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FLUCHT IN DIE FORM ALS EINE DER STRATEGIEN
DER POLNISCHEN KUNSTGESCHICHTE
AUF DEN EHEMALIGEN DEUTSCHEN GEBIETEN
NACH 1945

Eines der wichtigsten Probleme, mit denen polnische
Kunstgeschichte nach dem Zweiten Weltkrieg konfron-
tiert wurde, war das Verhiltnis zu der Kunst in den neu-
en West- und Nordgebieten: Schlesien, Hinterpommern,
West- und Ostpreuflen sowie Neumark. Die verschie-
denen, dafiir eingesetzten methodologischen Formate
waren in letzten dreiffig Jahren oft Gegenstand wissen-
schaftlicher Abhandlungen - meist in einem breiten, his-
torischen Kontext. Hier sind v.a. die Texte von Adam La-
buda zu erwiahnen, der sich, u.a. am Beispiel Schlesiens,
mit den Spannungen zwischen der deutschen Ost- und
der polnischen Westforschung befasste; die Texte von Be-
ate Stortkuhl, Jorg Hackmann, Tomasz Torbus, Piotr Kor-
duba (um nur einige FoscherInnen zu nennen) sind hier
ebenso zu erwdhnen.! Mein Beitrag fokussiert nur einen

' A.S. LABUDA, Polska historia sztuki a ,, Ziemie Odzyskane*, ,,Rocz-
nik Historii Sztuki“ 26, 2001, S. 45-62; idem, Polnische Kunstge-
schichtsschreibung und die ,Wiedergewonnenen Gebiete, in Deut-
sche Ostforschung und polnische Westforschung im Spannungsfeld
von Wissenschaft und Politik: Disziplinen im Vergleich, Hrsg. ].M.
Piskorski, J. Hackmann, R. Jaworski, Osnabriick, 2002, S. 135-
-159; B. STORTKUHL, Historia sztuki w stuzbie ,niemieckich badan
wschodnich (Ostforschung), ,Rocznik Historii Sztuki“ 26, 2001,
S. 31-43; J. HACKMANN, Strukturen und Institutionen der polni-
schen Westforschung (1918-1960), ,Zeitschrift fiir Ostforschung®
50, 2001, Nr. 2, S. 230- 255; P. KORDUBA, Visionen des alten Dan-
zig in polnischen kunsthistorischen Publikationen, im Museums-
wesen und im Kontext des Wiederaufbaus der Stadt nach 1945,
in Visuelle Erinnerungskulturen und Geschichtskonstruktionen in
Deutschland und in Polen seit 1939, Hrsg. D. Bingen, P.O. Loew,
D. Popp, Warszawa, 2009, S. 99-122; T. TorBUS, Wspdine czy cu-
dze dziedzictwo?, ,Borussia“ 20/21, 2000, S. 311-313; idem, Kunst-
werke unter wechselnden Hoheit. Der Umgang mit dem Kulturerbe

Aspekt dieses Problemfelds: die Wende hin zu einem
Primat der Formforschung in der Kunstgeschichte jener
neuen Gebiete, die zu einer zentralen Erscheinung in der
polnischen Kunstgeschichtsschreibung wurde.

Die Entscheidung, die ehemals deutschen Ostgebiete
an Polen anzugliedern, wurde von den alliierten Grof3-
michten - ohne Beteiligung Polens - in der Endphase
des Zweiten Weltkriegs getroffen und wahrend der Pots-
damer Konferenz im Juli 1945 bestitigt. Sie sollten gewis-
sermaflen eine ,Widergutmachung® fiir polnische Terri-
torien im Osten sein, die 1939 von Sowjetunion annek-
tiert wurden. Diese beispiellose ,Verschiebung® der Gren-
zen eines Staates fithrte u.a. zur Migration von Millio-
nen Menschen (darunter ebenso Polen und verschiedene
Minderheiten: polnische Juden, Ukrainer, Lemken etc.),
die sich nun mit einer Umsiedlung in die neuen Gebiete
abfinden mussten. Fiir die meisten bedeutete dies die An-
kunft in eine fremde Kulturlandschaft - damit meine ich
sowohl unverstdndliche Inhalte, die sich auf eine andere
Sprache, Geschichte und oft auch auf eine andere Religio-
sitdt bezogen, als auch die ungewohnlichen Kunstformen,
die die neuen Einwohner dort vorgefunden haben.? Diese
Erfahrung des ,,Fremdseins® iiberschnitt sich mit einem

in den historischen deutschen und polnischen Ostgebieten im Ver-
gleich, in Wanderungen: Kiinstler - Kunstwerk — Motiv — Stifter,
Hrsg. M. Omilanowska, A. Straszewska, Warszawa, 2005, S. 217—-
—248. Siehe auch: J. FAjT, W. FRANZEN, A.S. LABUDA, Kunstge-
schichtsschreibung in Ostmitteleuropa — Ostmitteleuropa in der
Kunstgeschichtsschreibung. Nationale und transnationale Perspek-
tiven, in Handbuch zur Geschichte der Kunst in Ostmitteleuropa,
Bd. 1., Hrsg. Ch. Liibke, M. Hardt, Berlin, 2017, S. 38-51.

> Ein weiteres Problem stellte die konfessionelle Fremdheit der
protestantischen Kirchen in Pommern und Masuren, oft auch in
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weiteren, ebenso wichtigen Faktor — mit den sozialen Fol-
gen des Zweiten Weltkrieges. Die brutale Politik der Aus-
rottung der polnischen Nation und Kultur, die das Dritte
Reich konsequent verfolgte, erweckte in Polen starke an-
tideutsche Stimmungen, die von der staatlichen Propag-
anda im gesamten Ostblock jahrzehntelang geschickt ins-
trumentalisiert wurden.’ Infolgedessen hielt in Polen eine
Abneigung gegen alles, was man als ,,deutsch® bezeichnen
konnte, lange an. Zum Teil fithrte das auch unter den pol-
nischen KunsthistorikerInnen zur Ablehnung des Kultu-
rerbes in den neuen Gebieten — nicht zuletzt, weil sie von
den Repressionen der deutschen Besatzer genauso hart
betroffen waren wie der Rest der Nation.* Die Folge konn-
te eine radikale Losung sein: das vorhandene Kulturerbe
als irrelevant zu bezeichnen und seine Zerstérung zuzu-
lassen, um an dessen Stelle eine ginzlich neue Kultur-
landschaft zu schaffen (wie es im sowjetisch gewordenen
Teil Ostpreuflens tatsdchlich geschah). In der Volksrepu-
blik Polen wurde ein solches Vorgehen nicht systematisch
verfolgt, auch wenn eine Reihe von Objekten in der Tat
bewusst zerstort wurde, beispielsweise die Burgruine in
Kiistrin an der Oder (Kostrzyn nad Odra), die 1969 ge-
sprengt wurde.’

Niederschlesien, dar, deren Ausstattung als ungeeignet fiir den
katholischen Gottesdienst angesehen wurde.

w

Man muss dabei stets im Auge behalten, dass die Volksrepublik Po-
len von der UdSSR abhingig war - von jenem Staat, der im Zwei-
ten Weltkrieg genauso brutal gegen Polen vorging. Die antideut-
sche Propaganda sollte also auch von der Schuld der Sowjetunion
ablenken.
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Dazu: A.S. LABUDA, Polska historia sztuki a ,, Ziemie Odzyskane®,
S. 60 (wie Anm. 1)

w

Haufiger waren Entscheidungen, die zum Verlust von Kunstwer-
ken infolge der Durchsetzung eines Programms zur ,,Moderni-
sierung des Landes fithrten. So verdnderte der Wiederaufbau
kleiner und mittelgrof3er Stidte deren Charakter, weil die zer-
storte historische Bausubstanz nicht wiederhergestellt wurde. An
ihrer Stelle entstanden ,vorbildliche® moderne Wohnsiedlun-
gen (z. B. in Glogau oder Koslin). Dabei handelte es sich jedoch
nicht um gezielte Mafinahmen einer ,,Entgermanisierung®, son-
dern um eine Umsetzung der Postulate der Moderne, die zu ana-
logen Losungen beim Wiederautbau in Deutschland (Frankfurt
am Main), Frankreich (Le Havre) oder Grofibritannien (Coven-
try) fithrte. Vgl. A. ToMASZEWSKI, Zwischen Denkmalpflege und
Ideologie. Konzepte in Polen 1945-1989, in Hansestadt - Residenz -
Industriestandort, Hrsg. B. Stértkuhl, Miinchen, 2002, S. 299-311;
J. FRIEDRICH, Neue Stadt im alten Gewand. Der Wideraufbau
Danzigs 1945-1960, Koln 2010.

Dartiber hinaus wurde oft ein Transfer von Kulturgiitern aus den
Nord- und Westgebieten nach Zentralpolen praktiziert, als eine
Art von Wiedergutmachung fiir die katastrophalen Zerstorun-
gen von Kunstwerken und Kulturzeugnissen in Polen (die oft
nicht nur die Folge des Krieges selbst waren, sondern auch aus
der planmafligen Ausrottung der polnischen Kultur durch das
»Dritte Reich” resultierten). Eine Fallstudie bei E. GEADKOWSKA,
Difficult Heritage: the case of Warmia and Mazury, in Cultural
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Die Regierung der Volksrepublik Polen tendierte je-
doch zu einer anderen Losung, die als ,,Polonisierung®
und ,,Entgermanisierung® bzw. ,,Entdeutschung bezeich-
net wurde. Es ging dabei sowohl um Argumente, die in
der internationalen Politik eingesetzt werden konnten, als
auch darum, den eigenen BiirgerInnen ein Identitétsge-
fithl in den sogenannten wiedergewonnenen Gebieten zu
vermitteln. In der durch Krieg und Verfolgung traumati-
sierten Bevolkerung stiefSen diese Ideen auf Zustimmung.
Mantraartig wiederholte man die Phrase einer Riickkehr
in uralte, slawische Gebiete, basierend auf der Tradition
des sogenannten polnischen Westgedankens der Zwi-
schenkriegszeit. Nach diesem Konzept war die deutsche
Kultur in Schlesien, Pommern etc. eine oberflichliche
Schicht, unter der eine endemische, polnische/slawische
Kultur verborgen liege. Dieses Konzept ermdglichte zwar
den neuen Einwohnern eine mentale Aneignung der neu-
en Heimat, fiir die Kunstwerke konnte jedoch gravieren-
de Folgen haben - denn diejenigen Objekte, die nicht als
polnisch/slawisch interpretiert wurden, konnten ihre Da-
seinsberechtigung verlieren. Die Kunstgeschichte sollte
nach Vorstellung der Machthaber in erster Linie {iberzeu-
gende Argumente fiir die Propaganda liefern — was sie al-
lerdings nur sehr eingeschréinkt tat.”

Eine derart definierte Polonisierung konnte relativ ein-
fach in jenen Gebieten verwirklicht werden, die in der
Vergangenheit lange zu Polen gehort hatten. Als Beispiel
sei Danzig (Gdansk) genannt, wo polnische Einfliisse
eine wesentliche Rolle in Kunst und Architektur der Stadt
spielten — was sich im Ubrigen auch in den Kontroversen
zwischen den deutschen und polnischen Interpretationen

and natural heritage between theory and practice, Hrsg. M. Sli-
wa, K. Glinska-Lewczuk, Olsztyn, 2016, S. 129-136 und eadem,
Der schwierige Weg in die Vergangenheit. Strategien der Aneignung
des fremden Erbes nach 1945 auf dem Gebiet der heutigen ermlin-
disch-masurischen Woiwodschaft, in Visuelle Erinnerungskulturen,
S. 87-98 (hier besonders S. 88-91) (wie Anm. 1).
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Dazu u.a. A.S. LABUDA, Polska historia sztuki a ,,Ziemie Odzyska-
ne‘, S. 46, 50-52 (wie Anm. 1); P. PloTROWSKI, Drang nach We-
sten. The visual Rethoric of Polish ,Westen Politics in the 1930s,
in Visuelle Erinnerungskulturen und Geschichtskonstruktionen in
Deutschland und Polen 1800 bis 1939, Hrsg. R. Born, A.S. Labuda,
B. Stortkuhl, Warszawa, 2006, S. 271-288. Zum polnischen West-
gedanken (Westforschung): J. HACKMANN, Strukturen und Insti-
tutionen der polnischen Westforschung, S. 230-255 (dort weitere
Literatur zu diesem Thema) (wie Anm. 1). Die Thesen des pol-
nischen Westgedankens wurde in der Zwischenkriegszeit insbe-
sondere durch Jozer KisieLEwskis Buch Ziemia gromadzi prochy
(Poznan 1937) populdr gemacht.

~

Siehe dazu: B. STORTKUHL, Historia sztuki w stuzbie ,,niemieckich
badar wschodnich, S. 49 (wie Anm. 1). Unter vielen Fallstudien
ist v.a. zu erwahnen: R. EYsYMONTT, Richtlinien zur Denkmalpfle-
ge historischer Stddte Schlesiens — Theorie und Praxis nach 1939 am
Beispiel der Stadt Nimptsch und der Dominsel in Breslau, in Der
Umgang mit dem kulturellen Erbe in Deutschland und in Polen im
20. Jahrhundert, Hrsg. A. Langer, Warszawa, 2004, S. 177-190.



der Danziger Kunst widerspiegelte.® In Schlesien bezog
man sich vor allem auf das Frith- und Hochmittelalter, die
Zeit vor der Ubernahme des Landes durch die Béhmische
Krone im 14. Jahrhundert, sowie auf die Kunstwerke, die
man mit der bis 1676 bestehenden schlesischen Nebenli-
nie des polnischen Konigshauses der Piasten in Verbin-
dung bringen konnte. Der Titel ,,Piasten — wie etwa ,,Pia-
stenschloss“ — wurde zu einem Prédikat des Polentums.
Einige Forscher waren tatsichlich bestrebt, die Kunst
in den neuen Nord- und Westgebieten polnisch-natio-
nal umzudeuten, was als Reaktion auf die antipolnische
Haltung der deutschen Ostforschung verstanden werden
kann.® Ein Beispiel sind die Schriften von Tadeusz Do-
browolski, der, ebenso wie die deutschen Ostforscher, im
Sinne der sog. Wesensforschung, die Kunstgeographie
Schlesiens in nationalen Kategorien interpretierte — nun-
mehr als rein slawisch, was fiir ihn gleichbedeutend war
mit ,,polnisch®. Kiinstlerische Formen, die von Giinther
Grundmann oder Dagobert Frey als ,,deutsch® bezeich-
net worden waren, interpretierte Dobrowolski nunmehr
als franzosische, italienische oder niederldndische Ein-
flisse.® Auch Gwido Chmarzynski bestiickte seine Tex-
te zur Barockkunst in Schlesien fast ausschliefSlich mit
Beispielen, die er mit den Herzdgen aus dem Geschlecht
der Piasten in Verbindung bringen konnte." Doch jen-
seits derartiger Vereinnahmungsversuche wurden Polo-
nisierungsmafinahmen auch als eine Art ,,Tarnung“ ein-
gesetzt, um wichtige Kunstwerke zu erhalten. Heute kann
man die Erfindungskraft der polnischen Kunsthistori-
kerInnen nur bewundern, etwa Leopold Kusztelski und
Henryk Dziurla, die den Schwarzadlerbrunnen in Stettin
(Szczecin) in einen WeifSadlerbrunnen umbenannten, um
eine fiktive Verbindung mit dem polnischen Wappentier
herzustellen.?

Trotz aller Bemithungen konnte die Polonisierung
der Kunstwerke nur eingeschrankt vorgenommen wer-
den; fiir eine erfolgreiche Aneignung der neuen Gebiete

8 Dazu ausfiihrlich: J. FRieprICH, Walka obrazéw. Przedstawienia
wobec idei w wolnym miescie Gdarisku, Gdansk, 2018; siehe auch:
idem, Neue Stadt im alten Gewand, S. 26-84 (wie Anm. 5) und
P. KORDUBA, Visionen des alten Danzig in polnischen kunsthistori-
schen Publikationen (wie Anm. 1).

©

Dazu ausfiihrlich: B. STORTKUHL, Das Bild Schlesiens in Darstel-
lungen zur Kunst- und Kulturgeschichte nach 1945 - vom ,,wieder-
gewonnenen Land“ zum ,gemeinsamen Kulturerbe, in Visuelle
Erinnerungskulturen, S. 47-68 (wie Anm. 1).
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Ahnliche Ansicht vertraten auch andere Kunsthistoriker, u.a.
Marian Morelowski; vgl. B. STORTKUHL, Das Bild Schlesiens (wie
Anm. 9), S. 50-51

Das 18., 19. und frithe 20. Jahrhundert wurden dagegen margina-
lisiert bzw. ganz verschwiegen — was allerdings auch mit der Ab-
lehnung der Kunst jener Epochen durch die Nachkriegsmoderne
zusammenhing.

Zur Aneignung Stettins in Polen nach 1945 J. MUSEKAMP, Zwi-
schen Stettin und Szczecin. Metamorphosen einer Stadt von 1945
bis 2005, Wiesbaden, 2010 (zum Adlerbrunnen: S. 184-185).
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reichte dies bei weitem nicht aus. Noch wichtiger erschien
daher eine ,,Entdeutschung®. Unter dem Begriff verstand
man eine Eliminierung des Nationalpradikats ,,deutsch,
mit dem bestimmte Kunstwerke von der deutschen For-
schung versehen worden waren.” Im Kontext der damali-
gen Kunstgeschichtsschreibung, die mit dem Begrift ,,Ein-
fluss“ arbeitete, bedeutete das eine Suche nach Analogien
oder Vorbildern jenseits des ,,Deutschen’, um zu zeigen,
dass jene Kunstwerke v.a. dem gesamteuropdischen Erbe
angehorten und keinen deutsch-nationalen Charakter
hatten.!* Diese Vorgehensweise betraf nicht nur die Ar-
chitektur, sondern auch Werke der Malerei und Skulptur.
Die mehrfache, kriegsbedingte Verlagerung zahlreicher
Objekte sowie der Verlust vieler Archivquellen fithrte zu
einer ,,Entwurzelung® der Objekte. Somit wurde in den
polnischen Museen die Zuschreibungs- und Provenienz-
forschung zu einer der Priorititen der kunsthistorischen
Alltagsarbeit, die hauptsachlich anhand von Formanaly-
sen und der Materialrecherchen durchgefiihrt wurde. Ein
Beispiel pars pro toto ist der von Bozena Steinborn ver-
fasste Katalog zur Ausstellung der Werke von Michael Le-
opold Willmann, die 1959 im Breslauer Nationalmuseum
stattfand.” Die Arbeiten dieses wohl wichtigsten Barock-
malers im deutschsprachigen Raum wurden zu Gegen-
standen tiefgehender, wenn auch manchmal etwas sub-
jektiver, vergleichender Formanalysen. Steinborn stiitzte
sich dabei teilweise auf Thesen ihrer deutschen Vorgén-
ger, was sie in der Einfiihrung auch einrdumte. So wies
sie, wie zuvor schon Ernst Kloss', auf die Theatralisierung

3 Dazu: A.S. LABUDA, Polska historia sztuki a ,Ziemie Odzyskane®,
S. 59 (wie Anm. 1).
" A.S. LABUDA, Polska historia sztuki a ,,Ziemie Odzyskane®, S. 53—
-57 (wie Anm. 1). Um dies zu belegen, brauchte man neue Re-
cherchen, die zu neuen Schlussfolgerungen fithren wiirden. An-
gesichts des Mangels des erschwerten Austausches mit der west-
lichen Welt und des Mangels an Sekundarliteratur war dies am
ehesten anhand von vergleichenden Formanalysen zu realisieren.
Teilweise wurden Themen gewdhlt, die es per se nichtdeutsche
Vorbilder zu fokussieren ermdglichten, etwa die niederldndi-
schen Einfliisse in Danzig. Exemplarisch dafiir ist der Aufsatz von
J. PUCIATA-PAWLOWSKA, Z dziejow stosunkow artystycznych Toru-
nia i Gdanska w XVI i XVII wieku, ,Teka Komisji Historii Sztuki*
1, 1959, S. 143-288; dazu: P. KORDUBA, Visionen des alten Danzig
in polnischen kunsthistorischen Publikationen, S. 103 (wie Anm. 1).
Jene Tendenz hielt sich bis in die 198oer, manchmal sogar bis in
die 1990er Jahre (so bezeichnete z. B. Maria Glinska noch 1995 die
wilhelminischen Bauten im Stil der sog. deutschen Renaissance
als ,,niederlandisch-danziger Manierismus“: M. GLINsKA, Nider-
landyzm w sztuce Pomorza Zachodniego w czasach nowozytnych,
in Niderlandyzm w sztuce polskiej, Hrsg., T. Hrankowska, Warsza-
wa, 1995, S. 161-188); dazu: E. GRADKOWSKA, Der schwierige Weg
in die Vergangenheit, S. 92 (wie Anm. 5).
B. STEINBORN, Malarstwo Michata Willmanna (1630-1706). Kata-
log wystawy pazdziernik - listopad 1959, Wroctaw, 1959.
16 E. Kross, Michael Willmann, Leben und Werk eines deutschen Ba-
rockmalers, Breslau, 1934, hier besonders S. 37-45, 50-54, 59-60,



der Kompositionen Willmanns hin und betonte die Fa-
higkeit des Malers, verschiedene formale Mittel einzuset-
zen, um seine Komposition zu Visionen zu machen, die
den Betrachter fesseln sollten. Ferner beschrieb sie die
Entwicklung seiner Malweise vom Frithwerk, das stark
durch die niederldndische Kunst gepréigt war, tiber die ex-
pressive Wortlichkeit auf dem Hohepunkt seines Schat-
fens bis hin zur zuriickhaltenden Eleganz in seinem Spét-
werk. Anhand dieser Analysen und vor dem Hintergrund
seiner Biographie versuchte Steinborn einen Kreis von
Vorbildern zu bestimmen, die sie v.a. in der niederlédndi-
schen und flimischen Malerei sah: Rubens* Naturalismus,
Rembrandts Kompositionsmuster, van Dycks ,,Horroref-
fekte® etc. Auf diese Weise habe Willmann eine spezifische
Ausdrucksformel fiir die Gegenreformation in Schlesien
geschaffen. Von der Giiltigkeit jener Thesen abgesehen
gelang es Steinborn, die Kunst Willmanns in erster Linie
anhand von formalen Aspekten zu besprechen, und zwar
im Kontext der schlesischen Kunst als einer autonomen
Erscheinung und ihrer Verbindungen zur Westeuropa.
Dabei benutzte sie das Wort ,,deutsch® im gesamten Ka-
talog kein einziges Mal. Der heutige Leser mag dariiber
staunen, doch gerade dank dieser Vorgehensweise konnte
sie ihre Thesen veroffentlichen, da sie als ,,Entgermansie-
rung” verstanden wurden.'”

Ahnlich wie in diesem Beispiel geschildert verlegte
sich ein doch wesentlicher Teil der polnischen Kunstge-
schichtsschreibung auf Formstudien. Zu den ersten Ar-
beiten dieser Richtung gehort die Dissertation von Zyg-
munt Swiechowski iiber mittelalterliche Granitquader-
kirchen in Pommern. Sie wurde 1950 veroffentlicht, also
zu einer Zeit, als die Spirale der Polonisierung der ,wie-
dergewonnenen Gebiete“ immer starker in Gang kam. Er
befasste sich mit einer wenig erforschten Gruppe spétro-
manischer Sakralbauten, die vor 1945 v.a. in deutsch-nati-
onalen Kategorien wahrgenommen worden waren. Swie-
chowski verfolgte einen anderen methodischen Ansatz
und fokussierte sich konsequent auf die Form. In seiner
Einleitung schrieb er:

Denn erst nachdem sie [die Kunstwerke — RM] syste-
matisch eingeordnet und mit analogen Erscheinungen
in anderen Regionen verkniipft werden, kann man zu
detaillierteren Studien einzelner Objekte oder kleiner
Gruppen von Kunstwerken tibergehen.®

65-68, 70-75 86—91 u.a.

Noch in der ersten Halfte der 1970er Jahre blieb beispielsweise
Marian Kutzner in seinen Abhandlungen zur mittelalterlichen
Architektur in Schlesien der Wesensforschung verhaftet; vgl. A.S.
LABUDA, Polska historia sztuki a ,Ziemie Odzyskane®, S. 57-58
(wie Anm. 1).

»Iylko bowiem po ich systematycznym uszeregowaniu i powig-
zaniu z analogicznymi przejawami na innych terenach moz-
na przej$¢ do opracowan bardziej szczegélowych, dotycza-
cych poszczegélnych zabytkéw czy tez niewielkich zespotow”
Z. SWIECHOWSKI, Architektura granitowa Pomorza Zachodniego
w XIII wieku, Poznan 1950, S. 2. Ubersetzung R. Makata.
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Den Kern seiner Arbeit bildete eine typologische Uber-
sicht, in dem die Formen eines jeden Gebdudes detail-
liert beschrieben werden. Dank dieser Herangehensweise
konnte Swiechowski Riickschliisse auf Material, Struktur,
Bauelemente sowie die Komposition von Baukoérper und
Fassaden ziehen und Hypothesen zur Einordnung jener
Objektgruppe in den kunsthistorischen Kontext Nord-
europas anstellen. Inwieweit die spéatere Forschung sei-
ne Thesen bestitigte, sei dahingestellt, zweifellos jedoch
gelang es Swiechowski einen von ideologischen Zwingen
weitgehend unabhingigen Modus der kunsthistorischen
Erforschung des Kulturerbes der neuen Nord- und West-
gebiete zu entwickeln.

Die Fokussierung auf die Material- und Formenanalyse
war auch mit neuen Moglichkeiten, ja sogar Notwendig-
keiten verbunden, die paradoxerweise mit den Kriegsein-
wirkungen zusammenhingen. Da viele Bauwerke zerstort
waren, waren nun tiefgehende, ,invasive® Untersuchun-
gen moglich, die hiufig zu einer Relativierung bzw. Ande-
rung fritherer Forschungsthesen fiithrten. In diesem Kon-
text entstand eine weitere Veréffentlichung von Zygmunt
Swiechowski, die 1955 erschiene ,, Architektur in Schlesien
bis zur Mitte des 13. Jahrhunderts” Das Buch folgte einem
dhnlichen Konzept wie seine Dissertation, d. h. es hatte
einen umfangreichen Katalogteil, in dem einzelne Bau-
werke unter Beriicksichtigung neuer Befunde akribisch
beschrieben wurden. In einer relativ kurzen Einfiihrung
konzentrierte sich Swiechowski erneut auf eine eingehen-
de vergleichende Analyse der Formen, aus der er Schliisse
auf Analogien in der Kunst des westlichen Europa zog.
Damit wurde, wie Beate Stortkuhl treffend bemerkte, ,,der
kunsthistorische Diskurs auf eine sachliche und weitge-
hend von der Ideologie befreite Ebene” gelenkt.” Swie-
chowskis Muster folgten weitere ForscherInnen bis in die
frithen siebziger Jahre, wie z. B. Henryk Dziurla in seinen
Veroffentlichungen zur Kunst der Neuzeit in Schlesien
oder Zofia Krzymuska-Fafius in ihren Schriften zur mit-
telalterlichen Kunst Pommerns.?> Die Fokussierung auf
die Formanalyse ermdglichte eine sukzessive Befreiung
vom Druck der politischen Anforderungen; gleichzeitig
konnten die Forschungen zu den kiinstlerischen Zusam-
menhingen der Kunst in den Nord- und Westgebieten in-
tensiviert und dadurch die Vielfalt ihrer formalen Inspira-
tionen enthiillt werden. Selbstverstiandlich war diese Vor-
gehensweise mit gewissen Kompromissen bzw. Selbstbe-
schrankungen verbunden. Dazu gehorten v.a. der Einsatz
einer Sprache, die das Wort ,,deutsch” vermied, eine tiber-
méflige Hervorhebung von nicht-deutschen Einfliissen
und nicht zuletzt die Konstruktion willkiirlicher Verbin-
dungen zur polnischen Kunst (so wurde z. B. das Stettiner

19 B. STORTKUHL, Historia sztuki w stuzbie ,niemieckich badan
wschodnich®, S. 12-13 (wie Anm. 1).

2 Z.B.: H. DzIURLA, Krzeszéw, Wroclaw 1964; idem, Aula Leopoldi-
na, Krakéw, 1967; Z. KrzymUsKkA-FAF1US, Pierwotna forma kru-
cyfiksu z Kamienia Pomorskiego, in Sztuka Pomorza Zachodniego,
Hrsg. Z. Swiechowski, Warszawa, 1973, S. 247-286.



Schloss mit dem Ko6nigsschloss in Warschau und mit der
Residenz des Konigs Stephan I. Batory in Grodno in Ver-
bindung gebracht®).

Eine neue Qualitit der Formstudien brachten die Ver-
offentlichungen von Alicja Kamzowa und Adam Labuda
aus den 1970er Jahren in die Forschungen zur Kunst der
Nord- und Westgebiete ein.? Besonderer Aufmerksam-
keit bedarf die Dissertation Labudas iiber die spatmittel-
alterliche Tafelmalerei in Danzig, die 1974 abgeschlossen,
jedoch erst fiinf Jahre spater veroffentlicht wurde. Labuda
orientierte sich zwar an dem von Swiechowski entwickel-
ten System, reduzierte jedoch den Katalogteil zugunsten
einer vielschichtigen, synthetischen Analyse des Materi-
als. Er untersuchte die Entwicklung des Naturalismus in
der Darstellung von Landschaften und Personen ebenso
genau, wie die europdischen Vernetzungen in der Danzi-
ger Malerei des Spatmittelalters. Labuda nutzte seine Fest-
stellungen als Ausgangspunkt, um nach den Spezifika des
kiinstlerischen Milieus in Danzig zu jener Zeit zu fragen
und nahm dabei sowohl den historische Kontext als auch
ikonographische Fragestellungen in den Blick®. Unter
dem Begrift ,,Milieu, der ein Schliisselbegrift der Arbeit
ist, verstand Labuda mehr als nur die vor Ort arbeitenden
Kiinstler, er schloss in diese Gruppe auch die Auftragge-
ber und die ausldndischen Kiinstler, die von Danzigern
beauftragt wurden, ein. Gerade die Auftraggeber, welche
die Form und Ikonographie der bestellten Werke mitbe-
stimmten, benannte er als wichtige Akteure der Kunsts-
zene. Thre Kunstimporte liefSen die Werke ausldndischer
Maler zu Faktoren im Danziger Kunstleben werden, die
auch den lokalen Kiinstlern neue Impulse lieferten.>

2! H. DZIURLA, Szczecin - zamek, jego dzieje i odbudowa, ,,Miesiecz-
nik Pomorza Zachodniego® 1959, Nr. 1/2, S. 1-96; idem, Architek-
tura Swiecka na Pomorzu Zachodnim, in Sztuka Pomorza Zachod-
niego, S. 225-246 (wie Anm. 20). Noch um 1985 hielt der Autor an
seinen Thesen fest; siehe idem, Sztuka Szczecina, in Dzieje Szcze-
cina. Wiek X - 1805, Hrsg. G. Labuda, Szczecin, 1985 S. 703-748
(hier besonders S. 731-732).

2 A. Karrowska-Kamzowa, Malarstwo slgskie 1250-1450, Wroc-

taw-Warszawa-Krakow-Gdansk, 1979; A. LABUDA, Malarstwo

tablicowe w Gdansku w 2. pol. XV w., Warszawa, 1979.

Jene Methode von Adam Labuda schreibt sich wohl in den brei-

teren Kontext des methodologischen Vorgehens der polnischen
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Kunstgeschichte in der sechziger und siebziger Jahren, mit Jan Bi-
alostocki an der Spitze. Zu der Methodologie von Biatostocki sie-
he: A. ZIEMBA, Jan Biatostocki (1921-1988), ,,Rocznik Historii Sz-
tuki“ 36, 2011, S. 156-171; dort weitere Literatur zu diesem Thema.
* Labuda verwies auf die Unterschiede zu den groflen Kunstzen-
tren Westeuropas im Untersuchungszeitraum: Anders als bei-
spielsweise in Koln oder Niirnberg spielte in Danzig, neben der
Produktion lokaler Werkstitten, auch der Kunstimport eine
wichtige Rolle (A. LABUDA, Malarstwo tablicowe w Gdarisku, hier

besonders S. 13-14 [wie Anm. 22]).
2!

@

P. SKUBISZEWSKI, Przedmowa in A. LABUDA, Malarstwo tablico-
we w Gdarisku, S. 17-18 (wie Anm. 22). Zugleich verwies Skubi-
szewski darauf, dass Danzig das einzige kiinstlerische Zentrum
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Die Arbeit von Labuda war ein Meilenstein, denn sie
schlug ein neues Paradigma vor, das eine Entpolitisie-
rung der polnischen Kunstgeschichtsschreibung iiber die
Nord- und Westgebiete ermdglichte. Damit war die Basis
fiir Abhandlungen gelegt, in denen die Formanalyse zwar
weiterhin eine Rolle spielte, jedoch gleichzeitig den Aus-
gangspunkt fiir weitere Forschungsfragen lieferte. Die-
ser Linie folgte auch die Monographie zur schlesischen
Barockskulptur von Konstanty Kalinowski, die seinem
1974 veroffentlichten Buch tiber die Barockarchitektur in
Schlesien in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts folgte,
oder die Studie {iber den Roten Saal des rechtstddtischen
Rathauses in Danzig von Eugeniusz Iwanoyko (beide 1986
herausgegeben).” Iwanoyko basierte auf seinen Veréffent-
lichungen aus der zweiten Halfte der 1970er Jahren.” An-
hand von tiefgehenden Analysen der Formen und der
ikonographischen Inhalte sowie einer fundierten histori-
schen Kontextualisierung gelang es Iwanoyko, nicht nur
die Vorbilder jenes Gesamtkunstwerkes und seiner Be-
standteile zu benennen, sondern auch dessen inhaltli-
che Bezugspunkte zu bestimmen. Dies wiederum erméog-
lichte ihm das ikonographische Programm des gesamten
Raumes zu rekonstruieren. Dadurch konnte er sowohl die
Interpretationen der fritheren deutschen ,,Ostforschung”,
als auch die Ergebnisse polnischer Untersuchungen aus
den ersten Nachkriegsjahrzehnten relativieren.?

Die Texte mogen aus heutiger Sicht eigenartig, be-
schrinkt oder unvollstindig erscheinen. Dies war vor
allem dem eigenartigen Spiel mit der Zensur geschul-
det, auf die WissenschaftlerInnen in autoritdren Staaten
stets Riicksicht nehmen miissen. Die Hinwendung der
polnischen KunsthistorikerInnen zu Formstudien war
unter den Umstédnden der Volksrepublik Polen eine Art
Refugium, weil dadurch der wissenschaftliche Diskurs
auf ein Gebiet gelenkt wurde, in dem man dem politi-
schen Druck deutlich weniger ausgeliefert oder génzlich
von ihm befreit war. Dies schuf eine Moglichkeit, poli-
tisch-ideologischen Zwiangen auszuweichen. Nicht zuletzt
konnte damit auch die Anerkennung der kiinstlerischen

innerhalb der damaligen Grenzen des Konigreichs Polen war, das
in engem Kontakt mit den Niederlanden stand (S. 8).

2% K. KALINOWSKI, Rzezba barokowa na Slgsku, Warszawa, 1986;
idem, Architektura barokowa na Slgsku w drugiej potowie XVII
wieku, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk, 1974; E. IwaNOY-
KO, Sala Czerwona ratusza gdatiskiego, Wroctaw—Warszawa—Kra-
koéw-Gdansk, 1986.

7 Siehe v.a.: E. IwaNoYKo, Ikonografia stropu Wielkiej Sali Rady
w ratuszu gdanskim (malowidla uktadu krzyzowego), in Interpre-
tacja dziela sztuki. Studia i dyskusje, Hrsg. J. Biatostocki, K. Ka-
linowski, J. Keblowski, Poznan, 1976. S. 47-73; idem, Apoteoza
Gdariska. Program ideowy malowidetl stropu Wielkiej Sali Rady
w gdariskim ratuszu Gléwnego Miasta, Gdansk, 1976; idem, Inter-
pretacja niektorych elementéw wystroju Wielkiej Sali Rady w ratu-
szu gdatiskim, ,Gdanskie Studia Muzealne® 2, 1978, S. 9—24.

8 E. IWANOYKO, Sala Czerwona ratusza gdanskiego, S. 76-86 (wie
Anm. 27).



Werte zahlreicher ,fremder®, d. h. deutsch konnotierter
Kunstwerke erreicht und deren Zerstdorung verhindert
werden. Ebenso wichtig war die Hinterfragung fritherer
Forschungsthesen, darunter jener der deutschen ,Ost-
forschung®, die in der Zwischenkriegszeit die Kunst des
»deutschen Ostens® nationalistisch vereinnahmt hat-
te. Ein weiterer wesentlicher Effekt jener Hinwendung
zur Form war eine generelle Anderung der methodolo-
gischen Herangehensweisen in der polnischen Kunstge-
schichtsschreibung — Piotr Korduba zeigte dies am Bei-
spiel Danzigs.” Durch ihre ,,Entdeutschung® konnte die
Kunst der Nord- und Westgebiete in den Diskurs {iber die
Kunst in Polen einbezogen und in der Folge auch im in-
ternationalen Zusammenhang wahrgenommen werden.
Fiir die polnische Kunstgeschichtsschreibung wurde die
Fokussierung auf die Form also zu einem Neubeginn (Re-
set), der den Weg fiir weitere Forschungsfragen und me-
thodologische Ansitze ebnete, die letzten Endes auch die
nationalistisch gefirbten Thesen beider Seiten im ideolo-
gischen Streit {iber die Kunst der ,,verlorenen® resp. ,wie-
dergewonnenen® Gebiete widerlegten. Heutzutage kann
diese Geschichte moglicherweise inspirierend wirken, da
sie zeigt, wie Kunstgeschichtsschreibung auch unter ideo-
logischem Druck bestehen kann.

» P. KORDUBA, Visionen des alten Danzig in polnischen kunsthistori-
schen Publikationen, S. 101 (wie Anm. 1).
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SUMMARY

Rafal Makata

ESCAPE INTO FORM AS ONE OF THE STRATEGIES
OF POLISH ART HISTORY ON THE FORMER GER-
MAN TERRITORIES AFTER 1945

Among the most important problems of Polish art histo-
ry after 1945 was its attitude towards art on the so-called
Western Territories. Following an unprecedented shift of
the country’s borders, Polish art history was faced with an
unusual challenge - of dealing with the artistic heritage
of these areas. The problem was additionally exacerbat-
ed by the social and mental consequences of the Second
World War. The brutal policy of exterminating everything
that was Polish, conducted by the Third Reich, resulted in
strong anti-German feelings, fuelled by the authorities of
the Polish People’s Republic. Fairly widespread was also
a belief, propagated by the authorities, about a return to the
old, early-Slavic territories, which helped the new inhab-
itants of the area to get better assimilated. Another prob-
lem was the policy of radical modernisation carried out by
the authorities of the Polish People’s Republic, which found
expression, among other things, in eliminating any visu-
al traces of the gentry culture and religiosity on the area.
Equally disturbing was the confessional foreignness of
Protestant churches. It was against such a framework that
Polish art historians, also heavily burdened by the war and
German occupation, worked. It would be easy in this situa-
tion to employ the so-called ‘Kaliningrad [K6nigsberg] so-
lution, that is, pretending that the extant heritage was never
there, and replacing it with a brand new cultural landscape.
That, however, did not happen. Even though some steps
had been taken to change the meaning of numerous works
of art, Polish art historians mostly contributed to a clear
change of direction in research towards investigating for-
mal aspects of works of art. Such an approach helped them
to steer clear of nationalist reefs, that is, to escape the pro-
paganda. Obviously, it required using a specific language
and underscoring foreign (e.g. Netherlandish) influences
or proposing attributions that connected artworks on the
Western Territories with objects existing on the historic ar-
eas of Poland. Thanks to a turn towards formal analysis,
the discourse was moved into the domain of the language
of art history that did not easily succumb to propaganda
and that allowed to establish a conviction about genuine
artistic value of numerous “foreign’ artworks, a conclusion
that led to their protection. Because, for instance, in analy-
ses of the forms of vaultings or of the pattern of plaster-
work decorations, questions of nationality had to give way
to discussing artistic values, the composition or the nov-
elty of devices used. Equally important was a response to
the claims of German art historians who tried to mark the
art of the area with a national taint (especially W. Drost,
H. Bethe and G. Grundmann in the 1930s). Formal analysis
was, then, a sort of a new beginning, a way of clearing up
the field for future discussions, which eventually resulted
in the blooming of Polish art history.



