestindnis der kommunistischen Fithrung beschreibt die
schlieBilich eingefiihrte Praxis LESZEK KOLAKOWSKI: Vorwort, in: Die Menschen- und
Biirgerrechte in der Volksrepublik Polen wihrend des Kriegszustandes, Mainz o.J.,
S. 11, hier S. I1I: ,,Zum ersten Mal fiihlte sich der Machtapparat dazu gezwungen, die
Gesetzlosigkeit bei ihrem eigentlichen Namen zu nennen. Briefe sind immer zensiert
worden (auch wenn das Wort im offiziellen Sprachgebrauch nicht existierte), jetzt be-
kamen Menschen zum ersten Mal Briefe mit dem offiziellen Stempel ,Zensiert’. [...]
Das System offenbarte sich als das, was es immer war: die nackte Gewalt. Und die
Aufhebung des ,Kriegszustands® ist tatsdchlich eine Normalisierung — eine Riickkehr
zur normalen Gesetzlosigkeit.”

MARYLA SITKOWSKA: Estetyka zapasci [Asthetik des Zusammenbruchs], in dem
Ausstellungskatalog: Wiodzimierz Pawlak. Tablice Dydaktyczne [Didaktische Tafeln],
Pawilon SARP Warszawa 1989, 0.S.

In dem Ausstellungskatalog: Pokaz (wie Anm. 9), 0.S., fiel die Abbildung seines Bildes
,Czerwony autobus rusza w droge dookota swiata® [Ein roter Autobus fahrt um die
Welt] der Zensur zum Opfer.
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mentierten Anhang seiner 1985 abgegebenen Diplomarbeit lieR er Fotos von
Warschauer Hauswinden anfertigen und dokumentierte in Detailaufnahmen
die sich mehrfach iiberlagernden Farbschichten (Abb. 1 und 2). Der

Abb. 1: Warszawa, ul. Sady Zoliborskie, frithe 1980er Jahre. Aus: Wiodzimierz Pawlak:
Tworzenie i niszczenie [Schaffen und Zerstoren] (unverdff. Diplomarbeit,
Warszawa 1985)

Abb. 2:  Ausschnitt
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schriftlichen Arbeit gab Pawlak den Titel ,Tworzenie i niszczenie® (Schaf-
fen und Zerstoren) und stellte ihr als Motto ein ,Credo der iibermalten Auf-
schriften® voran:

Die einen schaffen, die anderen zerstoren,

die einen reden, die anderen wiirgen ab,

die einen schlafen, die anderen wachen, damit du schlafen kannst,
damit du nicht aufwachst.”

Pawlak verstand also die Mauermalereien und ihr Uberstreichen nicht nur
als bloBen Akt der Zensur; er verallgemeinerte deren Struktur zu einem Bild
des Gesellschaftssystems, in dem er lebte. In der Mehrschichtigkeit der iiber-
malten Winde sah er die Alltagswirklichkeit gespiegelt: eine Dualitit aus kon-
struktiven und destruktiven Energien, die sich entgegenstanden. Den Kiinstler
beschiftigte, wie sich in einem ununterbrochenen Schaffen und Zerstéren die
zwel Seiten des Daseins zeigen. Erst in einem variierten Refrain der Strophe —
am Ende der ersten Seite seiner Diplomarbeit — kippt das fragile Gleichge-
wicht der zwei Pole um, weil nun die anderen wachen, ,damit du iiber-
haupt nicht mehr aufwachst*.”® Pawlak lieB die zerstorerische Kraft den
Sieg davontragen. Die Konsequenz aus diesem existentiellen Pessimismus
zog er in seinem bildnerischen Werk, indem er als Teil seiner Diplomausstel-
lung einen Zyklus von zwolf eigenhindig ,iibermalten Bildern® présentierte
und vorbereitet war, auch die restlichen nach Annahme durch die Priifungs-
kommission weil} zu iiberstreichen, wovon er schlieBlich jedoch absah.”!

In einem erneuten Anlauf kam Pawlak 1987 auf das Thema des Malens
und Ubermalens mit dem Bild ,Eamanie szklanych rurek‘ (Zerbrechen von
Glasrohren) (Abb. 3) zuriick. Auf dem 135 x 185 ecm grofien Querformat sind
in der unteren Hilfte in grober schwarzer Konturzeichnung zwei Paar Hinde
dargestellt, die jeweils ein schlankes Glasrohr umfaft halten und die Daumen
dabei spitz von oben aufsetzen. Um die Hénde und Rohren herum ist die
Leinwand mit blaBlich roter Farbe bemalt, wiihrend von oben die gleiche
Farbe in einer weiteren Lage bis an die Manschetten heran flichig herunterge-
strichen und im nassen Zustand in kleinen Rinnsalen iiber diese sowie die
Hinde weiter nach unten geflossen ist. Noch weitreichender als in seinen
ginzlich tibermalten Bildern nutzte der Kiinstler hier das nur partielle Zuma-
len fiir Aussagen, die auf einer Dienstbarmachung der visuellen Alltagskultur
griinden. Pawlak libernahm fiir die formale Gestaltung seines Bildes das Prin-

2 WropzIMIERZ PAWLAK: Tworzenie i niszczenie [Schaffen und Zerstéren], S. 1 (unveroff.
Diplomarbeit im Archiv der Kunstakademie, Warszawa 1985; Ubersetzung T.S.).

Ebenda (Hervorhebung T.S.).

Pawlak habe bereits mit einem Eimer Farbe und Pinseln in der Ausstellung gewartet,
bevor er seinen Plan wieder aufgab, berichtet MARYLA SITKOWSKA: Kalendarium, in
Gruppa (wie Anm. 11), S. 48-110. hier S. 64 f.; die therapeutische Funktion, die das
Ubermalen seiner Bilder fiir den Kiinstler erfiillte, betont KAZIMIERZ PIOTROWSKI: Po-
waga jest trescia kazdej gry (o bialych obrazach Wiodzimierza Pawlaka) [Der Ernst ist
Inhalt eines jeden Spiels (iiber die weien Bilder W. P.s)]. in: Obieg 2/3, 1992, S. 37.
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Abb.3:  Wlodzimierz Pawlak: .Eamanie szklanych rurek® [Zerbrechen von Glasréhren],
1987, Ol/Lwd., 135 x 185 cm. Museum der Kunstakademie, Warszawa, Leihga-
be Andrzej Bonarski

zip hastig iibereinander gestrichener Farbschichten, das als ,Krieg auf den
Mauern® ins visuelle Gediichtnis der Polen eingegangen ist.”> Sowohl eine
Wandmalerei als auch deren Ubermalung sind in einem Bild zusammenge-
fiihrt. Die Strichzeichnung der Hinde trégt dabei in ihrer reduzierten Zeichen-
haftigkeit einer notwendig schnellen Ausfiihrbarkeit der nichtlichen Mal-
aktionen genauso Rechnung wie der intendierten prompten Erfabarkeit im
offentlichen Raum. Dagegen verdeutlicht der diinnfliissige Uberstrich, der das

3 SITKOWSKA (wie Anm. 16), S. 16 verweist auf die Ubernahme der Struktur des .Kriegs
auf den Mauern® in Pawlaks Bild; symptomatisch fiir das Eingehen dieser Struktur in
ein kollektives visuelles Gedéchtnis der Polen ist eine Karikatur im ,,Tygodnik Solidar-
nos¢” (Solidarnoéé-Wochenblatt) vom 13.7.1990, auf der ein Mann dabei zu sehen ist,
wie er den Solidarnoéc¢-Schriftzug an einer Wand hastig buchstabenweise iibermalt, so
daB nur .,...D...0SC* [genug (es reicht)] iibrig bleibt, die anderen Buchstaben an den
Rindern und in der Form aber noch zu erkennen sind; andererseits berichtet die Tages-
zeitung ,Gazeta Wyborcza® vom 23.3.2000 iiber eine von ihr initiierte Aktion, bei der
in £6dz antisemitische Schmierereien auf Hauswiinden iibertiincht wurden, wihrend
des abschlieBenden Festes der Teilnehmer aber von Unbekannten erneut ein Haken-
kreuz auf das Haus des einzigen noch lebenden Helden des Warschauer Getto-Aufstan-
des, Mark Edelman, gemalt worden ist.



Thorsten Smidt 85

Motiv nur im Ansatz verdeckt, die nachlidssige Routine einer bestindig von
neuem herausgeforderten Zensur.

Die rote Farbe dieses Zumalens eroffnet weitere Assoziationsebenen. Nicht
nur die formale Gestaltung des Bildes entsprang einer Ikonographie des
Kriegsrechts; auch dem dominierenden Rot, welches das Gemilde durch-
trankt und ihm eine beinahe materielle Anmutung verleiht, kam eine aktuelle
Brisanz zu. Diese bestand in seinem symbolischen Wert. Der Kiinstler be-
diente sich einer Farbe, die seit 1789 ein revolutionires Symbol war und mit
der snch in RuBland urspriinglich die Assoziation von Schonheit verbunden
hatte.*® Spitestens in den 1980er Jahren stand jedoch in Polen die Farbe —
dhnlich wie der fiinfzackige Stern — nur noch fiir ein verachtetes Reg;lme.34
Die Obsession einer in dieses verhaBte Rot getauchten Welt brachte Wito-
dzimierz Pawlak bereits in einem Text vom November 1984 als Sprachbild
zum Ausdruck: ,,I wipe the red paint from my hands with disgust with re-
vulsion — then with repulsion I excrete it — I am so profoundly affected by
red.“” Rot als Krankheit, von der man innerlich wie uBerlich befallen ist
und die abgewischt und ausgeschieden werden muB, diese Metapher bedurfte
zu jener Zeit keines direkten Vergleichs mit der Wirklichkeit. Sie stand im
weitesten Sinn fiir die Durchdringung des Lebens mit einer alles zum Schlim-
men verdandernden GroBe, der nicht zu entkommen war. Das literarische Bild
sollte aber auch die Lage umschreiben, in die die Kiinstler selbst sich durch
die duBeren Umstinde versetzt sahen. Sie waren grundsitzlich nicht interes-
siert an Politik und hatten weiterleben wollen wie bisher, doch schien ihnen
dies unmoglich.”® Pawlaks Kiinstlerkollege Ryszard Grzyb formuliert: ,,Po-

** Die positive Bedeutung, die dem Rot in RuBland zukam, beschreiben ORLANDO FIGES,
Boris KOLONITSKIL Interpreting the Russian Revolution. The Language and Symbols
of 1917, New Haven v.a. 1990, S. 32: ,.But in Russia it [die Farbe Rot, T.S.] was also
associated with the idea of beauty: the word ,red' (krasnyi) was a synonym of
.wonderful® (prekrasnyi) and ,beautiful® (krasivyi) — from which is derived the idea of
.Red Square’, meaning beautiful. Red was seen as benevolent and good™; vgl. auch
ELISABETH HERESCH: Rot in RuBland, in dem Ausstellungskatalog: Rot in der
Russischen Kunst, Kunstforum Wien 1998, S. 11-32, mit einer Ubersicht iiber die
Bedeutung der Farbe Rot in der Orthodoxie, der russischen Kunst und der
Staatssymbolik.

Ein vergleichbares Phinomen im Bereich der Sprache benennt VAcLAYV HAVEL: Ein
Wort iiber das Wort (1989), in: DERS.: Am Anfang war das Wort. Texte von 1969 bis
1990, Reinbek 1990, S. 207-224. Havel betont, daB auch Worter ihre Geschichte hitten
und etwa das Wort ,Sozialismus® einmal Synonym fiir eine bessere Welt gewesen sei,
wihrend spiter aus diesem Wort ,ein ganz gewthnlicher Gummikniippel” geworden
sei (S. 216).

WeODZIMIERZ PAWLAK: | Wipe the Red Paint From My Hands (1984), in: Young Poets
of a New Poland. An Anthology, hrsg. von DoNALD PIRIE, London 1993, 8. 140 (auf
poln. zuerst verdff. in dem Ausstellungskatalog: Tylko dzisiaj wieczorem kochanie
[Nur heute abend, Liebling]. BWA, Lublin 1985. 0.5.).

Vgl. MARTA GUTOWSKA: Nowe Malarstwo [Neue Malerei], Warszawa 1986 (Zeszyty
Naukowe ASP w Warszawie), S. 61.

36
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litik war nicht unser Ziel, sie kam einfach ins Haus, und man mufite sich auf
sie beziehen.*’ In unterschiedlicher Drastik, aber von der Aussage gleich-
lautend, beschreiben diese Texte eine von aufen einsickernde Macht, mit der
es sich auseinanderzusetzen galt.

In ,Zerbrechen von Glasréhren® findet das signifikante Rot, dem nicht
auszuweichen war, seinen Ausdruck und seine reflektierende Bewiltigung
zugleich. Anstatt auf eine der Grundfarben wegen ihres emotionalen Gehalts
zu verzichten, versuchte der junge Maler den nur vermeintlich beliebigen
Farbton in sein Spiel der Andeutungen und Beziige zu integrieren. SchlieBlich
lassen die roten Farbrinnsale in Verbindung mit dem Motiv des Glasbrechens
den Eindruck blutender Hénde entstehen, wihrend gleichzeitig das Rot
zusammen mit dem Weil des freigelassenen Motivs die polnischen
Nationalfarben bildet. In dem Bild sind die kiinstlerische Protestaktion der
nichtlichen Wandmalereien, die im Zerbrechen von Glas selbst bereits einen
Akt der Selbstverletzung zeigt, und die behordliche Ubertiinchung als blutia%
gewaltsamer Akt zusammengefiihrt, in dem die Nationalfarben aufscheinen.
Die blutverschmierten Hande lassen das personliche Leid, wie es Pawlak in
seinem Text thematisiert hat, und das nationale Leid, wie es die Nationalfar-
ben in ihrer Befleckung symbolisieren, in eins fallen.

Als weitere, daran anschlieBende Bedeutungsschicht ruft das Motiv gliser-
ner Rohren einen Topos auf, der in der Literatur der russischen Intelligenzija,
etwa durch Nikolaj CernySevskij®, Verbreitung fand und in der polnischen
Literatur des 20. Jahrhunderts tradiert wurde: die Geschichte von gldsernen
Hiusern in einer gldsernen Welt, die Stefan Zeromski in seinem 1924 erschie-
nenen Roman Przedwiosnie’ (Vorfriihling)® erzihlt und die ,.als sprich-
wortliche Wendung ins polnische KulturbewuBtsein einging“*'. In Polen, dem
wiedererstandenen Nationalstaat, werde es kiinftig nur noch Hauser aus Glas
geben — so schwirmt der aus Baku in die Heimat zuriickstrebende Vater
seinem Sohn vor —, aus einem nicht zerbrechenden Glas auch fiir Mobel,
Gegenstande und Gerite, das einen Neuanfang in Ordentlichkeit und Sauber-
keit garantiere. ,,Die romantische Uberzeugung, daB das freie Polen ex natura

7 WiEstAWA WIERZCHOWSKA: Powaga nie dawata szansy [Der Ernst gab keine Chance]

(Gesprach mit Ryszard Grzyb [1985]), in: DIES.: Autoportrety [Selbstportriits], Warsza-
wa 1991, S. 258-269, hier S. 260 (Ubersetzung T.S.).

Das Blut erscheint damit als das Heldenblut, das auf der Fahne seinen Ort hat. Da aber
in der Heraldik die rote Farbe auch fiir das Erloserblut steht, konnen die blutiiberstrom-
ten Hiinde sogar als die geschundenen Hiinde Christi verstanden werden. SchlieBlich wa-
ren im 19. Jahrhundert Darstellungen der Allegorie Polens am Kreuz keine Seltenheit.
Zu finden in NikoLAJ G. CERNYSEVSKUs 1863 erschienenen Roman: Was tun? Erzith-
lungen von neuen Menschen.

Dt. Ausg.: STEFAN ZEROMSKT: Vorfriihling, aus dem Poln. von Kurt Harrer u. Eckhard
Thiele mit einem Nachwort von Heinrich Olschowsky, Frankfurt/M. *1994.

HEINRICH OLSCHOWSKY: Nachwort, in: ZEROMSKI (wie Anm. 40), S. 363-378, hier
S.371. Das Motiv der glisernen Hiuser findet sich auch schon in Zeromskis Roman
,Uroda zycia® [Die Schinheit des Lebens] von 1912,
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ein gerechter Staat sein miisse, [...] wird vom Autor an das Motiv einer
technischen Erfindung gekniipft.“*” Eine gliserne Welt steht in Zeromskis
Roman als Symbol einer freien und gerechten Gesellschaft.

Doch indem Zeromski der Utopie des Vaters die reale, vom Sohn in Polen
wahrgenommene Misere gegeniiberstellt, konfrontiert er die Hoffnungen und
Enttduschungen, die sich mit dem neuen Polen verbanden, ohne einen
Ausgleich anzubieten. Mit ,Vorfrithling®, seinem letzten Roman, nahm der
Schriftsteller Abschied von dem ,.harmonisierenden Gesellschaftsbild®, durch
welches er sich zuvor als ,nationalpatriotischer Anhidnger des Pilsudski-Re-
gimes* ausgewiesen hatte.”’ Statt dessen wandte er sich den Problemen der
nationalen Existenz Polens und der sozialen Gerechtigkeit zu und nahm eine
Haltung ein, der er die Betitelung ,,Gewissen des Volkes* verdankte.* Diese
Rolle als Kiinstler einnehmen zu kénnen, muf fiir Pawlak eine Herausforde-
rung gewesen sein, sich fiir die eigene Auseinandersetzung mit seiner gesell-
schaftlichen Konfliktsituation der Motivik des Literaten zu bedienen. In
Pawlaks Bild zerbrechen nicht irgendwelche Glasrohren, es ist das Glas, aus
dem das freie Polen hitte gebaut werden sollen; es sind die sprichwortlichen
gliasernen Hiuser Zeromskis, die zerstort werden.

Der Warschauer Kiinstler aktivierte mit seiner Anspielung auf die literari-
sche Utopie ein kollektives kulturelles Gedichtnis, das Jan Assmann in An-
lehnung an Maurice Halbwachs ,rekonstruktiv nennt, da es ,,sein Wissen
immer auf eine aktuell gegenwiirtige Situation® beziehe.*’ Dieses Gedichtnis
sei zwar ,fixiert auf unverriickbare Erinnerungsfiguren und Wissensbestinde,
aber jede Gegenwart setzt sich dazu in aneignende, auseinandersetzende, be-
wahrende und verindernde Beziehung“.* Der Umgang Pawlaks mit polni-
scher Kulturgeschichte kann als eine solche kritische Auseinandersetzung, als
Bewahrung und Verinderung beschrieben werden.*’ SchlieBlich bezog er sich
auf dieses kollektive Gedichtnis, um der eigenen Kunst ihre Bestimmung in
den Zeiten des Kriegsrechts zuzuweisen. In seinem Bild straft die Kraft zwei-
er Paar Hiinde die Erfindung eines nicht zerbrechenden Glases Liigen und mit
ihr den alten Traum eines gerechten wie geordneten Nationalstaats. Diese
Utopie wird aufgegeben. Wihrend noch die vage Moglichkeit ihrer Ver-
wirklichung in der literarischen Vorlage die Suche des Helden antreibt, ver-

** Ebenda, S. 370.

* Kindlers Neues Literaturlexikon, Miinchen 1988, Bd. 17, S. 1024.

* Ebenda.

45 JAN AssMANN: Kollektives Gedichtnis und kulturelle Identitét, in: Kultur und Gedscht-
nis, hrsg. von DEMS. und TONIO HOLSCHER, Frankfurt/M. 1988, S. 9-19, hier S. 13.

“ Ebenda.

4 Die aufgezeigte Nutzbarmachung eines kollektiven Gedichtnisses durch Pawlak ist zu
unterscheiden von Positionen westlicher Gegenwartskunst, wie sie beschrieben werden
von ALEIDA ASSMANN: Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des kulturellen
Gedichtnisses, Miinchen 1999. Im Falle Pawlaks ist nicht von einer Geddchtniskunst
im Sinne von ,,Ged#chtnis-Simulationen* zu sprechen, wie sie Assmann, S. 371 £, fiir
Anselm Kiefer, Sigrid Sigurdsson und Anne und Patrick Poirier geltend macht.
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anschaulicht das Gemélde in aller Drastik den Akt ihrer endgiiltigen
Vernichtung. Nicht nur wird das Zerbrechen des Glases in der Art einer
Mauerzeichnung als (blutiger) Utopieverlust auf seiten der Opposition ausge-
wiesen, diese Botschaft der Resignation wird selbst wie das Opfer einer Aus-
16schung, des zensierenden Aktes behordlichen Ubermalens, dargestellt. Das
Bild nimmt sich aus wie eine zweifache Steigerung jener fatalistischen
Weltsicht, welche schon Pawlaks schriftliche Diplomarbeit beherrscht hat: die
aus der gesellschaftlichen Wirklichkeit abgeleitete Dominanz des Zerstorens
tiber das Schaffen. Die kommunistischen Machthaber erscheinen als anonyme
Gegner in einem ,Krieg auf den Mauern®, der zu einem Kampf um die
nationale Existenz stilisiert ist.

Fiir die Verbreitung dieser Botschaft bedurfte es schon aus ganz pragmati-
schen Griinden der Aktivierung eines kollektiven Gedichtnisses. Im Entste-
hungsjahr des Bildes, 1987, waren Riickbeziige auf das kulturelle Erbe noch
immer eine bewihrte Maglichkeit, die Zensur zu umgehen. Da bildliche Ver-
weise erkannt und gedeutet werden muBten, lie sich ihr kritischer Gehalt nur
mittelbar fassen und damit schwerer unterdriicken. Wiodzimierz Pawlak war
nicht der erste, der sich diesen Umstand zunutze machte; auch der Regisseur
Andrzej Wajda wandte in seinem filmischen Schaffen diese Strategie an, wie
er riickblickend erlédutert:

»Kino ist [...] eine Kunst der Bilder. Und genau hier kann der oppositionelle Re-
gisseur die Verstindigung mit dem Publikum iiber die Zensur hinweg aufnehmen. Er
kann dabei auf das gemeinsame kulturelle Erbe zuriickgreifen, das ihm den Gebrauch
von Anspielungen, Metaphern und Symbolen erlaubt, wodurch diese Kommunikation
nicht selten an eine Geheimsprache, wie beispielsweise die der Kriminellen, erinnert.

@

Pawlak konnte darauf vertrauen, daB eine Anspielung auf Zeromskis Ro-
man nicht zuletzt dank dessen Verbreitung als Schullektiire entritselt wurde,
ohne daB auch die Zensur darin notwendigerweise ein Bild kommunistischer
Verheerung nationaler Utopien nachzuweisen vermochte.

Im assoziativen Horizont, den das Gemilde erdffnet, iiberwiegen die de-
struktiven die konstruktiven Momente. Bemerkenswert ist in diesem Zusam-
menhang, daff Pawlak zum Aufzeigen dessen ein Bild hat schaffen miissen
und es — anders als frilhere Werke — nicht gédnzlich ibermalen und das Motiv
zerstoren durfte. Seiner eigenen Kunst schien er zuzutrauen, der im Bild
selbst thematisierten hoffnungslosen Situation etwas entgegenstellen zu kon-
nen. Pawlak, so muB geschlossen werden, hielt sich fiir imstande, Zeromskis
Rolle eines ,,Gewissen des Volkes® zu iibernehmen. Mit seinem Bild wollte
er, wenn nicht einen Ausweg aus der aktuellen Misere, so doch deren
aufkldrerische Durchdringung leisten. In dieser Haltung ist eine Bewiltigung

*  ANDRZE] WAIDA: Blumen, die nur im Moor gedeihen. Der polnische Regisseur iiber die
Zensur und die oppositionelle Kraft der Kinobilder, in: SZ am Wochenende, Feuilleton-
Beilage der Siiddeutschen Zeitung, Nr. 254, 4./5.11.2000, S. L
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jenes Problems zu erkennen, das die Kiinstler zu Beginn der 1980er Jahre
beschiftigt hatte, welche Aufgabe namlich Kunst in der Kriegsrechtsgesell-
schaft iibernehmen sollte. Anstatt auf kommunistische Propaganda mit ebenso
eindimensionaler Gegenpropaganda zu antworten, leistete Pawlaks Bild einen
Widerstand gegen die Staatsmacht, der seine eigenen Wirkungsmoglichkeiten
reflektiert. Indem sich die Kritik in die Asthetik der visuellen Alltagskultur,
die Darstellung einer halb iibermalten Darstellung, kleidete, stellte sie ihre
eigene Existenzberechtigung zur Disposition, um sie iiber den historischen
Verweis auf die gliasernen Hiuser wieder einzufordern.

Diese Kommunikationsstrategie unterschied die Kunst des Polen von for-
mal dhnlicher Malerei seiner westlichen Kollegen wie etwa der ,Neuen Wil-
den‘ in der Bundesrepublik Deutschland.” Die Frage aber, ob seine ,,Geheim-
sprache” auch im Westen verstanden werden konnte, wire falsch gestellt,
impliziert sie doch, daB eine fremde Kultur nur in einer Kompatibilitit zur
westlichen ihre Berechtigung fande. Das Rekurrieren und Beharren auf einer
eigenen kulturellen Tradition, wie es Pawlaks Bild vorfiihrt, ist vielmehr als
EmanzipationsprozeB zu begreifen, wie er in den post-colonial studies, etwa
in der theoretischen Ausprigung Homi K. Bhabhas, aufgearbeitet wird. Die
Wahrnehmung kultureller Differenz will dieser von der AuBlengrenze einer
Nation — oder auch einer groferen Einheit wie der westlichen Hemisphiire —
auf die Frage ,,of the otherness of the people-as-one* umlenken.”’ Aus jener
Perspektive betrachtet, 148t sich fiir Pawlaks Bild in Anschlag bringen, was
Bhabha 1997 iiber das ,Zwischen der Kulturen® schreibi:

- Hybride Instanzen finden ihre Stimme in einer Dialektik, die nicht nach kultureller
Vorherrschaft oder Souverinitit strebt. Sie setzen die partielle Kultur, der sie ent-
springen, dazu ein, Visionen von Gemeinschaft und Versionen von historischem Ge-
dachtnis zu konstruieren, die den von ihnen eingenommenen minoritdren Positionen
narrative Form geben: das Aufen des Innen; der Teil im Ganzen.*'

Gleichberechtigt neben anderen kulturellen Erscheinungen, auch denen
westlicher Linder, so muf die Kunst des Warschauer Malers betrachtet wer-
den, will man ihr gerecht werden. Weder ging es ihr um kulturelle Vorherr-
schaft, noch liell sie sich einer fremden unterordnen.>® Auf der sicheren

“ Dieser Unterschied ist von der polnischen Forschung bisher noch nicht hinreichend

gewiirdigt worden. Den frithen Kritiken, die die in Frage stehenden jungen Kiinstler als
;nowi dzicy®, als polnische ,Neue Wilde® abstempelten, ist bisher nicht grundlegend
widersprochen worden.

Homi K. BHABHA: DissemiNation: time, narrative, and the margins of the modern na-
tion, in: Nation and Narration, hrsg. von DEMS., London u.a. 1990, S. 291-322, hier
S.301.

DERs: Das Zwischen der Kulturen, in dem Ausstellungskatalog: Inklusion: Exklusion.
Versuch einer neuen Kartografie der Kunst im Zeitalter von Postkolonialismus und
globaler Migration, Reininghaus Graz, Koln 1997, 8. 68-73, hier S. 72.

Pawlak hat sich mehrfach zur Frage seines kulturellen Selbstverstindnisses geduliert
und dabei insbesondere das Problem einer Verortung polnischer Kultur zwischen West
und Ost thematisiert; vgl. etwa WLODZIMIERZ PAWLAK: Malarstwo Srodka [Malerei der
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Grundlage dieses Selbstverstindnisses konnte der Kiinstler ein historisches
Gedichtnis rekonstruieren und der von ihm eingenommenen minoritiren Po-
sition eine kiinstlerische Form geben. Diese Form fand er in einem dem Kol-
lektiven Gedichtnis vertrauten Motiv, das er in der Asthetik der visuellen All-
tagskultur, des Kriegs auf den Mauern, darstellte. Das exemplarisch unter-
suchte Bild eignet sich das BewuBtsein kultureller Identitdt in Polen an und
stirkt es zugleich. Kunst, die wie Pawlaks Werk kulturelle Eigenstindigkeit
zu behaupten vermag, leistete Widerstand gegen ,koloniale® Perspektive in
zweifacher Hinsicht. Sie setzte sich ab von der von Moskau ausgehenden
kommunistischen Herrschaft und gleichzeitig von der traditionellen westli-
chen Wahrnehmung polnischer Kultur als peripher. In dieser zweifachen Op-
position zeigt sich der rekonstruktive Charakter des in Frage stehenden kol-
lektiven Gedichtnisses, also der Bezug auf eine gegenwirtige Situation. Der
in zweierlei Hinsicht emanzipatorische Anspruch des Kunstwerks machte
aber nicht nur seine historische Bedeutung in der Konfliktsituation der 1980er
Jahre aus; es 14Bt ihm heute noch Relevanz zukommen. Schlieilich ist eine
Problematisierung kultureller Eigenheit, des ,,Teils im Ganzen®, bestindige
Aufgabe und Herausforderung im zusammenwachsenden Europa und mehr
denn je auch eine globale Verpflichtung.

Mitte], in dem Ausstellungskatalog: Twoim bohaterem hototo jest nuda przynoszaca
nieszczgscie [Dein Held, du Pobel, ist die Langeweile, die Ungliick mit sich bringt],
Galeria Wielka 19 Poznan 1986. 0.S.



