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Maria Poprzecka

Die Frage eines polnischen Akademismus

Das letzte Jahrzehnt brachte eine deutliche Wende in der Haltung der Geisteswissen-
schaften zum 19. Jahrhundert mit sich. Je mehr Dezennien uns von ihm trennen, je
mehr sich die biologischen Bande lockern, um so deutlicher wird fiir uns, dafl die
Waurzeln des heutigen europiischen Bewufitseins im 19. Jahrhundert liegen. Denn
gerade in jener Epoche erblickte der Individualismus und Historismus das Licht der
Welt, das UnterbewuRtsein wurde entdeckt, und der Psychologismus zog in die Kunst
ein. Gerade in diesem Jahrhundert kam die kiinstlerische Autonomie zu Wort, zeichnete
sich zum ersten Mal der Antagonismus zwischen der Kunst um der Kunst willen und
der Massenkunst ab, begann die Pendelbewegung zwischen Avantgarde und Tradition.
Immer weniger iiberzeugend wirken die kiinstlich aufgebauten Gegensitze zwischen
der angeblich antiquierten Kunst des 19. Jahrhunderts und der angeblich modernen
avantgardistische Kunst des 20. Jahrhunderts. Mehr noch, alles was in unserer Epoche
wirklich modern ist, hat seinen Ursprung, seine Inspirationen, seine verborgenen
Quellen im »altertiimlichen< 19. Jahrhundert, das noch immer weitgehend ein >unbe-
kanntes Jahrhundert« ist.

Unbekannt, denn in allen Untersuchungen iiber die Kunst des 19. Jahrhunderts, die
bis vor kurzem von den Kriterien des »Neuerertumsc« beherrscht waren, wurde in der
Tat ein Grofteil des kiinstlerischen Erbes sowohl der Baukunst als auch der Malerei und
Bildhauerkunst desavouiert oder ignoriert. Besonders tendenziés wurde die Epoche
zwischen Biedemeier und Jugendstil dargestellt: Man interpretierte sie, von einem
objektiven Bild weit entfernt, als eine Zeit des Kampfes zwischen den grofien
smodernen< Tendenzen und dem kiinstlerischen >Establishments, als eine Zeit stindigen
Widerstreits zwischen avantgardistischen, unabhﬁngigen.Ridmtungen und Kiinstlern
und der etablierten, geforderten, akademischen Kunst. Die schiefen Proportionen zu-
rechtriickend, konzentrieren sich die neueren Forschungen gerade auf den Historismus
und Eklektizismus in der Baukunst und auf die konservative akademische Malerei
und Bildhauerei.

In Erinnerung gebracht wird also die iiber den Nimbus der Salons der »Abgelehntenc
und >Unabhiingigen« in Vergessenheit geratene Malerei der offiziellen Salons und
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Weltausstellungen, aufs neue beachtet werden die von ihren berilhmten Schiilern in den
Schatten gestellten Lehrer der Impressionisten. Der deutschen, italienischen, nordischen
und mitteleuropiischen Kunst, die von einer frankozentrisch eingestellten Kunstge-
schichte ignoriert wurde, werden ihr Rang und ihre Bedeutung zuriickgegeben. Mehrere
grofle Kunstausstellungen der >Pompdsenc (eine der ersten darunter war die Berliner
Ausstellung >Le Salon imaginaire< im Jahre 1968) erinnerten daran, daf der Weg der
Kunst des 19. Jahrhunderts nicht nur durch die Bilder der Romantiker, die Gemilde
der Realisten, die impressionistischen Landschaften, die groffen Werke von Gauguin,
van Gogh, Cézanne und anderen >Modernen< markiert wird, sondern ebenso durch
sterbende Kleopatras, schaum- und brandungsgeborene Liebesgdttinnen, Hinrichtungs-
szenen der Maria Stuart, die Kinder des Kénig Edward in ihrer Todesstunde, grofie
historische >Maschinen< und triviale, anekdotische Szenen: durch Hunderte und Tausende
von Bildern, die ausgestellt, gekauft und betrachtet wurden und deren Existenz und
Funktionalitit vom Kunsthistoriker nicht mit einem nachsichtigen Licheln abgetan wer-
den kénnen.

Die Griinde fiir die Rehabilitation dieser >schlechten< Kunst sind unterschiedlich.
Wie immer im Falle von Neubewertungen dieser Art sind dabei die in der heutigen
Kunst auftretenden Phinomene von grofler Bedeutung. Sie erlauben es, ein bestimmtes
Kapitel in der Kunst der Vergangenheit in einem neuen Licht zu sehen. Die Verbindung
der Kunstwissenschaft mit der aktuellen Kunst ist im iibrigen der Grund dafiir, dafl
die Kunstgeschichte mit zeitlich und rdumlich beschrinkten Kriterien operiert; dies
wiederum bewirkt, dafl sich jener Kanon von Werken, die als die besten bezeichnet
werden, stindig dndert, daf} »le musee imaginaire« einem stindigen Wechsel unter-
worfen sind, dafl jede Generation andere Bilder in Ehrenriumen aufhingt und andere
ins Magazin verbannt. Das, was gestern der Grund fiir eine Verurteilung war, ist die
Quelle der heutigen Rehabilitation. Die Riickkehr der Kunst der sechziger Jahre unseres
Jahrhunderts zur Gegenstindlichkeit und Figuration, der erzihlende Charakter der
Comics, das Interesse fiir die Massenkunst, fiir Trivialitit und Kitsch, der fotografische
Charakter des Hyperrealismus — dies sind nur einige der Voraussetzungen fiir die Auf-
wertung der Kunst des vorigen Jahrhunderts.

Eine solche Neubewertung konnte nicht ohne Einflu bleiben auf die Betrachtungs-
weise des polnischen kiinstlerischen Erbes jener Zeit. Freilich zeigte sich dabei noch ein-
mal die vollkommene Andersartigkeit der polnischen Kultur des 19. Jahrhunderts als
eines Jahrhunderts der Unfreiheit, in dem der Kunst die Wahrung der Homogenitit
eines Volkes, das geteilt und ohne cigenen Staat war, die Formierung des National-
bewufYtseins, die »Stirkung der Herzen« als Aufgabe zufiel. Im Unterschied zur Kunst
anderer Volker war die polnische Kunst mehr auf die Befriedigung der geistigen
Bediirfnisse der eigenen Nation als der reprisentativen Bediirfnisse des Staates oder der
kiinstlerischen Bediirfnisse breiter Volksschichten orientiert. Anders waren die Bedin-
gungen, anders die Traditionen, die Kriterien, die Moglichkeiten und Aufgaben. »Die
Kunst ist gegenwiirtig gewissermafien eine Waffe in unserer Hand, man darf nicht die
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Kunst von der Vaterlandsliebe trennen« — himmerte Jan Matejko seinen Studenten
ein.

Aus diesen Griinden setzten sich in der polnischen Kunstgeschichte die Kriterien der
,Modernitit< niemals voll durch, und Matejkos Bilder verloren nie ihren ehrenvollen
Platz in den Museumsriumen. Dennoch ist es ohne weiteres moglich, daf ein uneinge-
weihter Betrachter keinen besonderen Unterschied zwischen diesen grofien volkreichen
Szenen von ihm unvertrauter Thematik und den nun der Vergessenheit entrissenen
iiberdimensionalen historischen >Schinken« aus den Ausstellungssalons von Paris, Berlin
oder Wien (wo im iibrigen auch Matejkos Bilder ausgestellt und ausgezeichnet wurden)
erkennen kann. Laft sich aber Matejko mit Delaroche, Wappers, Piloty oder Makart
vergleichen? Kann man iiberhaupt in bezug auf die polnische Kunst des 19. Jahrhunderts
von einem Akademismus, von einer offiziellen und pompdsen Kunst sprechen?

Die offizielle Kunst im Deutschland der Griinderzeit, im Frankreich der Dritten
Republik, im Osterreich des Kaisers Franz Joseph, die man als die >akademische« zu
bezeichnen pflegt, war vom akademischen Lehrbetrieb, vom staatlichen und biirger-
lichen Mizenatentum und schlieRlich von einem ganzen Komplex von Theorien und
Kriterien gekennzeidmet. Wie war aber in dieser Hinsicht die Situation in den polni-
schen Gebieten?

Beginnen wir mit dem Bildungswesen. Wihrend der ganzen Zeit der Fremdherrschaft
konnte sich das polnische kiinstlerische Bildungswesen nicht in einem bestimmten
organisatorischen Rahmen stabilisieren. Der stiirmische Verlauf der polnischen Ereig-
nisse machte es unmoglich, die so wichtige kultur- und bildungspolitische Kontinuitét zu
erreichen. In den beiden wichtigsten Stidten — Warschau und Krakau — war die histo-
rische Entwicklung der Kunstschulen durch die einzelnen Entwicklungsstadien der
politischen Geschichte, durch immer neue Aufstinde und ihnen folgende Restriktionen
gekennzeichnet. Die Schulen fiir Schone Kiinste wurden mit Realgymnasien zu-
sammengeschlossen, die Techniker oder Zeichenlehrer ausbilden sollten. Die Kunst-
schule in Krakau erhielt erst nach der Ubernahme ihrer Leitung durch Wiadystaw
Luszczkiewicz, einen in Paris ausgebildeten Maler, verdienten Piddagogen und hervor-
ragenden Kunsthistoriker, einen vorwiegend kiinstlerischen Charakter. Aus ihr ist
dann im iibrigen auch die Mehrheit der bedeutenden Schpfer der polnischen Malerei
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts hervorgegangen. Seit 1873 leitete Jan
Matejko die Schule. Obwohl sein Entwurf der Studienpline von der &sterreichischen
Regierung stark beschnitten wurde, konnte er seine >Meisterschulec der historischen
Malerei einem akademischen Niveau annihern.

Schwieriger war schon die Lage des akademischen Bildungswesens im russisch be-
setzten Warschau. Die Schule fiir Schone Kiinste, mit mehrfach geindertem Organi-
sationsschema, hatte im Prinzip den Rang einer mittleren Bildungseinrichtung. Doch
selbst diese bescheidene Institution wurde auf die sogenannte Zeichenklasse reduziert,
die viele Jahre lang von Wojciech Gerson, dem Lehrer mehrerer Generationen
polnischer Kiinstler, geleitet wurde. Nach Gersons Riicktritt gegen Ende des Jahr-
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hunderts drohte ihr der Untergang. Diese Befiirchtung und die Angst vor einer Russi-
fizierung der Schule, in der bis dahin Polnisch die Unterrichtssprache gewesen war,
sowie schlieflich das Bediirfnis, eine polnische Kunstschule mit héherem Niveau zu
schaffen, bewogen das damalige kiinstlerische Milieu und eine Gruppe polnischer
Personlichkeiten dazu, energische Mafinahmen zur Bildung einer Akademie fiir Schone
Kiinste zu ergreifen. Erst diese im Jahre 1903 entstandene und bis heute existierende
Bildungseinrichtung kann als die erste Kunsthochschule in Warschau angesehen werden.

Die organisatorische Unterentwicklung des kiinstlerischen Schulwesens im 19. Jahr-
hundert brachte es mit sich, dafl es in Polen trotz der Anstrengungen so verdienter
Pidagogen wie Gerson, Luszczkiewicz und Matejko eigentlich keine Schule vom
Niveau auslindischer Akademien gab. Kein Wunder also, daf viele junge Leute sich
mit dem innerhalb des Landes erworbenen Wissen nicht begniigten und zu weiteren
Studien ins Ausland fuhren — nach Petersburg, Wien oder dem damals so beliebten
Miinchen, wo es in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts eine ganze polnische
Kiinstlerkolonie gab. Ihre hervorragendsten Vertreter waren die Briider Maksymilian
und Aleksander Gierymski, ihr populirster Maler aber Jézef Brandt. Doch die grofite
Gestalt der polnischen Malerei jener Zeit — Jan Matejko — erhielt trotz fliichtiger Be-
kanntschaft mit den Akademien in Wien und Miinchen keine Hochschulausbildung:
Matejko war fast ein Autodidakt.

Zu den wesentlichen Merkmalen der Kunst des 19. Jahrhunderts gehdrt weiter das
staatliche und offizielle Mdzenatentum. Die Institutionalisierung der Kunst, ihre auf
dem System der Organisation, des Kaufes und der Auftrige basierende Einbeziehung in
die Mechanismen des Staatsapparats, das Aufzwingen von reprisentativen und pro-
pagandistischen Aufgaben gilt allgemein als der ausschlaggebende Faktor bei der
Akademisierung des kiinstlerischen Schaffens. Ein im eigentlichen Sinne des Wortes
staatliches Mizenatentum konnte es in Polen jedoch — trotz aller Unterschiede in der
Kulturpolitik der drei Teilungsmichte — nicht geben. Die polnischen Kiinstler konnten
nicht mit offiziellen Auftrigen, mit monumentalen Werken, mit Grofleinkdufern, mit
Gratifikationen und Ehrungen rechnen. Es gab kein Institut — wie das Franzdsische -,
keinen Sessel, um den man sich bemiihen konnte. Es wurden keine Orden verlichen
und keine staatlichen Stipendien vergeben. Und es fehlte nicht zuletzt jene Klasse,
die im 19. Jahrhundert als Hauptabnehmer von Kunstwerken auftrat — ein michtiges
und reiches Biirgertum.

In den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts begannen die in Krakauy und
Warschau entstandenen Gesellschaften der Schonen Kiinste eine Rolle zy spielen.
Diese auf Spenden basierenden und iiber keine ausreichenden Mittel verfiigenden
Organisationen ersetzten das offizielle Mizenatentum, indem sie Preisausschreiben
durchfiihrten, Preise stifteten und vor allem eine Ausstellungstitigkeit entwickelten
Diese Ausstellungen begannen mit der Zeit — im gleichen Mafe, wie die InstitutiOne,;
verknGcherten — die Rolle eines offiziellen Salons zu iibernehmen. Die Gesellschaften
bemiihten sich, entsprechend ihren Méglichkeiten, auch die Form der kiinstlerischen
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Titigkeit zu beeinflussen: Sie forderten eine Kunst mit nationalem Charakter, eine
Kunst, die im iibrigen immer offizieller wurde.

AUBCI‘ durch den kiinstlerischen Bildungsgang und das Mizenatentum ist der Akade-
mismus im 19. Jahrhundert durch ein kohirentes System von Theorien und Mafstiben
gekennzeichnet. Aus dem humanistischen Denken und seinen Kunstanschauungen her-
vorgegangen, kanonisiert von der Académie Frangaise, konnte sich dieses System wih-
rend des ganzen 19. Jahrhunderts gegen alle Angriffe behaupten. In Polen gab es freilich
keine solche Tradition, wie sie fiir Frankreich die Tradition des >Groflen 17. Jahr-
hunderts¢ oder fiir Deutschland die Tradition des Zeitalters der Aufklirung darstellte.
Ganz im Gegenteil, es scheint so, als sei ein dhnliches Bezugssystem in Polen erst im
19. Jahrhundert geschaffen worden, doch hatte es mit der akademisch-klassischen
Tradition nichts zu tun.

Zu einem Mafistab, wie er fiir Frankreich oder Deutschland durch die Kunst der
groflen Klassiker aufgerichtet worden war, wurde fiir Polen erst die Kunst der groflen
romantischen Dichter — Mickiewicz, Stowacki, Krasifiski — und des >verspitetenc
romantischen Malers Matejko. Es ist iibrigens ein besonderes Verdienst von Matejko,
daf die Malerei innerhalb einer Generation aus den Niederungen einer minderwertigen
zu den Hohen einer prophetischen Kunst — ihnlich der der groflen romantischen Dichter
— aufstieg.

Immerhin wurde noch um die Mitte des 19. Jahrhunderts dariiber diskutiert, ob sich
die Polen iiberhaupt mittels der bildenden Kiinste duflern diirften oder sollten und ob
nicht das einzige ihnen gemifie Mittel kiinstlerischen Ausdrucks das Wort sei. Doch
schon ein knappes Vierteljahrhundert spiter wurde nicht einem Dichter, sondern einem
Maler, nimlich Jan Matejko, in der Konigsresidenz auf dem Wawel das Zepter eines
Interrex zum Zeichen der Herrschaft in der Kunst iiberreicht. Wihrend des Inter-
regnums nach den Teilungen des Landes war jenes Zepter das Symbol der geistigen
Herrschaft iiber das polnische Volk. Diese Wiirdigung kann weder mit einem der Orden
verglichen werden, mit denen in anderen Lindern die offiziellen Maler ausgezeichnet
wurden, noch lft sich der Ruhm ihrer beriihmtesten Werke mit der zutiefst emotionalen
Rezeption von Matejkos Bildern vergleichen, die das Volk an die bitteren, tragischen,
spiterhin schon nur noch an die glorreichen Ereignisse der Vergangenheit erinnerten.

Gab es also in der polnischen Kunst des 19. Jahrhunderts kein Problem des Akade-
mismus? Verhinderte der durchaus tief verwurzelte Konservativismus der damaligen
Kultur einen Kampf zwischen Tradition und Avantgarde? Die Antwort fillt negativ
aus. Dafl ein solches Problem bestand, bezeugt allein schon die heftige antiakademische
Reaktion in der polnischen Kunstkritik Ende des Jahrhunderts. Das, was vor allem
angegriffen wurde, war ydas Pantheons, das nur durch drei Namen reprasentiert
wurde: Matejko, Siemiradzki und Brandt. Die Arttacken wurden von naturalistischen
Positionen aus vorgetragen. Man forderte eine Kunst, die »nicht so wie bei Matejko
eine Schiilerin von Miinchen und Delaroche, sondern eine Schiilerin der polnischen
Natur« wire. Diese Kritik an der Historienmalerei wurde von meisterhaft gefithrten
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Federn formuliert (genannt sei Stanistaw Witkiewicz). Sie war voller Passion, schlag-
fertig und brillant und gehort zu den interessantesten Momenten in der Geschichte der
polnischen Kunstkritik.

Dennoch erscheint sie aus der heutigen Sicht verfehlt. Und zwar nicht nur deshalb,
weil der Naturalismus, trotz so hervorragender Vertreter wie der Briider Gierymski,
der polnischen Mentalitit und Emotionalitit nicht angemessen war. Paradox ist, daff
das, was Matejko vorgeworfen wurde — natiirlich aufler der historischen Thematik
selbst —, Fehler waren, die iiber den antiakademischen Charakter seines Schaffens ent-
schieden. Vorgeworfen wurde ihm eine falsche Komposition, uniibersichtliche und mit
allzuvielen Details iiberladene Bilder, Perspektivfehler, ein allzu starkes und unhar-
monisches Kolorit, eine iibertriebene Gebdrdensprache und Expressivitit der Gestalten.
Indem man lobend hervorragende Details erwihnte, kritisierte man zugleich die In-
kohirenz seiner Werke mit ihrer Vielzahl von zusammenhanglos aneinandergereihten
Elementen. Schlieflich wurde Matejko auch vorgeworfen, seine Bilder entstiinden
nicht aus einem kiinstlerischen Bediirfnis, sondern aus einer ideell bedingten Passion
heraus.

In der Tat wurden Matejkos Bilder — vielleicht mit Ausnahme des Jugendwerks
Die Predigt von Skarga — niemals mit Riicksicht auf die Korrektheit des formalen
Systems komponiert. Sie entfalteten sich vielmehr spontan aus den Knotenpunkten der
Handlung - so, als wollten sie sich nicht in den vorgesehenen Rahmen fiigen. Obwohl
Matejko aus Angst vor >der Fremde« an keiner Akademie verweilte, beherrschte er
ausgezeichnet das Riistzeug des Historienmalers. Nicht Bildungsliicken, sondern die
Art seiner Auffassung von den Aufgaben der Kunst und die Art seines artistischen
Temperaments bewirkten, dafl sein Schaffen dem Akademismus fremd blieb. In diesem
Schaffen gibt es kein Bemithen um Einhaltung der Regeln, um formale Perfektion,
kein wohldurchdachtes Gleichgewicht und keine Hierarchie der Elemente, keine Zuriick-
haltung. Es gibt dafiir — hervorragend erahnt und gestaltet — alle Elemente einer volks-
tiimlichen Kunst, die sich an ein breites Publikum wendet und ihm Zugang zu ihrer
thematischen und kiinstlerischen Substanz erffnet: eine lesbare Sprache, ein eindeutiges
moralisches Urteil, Melodramatik, die attraktive Form einer bunten dynamischen
Schau. Bei alledem waren Matejkos Bilder aber niemals bloff farbige, sensations-
listerne Illustration, niemals archiologische Rekonstruktion oder auch geschichtlicher
Anschauungsunterricht — sie waren vielmehr die Vision einer Vergangenheit, in der die
Nation ihre verlorene Identitit wiederfand.

Dank all dieser Eigenarten konnte der Komplex der von Matejko geschaffenen
Vorstellungen eine breite Wirkung erzielen und das Nationalbewufltsein nachhaltig
beeinflussen. Denn es steht aufler Zweifel, daf8 die aufeinanderfolgenden Generationen
der Polen trotz des Aufkommens neuer, suggestiverer Medien ihre Ver gangenheit stets
durch Matejkos Bilder sahen und noch sehen. Dies bestitigt aufs neue die Richtigkeit der
Uberzeugung, dafl das heutige Bewufitsein von Ideen und Bildern geprigt ist, deren
Urspriinge in das vorige Jahrhundert zuriickreichen.
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