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Polnische Kunst des Widerstands

Die unterlassene Prasenz als
existenzieller Akt des Widerstands

Monika Branicka

Im sozialistischen Polen war die Gesellschaft von den 1950er bis in die 1980er
Jahre in zwei gegensatzliche Lager geteilt: die Nation gegen das Regime, also
'Wir gegen die Anderen’. Es galt das biblische Gesetz: Wer nicht mit uns ist, ist ge-
gen uns; wer nicht in der Partei ist, ist gegen die Partei. So glaubten wahrend des
Kriegszustands (1981-1983) die Einen dem staatlichen Nachrichtenprogramm, die
Anderen hingegen stellten als Akt blrgerlichen Ungehorsams ihre Fernseher auf
die Fensterbretter, damit die Beamten auf Streife ihre eigene Propaganda ansehen
konnten.

Nicht viel anders verhielt es sich in der Kunstwelt. Das Milieu teilte sich in die
regierungsfreundlichen und kooperativen Kinstler, die vom staatlich geforderten
Kunstsystem profitieren konnten (Ausstellungen, Stipendien und Atelier-Zuteilungen)
und in die anderen Kinstler im Dunstkreis der Solidarno$¢-Opposition, die das
offizielle Kunstsystem boykottierten. Diesen blieb nur die Teilnahme an Ausstellungen
in katholischen Kirchen. So wurde interessanterweise die katholische Kirche, ins-
besondere in den 1980er Jahren, zu einem Hort der Gegenwartskunst als Form
des politischen Widerstands.

Eigentlich kontrollierte das Regime was erlaubt und was verboten war, doch die
meisten Kinstler scherten sich nicht darum und folgten ihrer eigenen Agenda.
Paradoxerweise war diese Kunstwelt gut ausbalanciert und relativ sicher, denn
beide Seiten belauerten sich inbriinstig. Sobald sich ndmlich jemand in einem
Moment der Schwéche von staatlichen Apanagen verlocken lieB, konnten ihm das
die oppositionellen Kollegen bis auf den Tod nicht verzeihen — derjenige hatte im
Milieu keine Freunde mehr (z.B. Wtadystaw Hasior). Im Unterschied zu anderen
sozialistischen Staaten (wie zum Beispiel der DDR) hat die polnische Regierung
die oppositionellen Kiinstler und ihr Schaffen zwar tberwacht, jedoch nicht sehr
intensiv und ohne allzu harte Strafen. Falls ein Kiinstler als potentielle 'Exportware’
erkannt wurde, wurde er vom Machtapparat diskret mit Ausreisegenehmigungen
oder Ausstellungen unterstitzt (im Fall von Tadeusz Kantor). Unterm Strich hatte
die Partei fir die Avantgarde-Kunst natirlich nicht viel Ubrig, sie nahm aber auch
keine aggressive Gegenhaltung ein. Das kénnte darauf hindeuten, dass das Re-
gime die Gegenwartskunst fur so unverstandlich fir den Durchschnittsmenschen
hielt, dass es darin keine Gefahr fiir das System erkannte. So konnte sich die Ge-
genwartskunst im sozialistischen Polen paradoxerweise relativ frei entfalten. Die
unabhangige Kiinstlerszene organisierte sich in Gruppen, an diversen Orten und
in nicht-kommerziellen Privatgalerien. Eine Grundbedingung fir diese Freiheit war
das Unterlassen offener politischer Kritik, doch die Kinstler fanden auch so zahl-
reiche Wege, um ihren Widerstand gegen das System zum Ausdruck zu bringen.
Das Spektrum an kiinstlerischen Strategien reichte von illegalen, offensiv im Unter-
grund vertriebenen Drucksachen, Uber intelligente und ambivalente Anspielungen
bis hin zu Absurditaten im Stil der Dadaisten oder des braven Soldaten Schweijk.
Beispielhaft hierfir steht die Orange Alternative (Pomarariczowa Alternatywa) —
eine in Wroctaw aus der Hippie-Bewegung heraus gegriindete anarchistische
Gruppierung mit dem Symbol eines Zwerges mit oranger Miitze. Die Gruppe ver-
anstaltete Happenings, die wir heutzutage als Flash-Mob bezeichnen wiirden: zum
Beispiel am 1. Juni 1988 den beriihmten Zwergenmarsch mit mehreren zehntau-
send Teilnehmenden mit orangenen Mitzen auf den Képfen. Die Unberechenbar-
keit und das Absurde waren exzellente Instrumente, mit denen sie die Machthaber
lacherlich machen konnten — das trieb die Genossen auf die Palme. Waldemar
"Major" Frydrych, Initiator dieser Bewegung, kommentierte die Situation wie folgt:
»Wie kann man einen Polizeibeamten ernst nehmen, der einen fragt: Warum man an
einer illegalen Versammlung von Zwergen teilnimme?“. AuBer der Orange Alternative
existierten weitere mehr oder weniger organisierte Gruppen, wie zum Beispiel
Luxus (aus der die Orange Alternative hervorging), Kultura Zrzuty oder Eddz Kaliska
dank derer die graue Wirklichkeit des realen Sozialismus ein wenig farbenfroher
erschien.

Vor diesem bunten Hintergrund der Kunst als Form des Widerstands, scheint die
Weigerung auf einer dieser beiden Seiten zu stehen, eine der seltensten und auch
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Adam Rzepecki, Mit Miihe aber inmer noch tue ich so, als wiére ich Kiinstler,
Aktion, 1989, © the artist, courtesy Galerie Dawid Radziszewski, Warschau/Wien

radikalsten Strategien zu sein — die Verweigerung der Zusammenarbeit mit jeglichen
Strukturen oder Systemen und das Verlassen und Verschwinden (aus dem Kunst-
bereich) als symbolische Geste des Schweigens. Diese Geste fiihrten zumindest
temporéar zwei Kinstler aus: Andrzej Partum und Adam Rzepecki.

Andrzej Partum (1938-2002) gehért sicherlich zu den geheimnisvollen und ange-
sichts der Uberaus bescheidenen Dokumentation seines Schaffens auch legendaren
Persénlichkeiten der polnischen Kunstszene. Sein Werk |&sst sich in keiner der
gangigen Auspragungen der Gegenwartskunst verorten, am sichtbarsten ist wohl
seine Nahe zum Fluxus. Partum sah keine Grenzen zwischen der Kunst und der
eigenen Existenz. Er war Schépfer einer eigenen, privaten Mythologie, die sich von
der Extravaganz, dem Existenzialismus, dem Nihilismus und der Anarchie nahrte.

Bereits seit den spaten 1950er Jahren hat Partum sein Rohmaterial hauptséchlich
im Spiel mit der Sprache gesehen. In diesem Sinne ist sein Schaffen eher im
Umfeld der Situationisten oder bei der konkreten Poesie anzusiedeln. Neben der
bildenden- und der Performance-Kunst gehérte auch die Musik zu seinen Inte-
ressensgebieten. Er arbeitete stets abseits aller Kultureinrichtungen, egal ob es
systemtreue staatliche Institutionen waren oder unabhéangige Avantgarde-Kreise.
Er lehnte generell jede Form der Institutionalisierung und Instrumentalisierung der
Kunst ab (z.B. mittels Galerien, Kuratoren oder Kunstkritikern), kritisierte beide
Lager des Diskurses scharf und schuf eigene Schaffensplattformen. Zu seinen
bekanntesten gehort wohl das im Jahr 1972 erdffnete Biuro Poezji (Poesie-Biiro),
dessen einziger Mitarbeiter er war. Das Poesie-Biiro parodierte als kafkaeske Anti-
Institution nicht nur das System des Kunstumlaufs, sondern vielmehr auch das
politische System im sozialistischen Polen und die allgegenwértige Burokratie.
Aus seinem mit Briefpapier und Stempel ausgestatteten Poesie-Biiro (ungeachtet
dessen, dass man im sozialistischen Polen fur jeden Stempel eine behérdliche Ge-
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Andrzej Partum, You are Ignorant of Culture and Art, Mail art, 1974,
© the artist, courtesy Galerie Monopol, Warschau



Andrzej Partum, Dokumentation der Aktion Avantgardistisches Schweigen,
1974 in Krakowskie Przedmiescie in Warschau durchgefiihrt, gefilmt von Jézef
Robakowski, © the artist, courtesy Galerie Monopol, Warschau

nehmigung bendtigte) verschickte Partum Mail-Art an Kinstler im In- und Ausland.
So etablierte er auch ein internationales Netzwerk aus Kontakten mit Kiinstlern
wie Daniel Buren, Klaus Groth, Dick Higgins, Klaus Staeck und andere. Eine der
Aussendungen war eine Postkarte mit der Aufschrift: , Du bist ein Kunst- und Kul-
turignorant”. £ukasz Ronduda sah darin die Absicht, zu zeigen, ,dass die wertvollste
und lebendigste Kunst immer auflerhalb des Diskurses zu finden ist, abseits der Kom-
petenz und des Wissens der institutionalisierten Kunstwelt. Die wahre Kunst sprengt
immer den institutionellen Rabhmen und in Wirklichkeit wissen wir nur sehr wenig

«

dariiber.

Zu Partums bekanntesten Aktionen gehért wohl die Anbringung der Worte Avanz-
gardistisches Schweigen mitten in Warschau zwischen den Gebauden der Universi-
tat und der Kunstakademie (1974). Die Aktion sollte einerseits als Kritik an der
Avantgarde zu verstehen sein, die nach Partums Auffassung in einer Sackgasse
steckt, aber andererseits auch als Kritik an der ihn umgebenden politisch-sozialen
Realitat. Mit dieser Aktion wollte er sich der Kontrolle durch die Wachter, die fur die
normative Dimension der Kunst stehen, entziehen (Institutionen, Kritiker, Kuratoren
und Galerien) und aus der Offentlichkeit verschwinden. Mit diesem Werk manifes-
tierte Partum sein Verlassen des Kunstsystems.

Partum verfasste zahlreiche radikale Manifeste, darunter Manifest Pozytywnego
Nihilizmu Sztuki (Manifest des positiven Kunst-Nihilismus, 1983), worin er u.a.
erklart: , Der Kiinstler arbeitet am Intensivsten im Schlaf. Dominik Kurytek kommen-
tierte diese Haltung wie folgt: »Die fehlende Aktivitit war fiir Partum paradoxerweise
eine authentische Handlung, da sie sich den Determinanten der Moderne entzog. Somit
wurde seine Inaktivitit zu einer Moglichkeit, sich auf sein Inneres zu fokussieren und

dadurch nach nichts zu streben.?

Partum blieb seiner kiinstlerischen Philosophie stets treu und konnte sich perma-
nent jeglicher Klassifikation entziehen, mit der man seine Kunst hatte vermessen
kénnen — damit wurde er zum Vorbild fur ihm Nachfolgende, darunter Jézef
Robakowski, KwieKulik, Jerzy Truszkowski, Zbigniew Libera und andere.
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Adam Rzepecki, Ab heute tue ich so, als wére ich Kiinstler, Aktion, Osieki, 1981,
© the artist, courtesy Galerie Dawid Radziszewski, Warschau/Wien
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Adam Rzepecki, Projekt fiir ein Denkmal fiir Vater Pole, 1981,
© the artist, courtesy Galerie Dawid Radziszewski, Warschau/Wien

Adam Rzepecki (geb. 1950), deutlich junger als Partum, war in den 1980er Jahren
Mitgestalter der Gruppe Kultura Zrzuty und war Mitglied der Kiinstlergruppe £dd%
Kaliska. Er ist zwar ausgebildeter Kunsthistoriker, befasst sich beruflich aber mit
der Fotografie. Seine Arbeiten verhdhnten das System und die Wirklichkeit im so-
zialistischen Polen. Mit der Zensur spielte er ein Katz-und-Maus-Spiel (nach einem
Veroffentlichungsverbot fiir seine Arbeiten in einer Ausgabe des Zins Tango®, gab
der Kiinstler ,der Zensur eine erneute Chance, die Arbeiten eingehend und aufmerksam
zu studieren”) und machte sich auch noch tber Nationalikonen lustig. Auf einer
Fotografie stillt er als Vazer Pole mit seiner Brust seine Tochter und konterkariert
damit den systemimmanenten Mythos der Mutter Polin. In den meisten seiner
Arbeiten finden sich Bezlige zur Kunstgeschichte und es gelingt ihm unter dem
Deckmantel des Absurden, diese in die sozialistische Wirklichkeit zu Ubertragen.
Auf einer Reproduktion des beriihmtesten polnischen Votiv-Bildes malt er der Mutter
Gottes einen duchamp’schen Schnurrbart, oder gibt zum 70. Griindungsjubila-

um des Cabaret Voltaire auf dem Krakauer Hauptmarkt einen Schuss aus einer
Schreckschusspistole ab.

Wahrend des Plein-Air in Osieki 1981, an dem die prominentesten Vertreter der
Avantgarde teilnahmen, schrieb Rzepecki auf eine Mauer: , 46 heute tue ich nicht
mehr so als wire ich Kiinstler.“ Eine ironische Anspielung auf den Mythos, das Vorbild
und den sozialen Rang eines Kinstlers in der Gesellschaft. Wenn Rzepecki so tun
will, als ware er Kiinstler, dann bedeutet das, dass er in Wirklichkeit keiner ist und
sich der Gruppe seiner Kollegen auch nicht zugehorig fuhlt. Einige Monate spater,
nachdem im Dezember 1981 der Kriegszustand bereits ausgerufen war, schickte
Rzepecki ein Telegramm an seinen Kollegen Jacek Kryszkowski mit dem Inhalt:
SAch entschuldige mich bei der Gesellschaft fiir meine temporire Abwesenheit in der Kunst.
Die Nachricht hat durchaus doppelten Boden: Einerseits ist es offensichtlich,
dass nicht nur Rzepecki, sondern auch alle anderen Kinstler in der Kunst abwesend
sind, da das Regime nahezu alle Kultureinrichtungen einfach geschlossen hat und
und stellt dies als Tatsache fest. Andererseits ist Rzepecki in der Kunst nicht nur
aus dem Grund abwesend, weil das Regime das gesamte Kulturleben unterdrickt,
sondern auch deswegen, weil das Milieu staatliche Galerien boykottiert. Weder
Rzepecki noch andere wollten an diesem Kulturleben teilnehmen.

Ein Jahr spater erklart er in der Alternativlocation S¢rych in £6dz im Rahmen des
Happenings Meine Abwesenbeit in der Kunst 6ffentlich seine Haltung zur Kunst:

» Meine hiesige, iiber einstiindige, Abwesenbheit ist eine Abwesenheit an einem Ort, wo
Kunst présentiert wird und wo jeder eine Begegnung mit der Kunst erwartet. Wenn sich
wébhrend dieser Stunde hier Kunst abgespielt haben sollte, so war ich eine Stunde lang

in der Kunst abwesend. Wenn sich meine Geste jedoch im Bereich der Kunst abspielte

47



02/2025__fair_ KUNST

oder zum Kunstbereich tendierte, dann erlaubte es nur meine Abwesenheit in der Kunst
dies in die Kunst zu bringen. Wie schwer es doch ist, in der Kunst abwesend zu sein!.
Rzepeckis Eintreten in und sein Austreten aus der Kunst war temporar und hing
von den Umsténden ab, die der Kiinstler bei dieser Veranstaltung auf einem Banner
manifestierte: , Im Kunstbereich bin ich immer noch straffrei unterwegs.“

Fir Rzepecki war seine Abwesenheit in der Kunst nicht nur eine offensichtliche
Anspielung auf Duchamp, er sah darin auch eine Form des Widerstands den er,
angesichts des Regimes, manifestieren wollte. Ja% Buba Bobu tak Boba Bubie (1983)
ist die Aufzeichnung einer spontanen Aktion vor dem Kulturministerium in Warschau.
Zu sehen ist der Kinstler, der vor dem Eingang des Gebaudes, die Kozakiewicz-
Geste zeigend®. So distanziert sich Rzepecki von beiden Milieus — dem offiziellen
und dem oppositionellen, er boykottiert das System, indem er es verlasst.

Im Jahr 1984 erfahrt Rzepecki, dass seine Arbeit Motorem mojej sztuki jest SHL~ka
(Motor meiner Kunst ist ein SHL’) aus einer Ausstellung entwendet wurde. Die
Direktorin der Galerie teilt es ihm betroffen mit und versucht ihn zu trésten:

»Wir wollen glauben, dass diese traurige Tatsache auf soziale Akzeptanz. ihres Schaffens
deuten muss.“ In der fur ihn typischen ironischen Art interpretierte Rzepecki diese
unerwartete soziale Akzeptanz als Beleg dafir, dass er sich von nun an als echter
Kinstler ausgeben kann. SchlieBlich erklart er 1985 in der Aktion Kultura Zrzuty
z Nowej Huty albo moja obecnos¢ w sztuce (Kultura Zrzuty aus Nowa Huta oder meine
Anwesenheit in der Kunst) mit vollem Ernst, auch wenn das Publikum dabei kicherte:
»Ab heute tue ich nicht mebr so, als wire ich Kiinstler.

Sowohl Partum wie auch Rzepecki standen in Opposition zum Machtapparat (was
offensichtlich erscheint), doch sie verorteten sich auch nicht in den Reihen der
kirchlich unterstiitzten Opposition und folgten auch nicht dem auf sie als veraltet
wirkenden groBen Narrativ der Avantgarde, sondern sie wahlten den Weg des
radikalen Individualismus. Rzepecki sagte spater Uiber seine Aktivitat in der Gruppe
L.odz Kaliska: ,(...) Wir haben eine dritte Richtung vorgeschlagen, ganz abseits der einen
wie auch der anderen. Wir waren der Meinung, die kiinstlerische Freiheit sei wichtiger,
als die politische.“®

Kinstler wie Partum oder Rzepecki machten es dem Machtapparat nicht leicht,
und der Machtapparat zahlte es ihnen zuriick. Beide wirkten auBerhalb jeglicher
sozialer Strukturen. Partum war dabei noch radikaler. Es kam vor, dass er eine Weile
obdachlos war, obwohl es im sozialistischen Polen offiziell keine Obdachlosigkeit
gab. Die damalige Regierung wiinschte sich vermutlich nicht viel mehr, als dass die
Beiden den "Schwachsinn" sein lassen sollten, fiir den sie ihre Kunst hielt und end-
lich eine "normale" Arbeit aufnehmen. Aber paradoxerweise wurde ihre Geste des
Schweigens — das Unterlassen des Kiinstlerdaseins — wiederrum zur Kunst, die
noch radikaler und fir das System unbequemer war als ein gewohnlicher Protest.

Ubersetzung aus dem Polnischen von Marcin Zastrozny

1) tukasz Ronduda, Angst vor Einfluss: Eine Geschichte tiber Andrzej Partums Kunst in den 1970er
Jahren. https://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/teksty/2093

2) Dominik Kurytek, Andrzeja Partuma nihilizm ontologiczny,
In: file:///Users/imac/Downloads/sid_13_kurylek.pdf

3) Zins Tango, https://zasoby.msl.org.pl/martists/view/937

4) Kozakiewicz-Geste: Eine vulgare Geste, benannt nach dem Sportler, der 1980 bei den Olympischen
Spielen in Moskau unter Pfiffen im Stadion einen Weltrekord im Stabhochsprung aufstellte. Seitdem
gilt diese Geste als Symbol des politischen Ungehorsams.

5) SHL war eine polnische Motorradmarke, die von 1938 bis 1970 hergestellt wurde.

6) Adam Rzepecki im Gesprach mit Zbigniew Libera: , Irgendwo tief in mir drin gibt es einen Widerstand
dagegen, dass alle in eine Richtung eilen, dass ich es gerne anders hétte.” In: Adam Rzepecki:
Ich bevorzuge das Sammeln von Geld gegentber der Kultur, Nowy Sacz 2013.
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Andrzej Partum, Avantgardistisches Schweigen — Manifest, 1978,
© the artist, courtesy Galerie Monopol, Warschau
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Adam Rzepecki, Jak Buba Bobu tak Boba Bubie (Wie du mir, so ich dir), 1983,
© the artist, courtesy Galerie Dawid Radziszewski, Warschau/Wien




