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Die W e c h s e l b e z i e h u n g e n z w i s c h e n d e n Begr i f fen "Polen" u n d " K u n s t " s ind kom­
plex u n d schwer e indeu t ig zu beze ichnen . M a n k a n n e b e n s o gu t kon t rad ik to r i sche 
T h e s e n ver te id igen: die a u ß e r o r d e n t l i c h e Rolle der K u n s t in u n s e r e r Geschichte ; 
u n d g a n z im Gegente i l d a z u d a s Desin te resse de r Polen f ü r k ü n s t l e r i s c h e Fragen, 
u n d w a s d a h i n t e r steht , d ie V e r s p ä t u n g u n d A r m u t u n s e r e r E r r u n g e n s c h a f t e n 
in d ie sem Bereich. Eine komple t t e A n a l y s e dieses P r o b l e m s ist im vor l i egenden 
V o r t r a g n i c h t m ö g l i c h . Ich w e r d e n u r v e r s u c h e n , H a u p t b e g r i f f e z u o r d n e n 
u n d wicht igs te Tatsachen darzus te l l en . 

Er gibt ke inen Zweifel d a r a n , d a s s Polen die Beze ichnung als H a u p t z e n t r u m eu­
ropä i scher Kuns t nicht a n s t r e b e n darf . In den Zeiten, w o ra f f in ie r te K u n s t f o r m e n 
in d e n Mit t e lmee r l ände rn blühten , k a m e n äs the t i sche B e d ü r f n i s s e der E i n w o h n e r 
des heu t igen Polens in e in fachen F o r m e n z u m A u s d r u c k u n d w u r d e n meis tens 
in w e n i g d a u e r h a f t e n Mater ia l ien realisiert . Es w a r ke ine speziel le U n t u g e n d u n ­
serer Vorfahren . Die Dinge entwicke l ten sich ähn l i ch auch in den a n d e r e n L ä n d e r n 
nördl ich der Alpen, die in den organ i schen Kontakt mit der Mit te lmeerku l tu r als Er­
g e b n i s de r G r e n z e n e r w e i t e r u n g d e s r ö m i s c h e n I m p e r i u m s u n d de r For t schr i t t e 
der Chr i s t i an i s i e rung k a m e n . Das Ihnes romanum u m f a s s t e n iema l s d a s Terr i tor ium 
Polens, d a s sich a n die la te inische Kul tu rgeme inscha f t erheblich später als Frank­
reich oder D e u t s c h l a n d anschloss , d e n Lände rn , mit welchen wir u n s so g e r n e 
vergleichen. Der Kontakt von Polen mit d e n Kul tu rzen t r en im Süden u n d Westen 
des Kont inents blieb übr igens lange beschränk t d u r c h die natür l ichen Bedingungen : 
die Lage des Landes hin te r den Karpa ten , in d e n Stromgebie ten der Flüsse, die sich 
alle nach N o r d e n r ichten u n d auch ein m i n i m a l e r Ansch lus s a n d a s Meer, d a s e inen 
breiten Z u g a n g zu der Welt der skand inav i schen Völker sicherte. 

Tro tz de r Isola t ion v o n d e n s ü d ­ u n d w e s t e u r o p ä i s c h e n K u l t u r z e n t r e n e r m ö g ­
l ichten die n a t ü r l i c h e n Mittel d e s L a n d e s (von d e n C h r o n i s t e n e r w ä h n t e Fülle 
der L a n d w i r t s c h a f t s p r o d u k t e , des Wildes, des Holzes usw.) e ine relativ w o h l h a b e n ­
d e Existenz, o h n e läs t ige u n d gefähr l i che E r o b e r u n g s ­ ode r H a n d e l s e x p e d i t i o n e n 
u n t e r n e h m e n z u m ü s s e n . In d e r I so l a t i on u n d in d e r M ö g l i c h k e i t , e i n e f a s t 
au t a rk i s che W i r t s c h a f t z u f ü h r e n , l iegt w a h r s c h e i n l i c h die Ursache de r A r m u t 
der küns t l e r i s chen E r r u n g e n s c h a f t e n de r ers ten J a h r h u n d e r t e u n s e r e r Gesch ich t e 
u n d nicht in den s o n d e r b a r e n M e r k m a l e n des Intel lektes u n d C h a r a k t e r s u n s e r e r 
Vorfahren. Sehr bald, (aus de r Perspek t ive d e s geschich t l i chen Prozesses be t rach­
tet) f ing aber d a s Land an , se ine V e r s p ä t u n g n a c h z u h o l e n . Spä te s t ens seit A n f a n g 
d e s 13. J a h r h u n d e r t s w u r d e Polen mit se inem poten t ie l len Reich tum zu e i n e m at­
t rak t iven Gebiet f ü r Kolonisten a u s d e m Westen, vor a l lem a u s D e u t s c h l a n d . Unter 
ve r sch i edens t en Zivi l i sa t ions­ u n d T e c h n i k n e u h e i t e n die von den N e u a n k ö m m ­
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lingen mitgebracht wurden, war vom Standpunkt der künftigen Entwicklung 
der Kunst eine am wertvollsten, nämlich das Modell der autonomen Gemeinde, 
in Polen das „Magdeburger Recht" genannt, welches eine schnelle Entwicklung 
der Städte erlaubte. 

Ich möchte diese These kurz begründen. Durch die unzähligen Städtegründungen 
im Mittelmeerraum war es möglich, dass sich die griechische und römische 
Kultur schnell entwickeln konnte. Die städtische Zivilisation wurde durch 
die römische Expansion in den Norden gebracht. Dieses war die unerlässliche 
Grundvoraussetzung für die Entwicklung der westeuropäischen Kultur, die von 
uns (vielleicht nicht vollständig richtig) als natürlich oder geradezu einzig möglich 
betrachtet wird. Große literarische oder philosophische Errungenschaften können, 
wie es scheint, in der Isolation entstehen, aber die Architektur, Malerei und Skulp­
tur sind par excellence städtische Erscheinungen. Ihre Entwicklung nährt sich 
aus einem komplizierten Geflecht sozialer und ökonomischer Bedingungen, die die 
Fragen der Berufsausbildung, Berufsausübung und des Kunstmarktes betreffen. 
Am wichtigsten ist aber das lebendige Milieu, das den Austausch der Inspirationen 
und die Bewertung der eigenen und der fremden Errungenschaften ermöglicht. 
Florenz, Rom und Paris waren Zentren der Kunst, nicht nur im bildlichen, son­
dern auch im geographischen Sinne. In diesen Städten gruppierten sich zahlreiche 
Künstler und es entstanden herrlichste Werke. Ländliche Gebiete, die diese Städte 
umgaben, waren vom Standpunkt der künstlerischen Tätigkeit fast genauso passiv, 
wie die Provinz irgendeines peripheren Landes, so etwa Polens. 

Das Fehlen der beschriebenen Bedingungen bedeutete eine elementare Barriere für 
die Entwicklung der Kunst und verurteilte potentielle Talente zum Stillschweigen, 
im besten Fall zu provinzieller Vegetation. Als Gegenteil dazu brachte die Entste­
hung der Stadtorganisation ganz neue Perspektiven mit sich. Im späten Mittelalter 
ging die polnische Kunst durch eine Entwicklungsphase, in der die gesetzlichen 
und sozialen Bedingungen grundsätzlich identisch waren wie in Westeuropa. 
Die rechtliche und soziale Struktur der polnischen Städte war sehr ähnlich wie in 
ganz Mitteleuropa und vor allem in den deutschsprachigen Ländern. Die Kunst, 
allgemein als Handwerk betrachtet, wurde im Rahmen der Zunftorganisation 
ausgeübt, mit ihrer hierarchischen Struktur, mit den detaillierten Vorschriften, 
die alle Lebensbereiche regulierten, mit dem eigenartigen Ausbildungssystem, 
und mit der Pflicht der Gesellenwanderschaft. Im Ergebnis weichen polnische 
Malerei und Skulptur der Spätgotik in Stil und Niveau nicht von der Mehrheit 
der Zentren in Mittel­ und Nordeuropa ab. Die herrlichsten Werke wurden zwar 
von einem Einwanderer aus Nürnberg geschaffen, aber in derselben Zeit gewann 
Bayern seinen vorzüglichsten Maler in der Person des Jan Polak, der gewiss eine 
Etappe seiner Gesellenwanderschaft zur neuen Heimat machte. In jeder Sammlung 
der polnischen Malerei sieht man aber eine Zäsur, die um 1530 fällt, die nicht so sehr 
eine Grenze zwischen stilistischen Phasen, als vielmehr eine dramatische Senkung 
des Niveaus und sogar ein physisches Schwinden der malerischen Tätigkeit anzeigt. 
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Der mittelalterliche soziale und intellektuelle Rahmen der Kunstausübung zerfiel 
zu dieser Zeit in ganz Europa. Das Zunftsystem entsprach nicht mehr der neuen 
Würde des Künstlers, der nicht mehr als Handwerker betrachtet werden woll­
te, sondern seinen Platz unter den Dichtern und Gelehrten sah. Vor allem je­
doch waren die didaktischen Methoden der Zünfte nicht imstande, die Beherr­
schung der unerlässlichen Fertigkeiten fü r die kompetente Kunstausübung 
in den modernen Zeiten zu sichern ­ vor allem die Regeln der mathematischen 
Perspektive und der Anatomie, aber auch der humanistischen Gelehrsamkeit. 
Die Herausforderung der neuen Zeiten bedeutete in allen Ländern eine schwierige 
Schwelle und führte zu Spannungen und Konflikten. In den großen Zentren kam 
es aber ziemlich schnell zur Entstehung neuer Rahmen des künstlerischen Lebens, 
vor allem des neuen Bildungssystems, mit den Kunstakademien als höchstem 
Ausdruck und außerdem mit den neuen Formen der Kunsttheorie, des Kunstpatro­
nats, des Kunsthandels, schließlich auch der Kunstausstellungen und Kunstkritik. 
Diese Wandlungen konnten aber nur im Rahmen einer sich schnell entwickelnden 
städtischen Zivilisation folgen, als das Nebenprodukt des frühen Kapitalismus. 

Wir kommen jetzt zur polnischen Situation zurück. Es ist allgemein bekannt, 
dass die Entstehung des Rechtssystems der Adelsrepublik am Anfang des 16. 
Jahrhunderts die Entwicklung der Städte gehemmt hat. Der dramatische Maßstab 
des Problems zeigte sich vollständig erst Mitte des 17. Jh., mit der tiefen Krise 
des ganzen Staatswesens. Kunstprobleme befanden sich in diesen Prozessen 
auf weitem Plan. Für unsere Erwägungen ist es aber sehr wichtig, dass in der Zeit, 
als man über die Gründung einer Kunstakademie hätte nachdenken sollen, 
in Polen die Pflicht der ausländischen Gesellenwanderschaft nahezu verschwand 
und ein erheblicher Teil der Stadtbevölkerung sich der Landwirtschaft widmen 
musste, statt die Anfänge der Industrie zu bauen. 

Die Situation eines polnischen Kunstgönners im 17. und 18. Jh. war nicht einfach, 
desto mehr, als er seine Unternehmungen gewöhnlich nicht in Städten vollfüh­
ren ließ, die (außer Warschau) ihre Attraktivität verloren, sondern auf seinen 
Landgütern, oft in der entfernten Provinz. Falls er sich eine ambitiöse Aufgabe 
gestellt hatte, hatte er praktisch keine andere Möglichkeit, als einen ausländischen 
Künstler herbeizubringen. Falls ihm der Maßstab der Kunstqualität fremd war 
(was fast eine Regel unter dem auf dem Land lebenden Adel war), war er auf lokale 
Künstler angewiesen, die nicht unbedingt talentlos waren, aber mit Sicherheit 
nur über eine veraltete und oberflächliche berufliche Vorbereitung verfügten. 
Als Konsequenz wurden sehr oft bedeutende Finanzmittel in zweit­ oder dritt­
klassige künstlerische Unternehmungen investiert. Beispiele dieser Art bilden 
zahlreiche Stiftungen der Fürsten Radziwill oder die Bildergalerie des Hetman 
Waclaw Rzewuski im Schloss Podhorce. Paradoxerweise brachte die beschriebene 
Situation Vorteile für die Künstler. Mangel an qualifizierten Kräften sicherte 
die Beschäftigung aller, ohne Konkurrenzkampf und die Notwendigkeit, beruf­
liche Geschicklichkeit vorzuweisen. In dieser Situation machte die Entstehung 
einer hervorragenden Bildhauereischule in Lemberg im 18. Jh. eine erstaunliche 
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Ausnahme. Ein Durchbruch erfolgte bis Ende der Adelsrepublik nicht, trotz 
der Mühen des Königs Stanislaus August Poniatowski und seiner aufgeklärten 
Zeitgenossen. Merlini, Bellotto, Bacciarelli und Norblin sind keine polnischen 
Namen, obwohl sich die zwei letzteren für mehrere Generationen in die polnische 
Tradition einschrieben. 

Trotz allem ist die Sache weder einfach noch eindeutig. Wir haben hier 
mit der schon am Anfang erwähnten Möglichkeit der divergenten Interpretation 
derselben Erscheinungen zu tun. Es ist wahr, dass altpolnische Quellen von 
dem geringen Wissen der Polen zum Thema der Kunst zeugen; es ist wahr, dass 
das Land keine Großmeister hervorbrachte und keine großen Kunstsammlungen 
schuf. Mit Sicherheit bestimmte Polen die Entwicklungsrichtungen der europä­
ischen Kunst nicht. 

Das Bewusstsein dieser Tatsachen führt nicht unbedingt zu Minderwertigkeits­
komplexen. Nur wenige Länder, vor allem Italien, Frankreich und Holland brach­
ten große Meister und durchbrechende Werke hervor. Große Kunstsammlungen 
entstanden nicht so sehr dank besonderer Kenntnisse, sondern durch deren 
Akkumulierung durch gewaltige und reiche Dynastien, wie die der Habsburger, 
Bourbonen, Romanow und der herrschenden Familien in verschiedenen deut­
schen Fürstentümern. 

Das künstlerische Erbe der neuzeitlichen Epoche ist in Polen trotz allem weder 
arm noch monoton. Der Reichtum des Landes (wenigstens der der Elite, die sich 
das Kunstpatronat leisten konnte), der Prestigeimperativ und die katholische 
„Theologie des Verdienstes" führten zu zahlreichen und reichen Stiftungen, die oft 
ein hohes Kunstniveau repräsentierten. Eine ähnliche Situation ist übrigens bei 
der Mehrzahl der Nationen zu finden, die sich im historischen Prozess der Ge­
staltung europäischer Kultur auf peripheren Positionen befanden. Eben peripher, 
und nicht provinziell. Der Begriff der Randgebiete bedeutet einzig eine Entfernung 
vom Zentrum, enthält aber keine negativen Konnotationen und schließt weder 
die Möglichkeit der selbstständigen Entwicklung noch des Schaffens der wesentli­
chen Werte aus. Selbstverständlich ahmen gewöhnlich Randmilieus Ideen und Mo­
den nach, die von den Großzentren zufließen. Sie sind aber oft imstande, originelle 
und hervorragende Leistungen zu schaffen. Eben in den Randgebieten kommt 
es manchmal zu den endgültigen Ergebnissen der Prozesse, deren Entwicklung 
im Zentrum von ständig neuerscheinenden Ideen durchschnitten wird. 

Man kann mit diesem Schlüssel die polnische Kunst der Neuzeit interpretieren. 
Ihre Inspirationen sind fast immer in den großen Zentren des Westens zu finden: in 
Italien, Frankreich und den Niederlanden, teilweise in solchen auf dem deutschen 
Gebiet. Aus diesen Zentren importierte man Kunstwerke, Künstler und auch, 
was sehr wichtig ist, graphische Musterbücher. Dorthin begaben sich (leider zu 
selten) polnische Künstler, die die Bildung suchten. Ein Zufluss der nachfolgenden 
Inspirationsphasen ersetzte die organische lokale Entwicklung. Fremde Impulse, 
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oft von ausländischen Künstlern realisiert, trafen aber im Land mit einem sehr 
starken Komplex der hiesigen Bedürfnisse und Bräuche zusammen. Umgestaltet 
„nach dem polnischen Himmel und Brauch", wie es ein Architekturtheoretiker 
im 17. Jh. schrieb, führten sie zur Entstehung spezifischer Typen der Kunstwerke, 
die im Ausland selten oder ganz unbekannt sind, solche wie die Kuppelgrabkapelle, 
das Grabmal mit der liegenden Figur, der ländliche Adelshof, das Sargporträt 
u n d die G r a b f a h n e mit dem Porträ t des Vers torbenen. Die Forschungen 
der letzten Jahre weisen auch auf vom europäischen Standpunkt aus wichtige 
Leistungen im Bereich der Barockarchitektur und Skulptur hin. Der Wert 
und die Eigenartigkeit der polnischen Renaissance­ und Barockkunst liegt vor 
allem in der Erfindung der Ausdrucksformen für die lokale Kulturbesonderheit, 
was nicht weniger Interesse und Anerkennung verdient, als die Errungenschaften 
anderer Nationen. 

Völlig neue Erscheinungen und Probleme brachte das 19. Jh. mit sich, das für 
die Polen, ganz gegen die europäische Regel, nicht ein Jahrhundert des Bauens 
moderner Strukturen des Nationalstaates war, sondern ein Jahrhundert der Teilun­
gen und Okkupationen des Landes durch Nachbargroßmächte. Es war aber auch 
die Zeit wesentlicher Steigerung des patriotischen Bewusstseins, das in der Situa­
tion der Nationalgefangenschaft fast zu einer eigenartigen Nationalreligion wurde. 

Die polnische Nation hatte im 19. Jh. keine natürlichen Führer, wie souveräne 
Herrscher, erfolgreiche Politiker oder siegreiche Feldherren. Um diese Lücke zu 
füllen, formulierte man eine höchst romantische Idee der Übergabe der geistigen 
Führung der Nation an die Kunst und die Künstler. Ihre Aufgabe war es, dem Vol­
ke seine Identität wieder zu geben und den Weg in die Zukunft zu zeigen. In der 1. 
Hälfte des 19. Jh. wurden drei romantische Dichter: Adam Mickiewicz, Juliusz 
Slowacki und Zygmunt Krasiriski als „Propheten" ­ Führer der Nation anerkannt. 
Die nächste Generation hat einen Maler zu derselben Würde erhoben. Im Jahre 
1878 kam es in Krakau zur beispiellosen Konsekration des Jan Matejko, der mit al­
lem Ernst die geistige Führerschaft der polnischen Nation übernahm. Er erklärte 
das Interregnum (eine Periode ohne König), für dessen Dauer die oberste Gewalt 
der Nation durch die Idee der Kunst verkörpert werden sollte. 

Diese romantische Idee der Anerkennung der Poesie und später auch der Malerei 
als höchsten Ausdrucks des Nationallebens hatte lange Zeit keine unmittelbaren 
Konsequenzen für die Bedingungen der Ausübung der Kunst und besonders 
der Malerei. Die kritische und theoretische Literatur sowie zahlreiche Memoiren 
enthalten eindeutige Zeugnisse, dass im Bewusstsein der damaligen Polen, vor 
der Mitte des 19. Jh. die polnische Malerei ­ und in dieser Zeit wurde die Malerei 
mit der Kunst in allgemeinen beinahe identifiziert ­ kaum existierte. 

Die Diskussion über die Existenz und Aufgaben der Nationalkunst und beson­
ders der Nationalschule der Malerei begann Ende der dreißiger Jahre des 19. Jh. 
und dauerte zwei Jahrzehnte lang. Den Malern wurde oft ihr durchschnittliches 
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Niveau u n d d e m P u b l i k u m ein Desin teresse f ü r die Kuns t vorgewor fen . M a n c h m a l 
e r s c h i e n e n g e r a d e z u ü b e r r a s c h e n d e T h e s e n . N o c h 1857 t r a t J u l i a n K l a c z k o 
mit der Idee hervor , d a s s die Polen ke ine e igene K u n s t h a b e n u n d d iese soga r 
nicht brauchen , d e n n sie k ö n n t e n u r phys i sche u n d geist ige Kräf t e zersp l i t te rn , die 
im Kampf u m U n a b h ä n g i g k e i t k o n z e n t r i e r t w e r d e n soll ten. Diese M e i n u n g w a r 
schon in ih re r Zeit g a n z a n a c h r o n i s t i s c h u n d rief zah l r e i che g e w a l t s a m e Protes te 
hervor . A u c h a n d e r e Theore t iker , die ü b e r die S c h w ä c h e der p o l n i s c h e n Malere i 
j a m m e r t e n , h a t t e n im a l l geme inen n u r ober f läch l iche K e n n t n i s s e i h r e s ta t säch­
l ichen Z u s t a n d e s . Sie h a t t e n aber Recht in e i n e m wesen t l i chen P u n k t : in Polen 
gab es in de r 1. H ä l f t e des 19. Jh. noch i m m e r ke ine g ü n s t i g e n B e d i n g u n g e n f ü r 
die K u n s t a u s ü b u n g . 

Es h a t t e aber w e d e r mit der Farbe des p o l n i s c h e n H i m m e l s n o c h mit d e m Kl ima 
e t w a s z u t u n , welches ke ine A n r e g u n g , die Nack the i t z u en thü l l en , schuf . Nicht 
e i n m a l mit d e m Nat iona l cha rak te r der Polen, die angebl ich Pfe rde u n d Säbel höher 
als äs the t i sche G e n ü s s e schä tz ten . Die Barriere, welche die E n t w i c k l u n g der Kuns t 
h e m m t e , e n t s t a n d d u r c h d a s Feh len de r e n t s p r e c h e n d e n po l i t i s chen , soz i a l en 
u n d w i r t s c h a f t l i c h e n B e d i n g u n g e n u n d M e c h a n i s m e n . 

Die V e r b e s s e r u n g k a m seh r l a n g s a m . N a c h d e n Tei lungen b e m ü h t e m a n sich, 
e in ige K o n z e p t i o n e n des Königs Stan i s l aus A u g u s t Pon ia towsk i z u real is ieren, 
welche die E n t s t e h u n g der N a t i o n a l k u n s t e r m ö g l i c h e n soll ten. Male re iun te r r i ch t 
w u r d e a l lmäh l i ch in die U n i v e r s i t ä t s p r o g r a m m e e i n g e f ü h r t , w a s e in ers ter Schr i t t 
in R i c h t u n g küns t l e r i s che r Stud ien auf a k a d e m i s c h e m Niveau war. A b 1819 w u r ­
d e n M a l e r e i a u s s t e l l u n g e n in W a r s c h a u r e g e l m ä ß i g organ i s i e r t , die d a n n a u c h 
die A n f ä n g e der Kuns tk r i t i k bedeu t e t en . 1853 e n t s t a n d in K r a k a u die Gesellschaft 
der Kunstfreunde u n d spä te r e n t s t a n d e n auch ä h n l i c h e Ins t i tu t ionen in Warschau , 
L e m b e r g u n d Posen. I m m e r m e h r po ln i sche Maler s tud i e r t en in Rom, Par i s u n d ab 
Mit te d e s J a h r h u n d e r t s vor a l lem in M ü n c h e n . 

N a c h 1860 b e g a n n e n die o b e n da rges t e l l t en N e u e r s c h e i n u n g e n e r s t e k o n k r e t e 
Ergebn i sse zu b r i n g e n u n d es b e s t a n d end l i ch die Möglichkei t , d a s r o m a n t i s c h e 
P r o g r a m m de r N a t i o n a l k u n s t zu real is ieren. Die Kri t iker not ie r t en mit w a c h s e n d e r 
B e f r i e d i g u n g F o r t s c h r i t t e d e r M a l e r e i u n d b e g r ü ß t e n in d e r P e r s o n d e s Jan 
Mate jko d a s l a n g e r w a r t e t e Genie . Die s c h o n e r w ä h n t e W e i h u n g d e s Mate jko 
a l s g e i s t i g e n F ü h r e r d e r N a t i o n w u r d e z u r e n d g ü l t i g e n K o n s e q u e n z d i e s e s 
P r o z e s s e s . Die M a l e r e i , d i e s i ch b i s h e r a m R a n d e d e r p o l n i s c h e n K u l t u r 
b e f a n d , v e r s c h o b s ich j e t z t auf d i e H a u p t p o s i t i o n . E i n e a n a l o g e E v o l u t i o n 
fo lg te in d e n A n s c h a u u n g e n ü b e r d ie Stelle d e r p o l n i s c h e n K u n s t in E u r o p a . 
U n g e r e c h t e M e i n u n g e n , d ie d e n Polen i r g e n d e i n e K u n s t f ä h i g k e i t a b s p r a c h e n , 
w u r d e n von der g e n a u s o ü b e r t r i e b e n e n Ü b e r z e u g u n g von de r f ü h r e n d e n Rolle 
der po ln i sche Malerei auf i n t e rna t iona le r Ebene erse tz t . Die le tz tere Idee b e s t i m m t 
noch heu t e g e w i s s e r m a ß e n den p o l n i s c h e m K u n s t m a r k t , w o die po ln i sche Malerei 
fas t e ine Aussch l ieß l ichke i t gen ieß t u n d a u s l ä n d i s c h e Werke n u r ein g e r i n g es 
In teresse f inden . 
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Die ungewöhnliche Verflechtung der Malerei mit den polnischen National­
bestrebungen verlor ihre Aktualität teilweise um 1900, in der Zeit der Blüte 
der Nationalschule in der Malerei, die keineswegs den höchsten europäischen 
Errungenschaften nachsteht. Die Künstler dieser Zeit beanspruchten nicht mehr 
die Rolle der Nationsführer. Sogar diese, die wie Stanislaw Wyspiariski und Jacek 
Malczewski in ihre Kunst die patriotische Problematik aufnahmen, taten es nicht 
mehr wie Matejko mit dem Programm einer Geschichtsphilosophie für die ganze 
Gesellschaft, sondern auf eine individuelle Art, voller Anspielungen und Sym­
bole. Diese Kunst war nur einer beschränkten intellektuellen Elite zugänglich. 
Am populärsten war die Idee über die Autonomie der Kunst, am prägnantesten 
in der „dekadenten" These „Kunst für die Kunst" formuliert. In der nächsten 
Generation, die ihre Aktivität im 2. Jahrzehnt des 20. Jh. begann und in der Peri­
ode zwischen zwei Weltkriegen die polnische künstlerische Bühne dominierte, 
wurde die Trennung der Kunst und der patriotischen Sendung schon endgültig. 
Die Evolution der Malerei selbst verursachte, dass ihre Möglichkeit eines direk­
ten Eingriffs in die politischen und sozialen Probleme jetzt viel schwächer war. 
Übrigens erwartete dies fast niemand mehr. In den letzten fünfzehn Jahren 
vor dem 1. Weltkrieg entstand eine ganze Reihe polnischer politischer Parteien 
und militärischer Organisationen. Die Kunst hatte ihre Hauptrolle im Nationalle­
ben beendet und die Maler brauchten nicht mehr die Rolle der Politiker und Gene­
räle zu übernehmen. 

Selbstverständlich bedeutet es nicht, dass das Problem selbst vergessen wurde. 
Die aus dem 19. Jh. s tammenden, ihrem Ursprung nach romantischen Ideen 
kamen in der Zeit des Sozialistischen Realismus zurück, der die Kunst fü r 
Propagandazwecke zu benutzen versuchte. 

Heutzutage muss die Frage über die Rolle der Kunst im Leben der polnischen 
Nation auf einer ganz anderen Ebene als in der Vergangenheit gestellt wer­
den. Es geht nicht mehr um die Lösung der Nationalprobleme, sondern um 
den Grad des ästhetischen Bewusstseins der Gesellschaft, der eine der wichtigen 
Determinanten des Zivilisationsniveaus ist. Wie es scheint, sind die Polen intui­
tiv überzeugt von der Größe der polnischen Kunst und von dem organischen 
Bund dieser Kunst mit ihrem eigenen Leben, obwohl sie selbst in ihrem täglichen 
Verfahren etwas völlig anderes beweisen. Es geht nicht um die Position der polni­
schen zeitgenössischen Künstler in der Hierarchie der Weltkunst. Zwar genießen 
nur wenige von ihnen internationalen Ruhm, was jedoch keineswegs von ihrer 
Minderwertigkeit zeugt. Der Weltmarkt der zeitgenössischen Kunst wird von kom­
plizierten Regeln regiert, die nicht unbedingt die wertvollsten Leistungen för­
dern. Die Ursachen einer tiefen Unruhe liegen woanders, nämlich in der Toleranz 
der Einführung hässlicher Gebäude und Werbeelemente in unsere Landschaft 
und in unsere Städte, einem erbärmlichen Niveau des Designs, geringem Interesse 
an der zeitgenössischen Kunst, das sich in einer winzigen Frequenz des Publikums 
in Ausstellungen und noch schwächerer Anwesenheit neuer Kunst in unseren 
Wohnungen ausdrückt. Im Westen, dessen Kultur wir oft als zu kommerziell be­
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trachten, wurden diese Probleme schon viel früher gelöst. Die auf die breitesten 
Gesellschaftszirkel zielenden Erziehungsbemühungen, die mehrere Generationen 
lang dauerten, hatten zur Folge, dass ständiger Kontakt mit der Kunst nicht 
nur eine nobilitierende gesellschaftliche Pflicht, sondern auch ein authentisches 
Bedürfnis ist. Jede Statistik des Ausstellungspublikums beweist, dass die entfernte 
amerikanische Provinz mehr Kunstliebhaber hat, als Warschau oder Krakau. Eine 
intelligent geführte Erziehungsaktion hat dort das gesellschaftliche Bewusstsein 
tief geändert. Solche Aufgaben stehen noch vor uns und wir können uns weder 
ihre Unterlassung noch Verzögerung erlauben. 

Zum Schluss muss ich, aber nur ganz kurz, einige Worte über das im Titel 
der Vorlesung gestellte Problem ausführen. Wir müssen uns überlegen, ob man 
in Bezug auf unser künstlerisches Erbe den Terminus „polnische Kunst" oder 
„Kunst in Polen" benutzen soll. Die Kunst ist selbstverständlich vor allem eine 
Welterscheinung, aber ihre Verbindung mit bestimmten Nationalkulturen ist we­
gen der Notwendigkeit der Materialklassifizierung begründet. Die Begriffe wie 
„italienische Kunst" oder „französische Kunst" weisen auf den organischen Bund 
der künstlerischen Errungenschaften mit der gegebenen Nation hin, wodurch 
man die ethnische Zugehörigkeit der Schöpfer sowie das Entstehen der Werke 
auf dem einschlägigen Nationalgebiet verstehen soll. Im Hinblick auf die starken 
Milieus, wie zum Beispiel Frankreich oder Italien, bereiten sie keine größeren 
Probleme, obwohl auch dort man auf viele atypische Beispiele hinweisen kann. 
Die Sache sieht etwas anders in den Ländern aus, wo zahlreiche Künstler frem­
der Herkunft wirkten, was in großem Ausmaß auch Polen betrifft. Ahistorische 
Betrachtung des Problems der Nationalität und verschiedene außerwissenschaft­
liche Rücksichten können hier zu solchen Behauptungen führen, wie die These 
der alten deutschen Wissenschaft, die die Erscheinung einer abgesonderten 
polnischen Kunst erst im 19. Jh. sah. Die polnische Kunstgeschichte machte üb­
rigens ähnliche Fehler, und das beste Beispiel sind die Bemühungen, Veit Stoß 
eine polnische Genealogie zu verschaffen. Man darf selbstverständlich nicht 
verleugnen, dass zahlreiche in Polen tätige Italiener, wie Bartholomeo Berrecci, 
Santi Gucci, oder Giovanni Trevano nahe Beziehungen mit der Kunst ihrer Heimat 
bewahrten. Auf der anderen Seite arbeiteten sie unter den Polen und für die Polen, 
passßten ihre Werke an die lokalen Bedürfnisse und Bräuche an und schufen oft 
Werke, die vom Standpunkt der Funktion, des Typs und der Ikonographie völlig 
„polnisch" waren. Es ist doch kein Missbrauch, die Werke der Künstler fremder 
Herkunft, die eine lange Zeit auf dem Gebiet Polens tätig waren, der polnischen 
Kunst zuzurechnen. Es schließt gar nicht aus, dieselben Künstler als Vertreter 
vorgeschobener Posten der italienischen, französischen oder deutschen Kunst zu 
betrachten. Eine Analyse ihrer Werke im Kontext der Kunst ihrer Herkunftsländer 
hebt übrigens gewöhnlich ihre polnischen Elemente hervor. 

Polen war nicht nur Empfänger der Talente fremder Herkunft. Es reicht kunstge­
schichtliche Lehrbücher Litauens, Weißrusslands oder der Ukraine einzusehen, die 
von polnischen Namen nur so wimmeln, um sich davon zu überzeugen. Man muss 
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sich auch damit versöhnen, dass unsere Nachbarn solche Künstler wie Polejowski, 
Gucewicz, Smuglewicz oder Chrucki als Landleute betrachten, genauso wie wir 
die obenerwähnten Italiener. 

Die ethnische Herkunft des jeweiligen Künstlers macht also nur eines der vielen 
Elemente aus, die über die Angehörigkeit seiner Kunst zum Erbe einer bestimmten 
Nation entscheiden. Die Besonderheit unserer Geschichte fügt aber zu dem Pro­
blem „polnische Kunst ­ Kunst in Polen" eine zusätzliche Komplikation historisch­
geographischer Natur hinzu. Das Territorium des polnischen Staates änderte sich 
mehrfach. Die Grenzen der alten Adelsrepublik umfassten das gesamte Litauen 
und Weißrussland sowie erhebliche Teile der Ukraine und Lettlands. Die Kunst 
entwickelte sich auf diesen Gebieten in organischem Bund mit polnischen 
Kerngebieten, und die Kunstgönner litauischer oder ukrainischer Herkunft 
im 16­18. Jh. betrachteten sich überwiegend als Polen. Es ist also völlig begründet, 
die Mehrheit des künstlerischen Erbes der östlichen Gebiete im 15­19. Jh. zur polni­
schen Kunst zu rechnen (im Bezug auf die östlichen Woiwodschaften der 2. Repu­
blik gilt dies bis 1939). Auf der anderen Seite ist es ganz natürlich, dass die künst­
lerischen Errungenschaften derselben Gebiete, die im Laufe der letzten sechzig 
Jahre entstanden, als Teil der litauischen, weißrussischen oder ukrainischen Kunst 
zu betrachten sind. (Was in diesem Kontext mit dem Begriff der sowjetischen 
Kunst zu tun ist, ist schon ein separates Problem). 

Wir müssen analoge Regeln im Bezug auf Schlesien, Pommern und Masuren be­
nutzen und für jede Epoche entsprechende Kriterien anwenden. Die romanische 
Kunst in Breslau, die im Bereich des Piastenstaates entstand, betrachten wir als pol­
nisch. Aber schon in der Epoche der Gotik entfernte sich Schlesien schnell von Po­
len und gravitierte politisch zum tschechischen Königtum, aber ethnisch und kul­
turell zu Deutschland. Das herrliche schlesische Barock gehört mit Sicherheit zu 
den tschechisch­österreichischen Errungenschaften und die schlesische Kunst 
von der 2. Hälfte des 18. Jh. bis 1945 ­ zu den deutschen. Schließlich ist der polni­
sche Charakter der Kunst in Breslau nach dem 2. Weltkrieg offensichtlich. 

Die Korrektheit der Terminologie und einfach die Ehrlichkeit verlangen also 
die Benutzung des vorsichtigen Begriffs „Kunst in Polen" in Bezug auf die Ge­
samtheit des künstlerischen Erbes der westlichen und nördlichen Gebiete. 
Wir verzichten auf diese Weise nicht auf Nationalwerte, da das Erbe dieser 
Gebiete, durch Vertreter verschiedener Nationen, im Rahmen verschiedener 
Staatsstrukturen geschaffen, der ganzen Menschheit gehört. Die Polen, die dort 
seit zwei Generationen wohnen, erwarben nicht nur die Rechte für dieses Erbe. Sie 
übernahmen auch die Pflicht, dieses Erbe zu schützen und es zu erforschen (was 
polnische Kunstgeschichte seit Jahrzehnten kompetent macht,) und schließlich 
die Verpflichtung, von dessen Reichtum Zeugnis zu geben. In der täglichen Arbeit 
polnischer Kunsthistoriker ist also das Problem „polnische Kunst ­ Kunst in Polen" 
praktisch unbedeutend. 


