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Amateurbewegungen jeglicher Couleur stellten in der Volksrepublik Polen seit
Anfang der 1950er-Jahre eine von Staat und Partei geforderte Form der Frei-
zeitgestaltung fiir die Arbeiterklasse dar. Die Moglichkeiten der kulturellen An-
teilnahme fiir Laien gehorten in der neuen Gesellschaftsordnung zu den durch
die Verfassung verbrieften Rechten.! Gleichzeitig ermoglichten sie dem Staat,
die Freizeitaktivititen seiner Biirger/-innen zu lenken und zu kanalisieren. In
diesem Kontext spielte Kulturpolitik eine zentrale Rolle, bei der es um die Po-
pularisierung von und die Teilnahme an kulturellem Angebot fiir breite Massen
ging. Kulturpolitik bedeutete immer auch Normierung von Produktion, Ver-
breitung und Rezeption von Kunst und Kultur. Die Auffassung vom Film als
Kunst — in Abwandlung der Lenin-Formel Film sei die wichtigste aller Kiins-
te — bedingte dabei die ideologische Zielsetzung der kommunistischen Partei,
den Arbeitern den Zugang zur elitdren Filmpraxis und teuren Filmtechnik zu
ebnen. In den staatlich finanzierten Amateurfilmklubs (Amatorskie Kluby Fil-
mowe, kurz AKF) war dies in dem (Hobby-Format 8mm und dem Schmal-
filmformat 16mm zu gewihrleisten.2 Als Amateure konnten die Arbeiter an
das von den Produktionskosten her teure Filmemachen herangefiihrt werden,
das sonst einer schmalen Schicht akademisch ausgebildeter Filmemacher mit
Kinstlerstatus vorbehalten blieb.3 In Analogie zu den Filmemachern wurden
so die Akteure der breiten Amateurfilmbewegung in der Fachoéffentlichkeit als
Kinstler des kleinen Formats behandelt und dadurch auch nobilitiert.4 Nur vor
diesem Hintergrund ist zu verstehen, warum die Filmamateure in Polen nicht
wie ihre Kollegen im Westen Familien- und Urlaubsfilme drehten, sondern ihre
Aktivitdten von Dokumentar- {iber Spiel- und Animations- bis zu Experimen-
talfilmen auf alle Filmgattungen ausweiteten. Im Verhiéltnis zu den westlichen

Home Movies, die mit der familidren Filmpraxis als Hobby die damit verbun-
denen Verhaltensweisen und Geschlechterrollen «reproduzierteny, hat man es im
damaligen Osteuropa mit einem anderen Gebrauchsmodell des Amateurfilms
zu tun, das sich durch seine vergesellschafteten Strukturen und abweichende
Filmpraxis identifiziert.5 Alle diese Eigenschaften wie kulturelle Partizipation,
dezentrale Subventionierung der Filmklubs, freier Zugang zur elitdren Film-
praxis und teuren Filmtechnik, formal breites Betitigungsfeld, Nobilitierung
als Kiinstler oder institutionelles Férderungs- und Vertriebssystem bestimmen
in Polen die Qualitdt der Amateurfilmbewegung im Sinne ihrer Beschaffenheit.

Entgegen der urspriinglichen Absicht einer Freizeitbeschéftigung fiir die
Arbeiterklasse entwickelten sich die Klubs jedoch mit der Zeit zu einer Art so-
ziokultureller Nische oder Asyl fiir <Amateure), die abseits des professionellen
Kulturkreislaufs «ungefilterv dsthetisch-thematische Experimente wagen konn-
ten, wie sie in der offiziellen, staatlich hoch dotierten und kontrollierten Kine-
matografie nicht denkbar gewesen wiren. Diese betrafen Genderverhiltnisse
wie Darstellungen der Sexualitdt und das Sichtbarmachen marginalisierter se-
xueller Minderheiten wie der offiziell nicht verbotenen, aber vollig tabuisierten
Homosexualitit, aber auch politische Tabus und explizit formale Experimente.
Und hier liegt eine Qualitédt der Filmklubs in Polen begriindet, die den Amateu-
ren einen sozialen und kulturellen Freiraum fiir gewagte, kritische, subversive
und experimentelle Filme boten. Auffillig ist dabei der starke gesellschaftliche
Bezug vieler Amateurfilme, in denen Themen wie Konsumwiinsche, Arbeits-
bedingungen, Mangelwirtschaft, Okologie, gesellschaftliche Widerspriiche resp.
Proteste oder Jugendsubkultur aufgegriffen wurden.

Enthusiasten unter staatlichem
Maézenatentum

Mit der Griindung des AKF «Slask» 1953 in Katowice (damals Stalinogréd)
begann die Amateurfilmbewegung in Polen. Die Finanzierung der Klubs tber-
nahmen regional grosse Industriebetriebe, Jugendorganisationen, akademische
Institutionen und lokale Kulturtrager wie die stadtischen bzw. regionalen Kul-
turhduser. Damit waren vor allem in den grossen Betrieben spezifische Erwar-
tungen an deren Nutzniesser gerichtet: Zu den Pflichtiibungen der Mitglieder
gehorte es, Jubildums- und Betriebsfeiern, politische Umziige oder 6ffentliche
Grossereignisse auf Zelluloid festzuhalten. Nach dem <Polnischen Oktoben6
1956 und der damit einhergehenden Entstalinisierung im Kulturleben und
der Lockerung der Zensur verzeichneten die bestehenden und rasch neu hin-
zukommenden Filmklubs einen massiven Mitgliederzuwachs. Auf dem Ho-
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hepunkt ihrer Aktivititen 1974 zéhlte die Amateurfilmbewegung 348 Klubs,
die im Durchschnitt je 15 bis 20 Filme im Jahr produzierten. Folglich bildete
sie eine Massenbewegung von Enthusiasten, die ihre Klubs als ein Reservoir
ungeahnter Moglichkeiten betrachteten. Wihrend sich fiir die Arbeiter in der
Provinz die Filmklubs zu einem alternativen Wirkungsraum fiir ihre Freizeitbe-
schiftigungen entwickelten, nutzten in den Grossstiddten auch Studenten, Aka-
demiker und angehende Kiunstler ihre Infrastruktur. In der Anfangsphase der
Bewegung waren auffillig viele spéter international bekannt gewordene Filme-
macher in den Klubs aktiv, darunter die Animationsregisseure Walerian Borow-
czyk, Mirostaw Kijowski, Daniel Szczechura und Piotr Kamler, der Avantgarde-
Kiinstler und Experimentalfilmer Jozef Robakowski oder Krzysztof Zanussi.
Der 1956 gegriindete Verband der Amateurfilmklubs FAKF (Federacja
Amatorskich Klubéw Filmowych) trat 1957 dem Weltverband der Filmamateu-

OGOLNOPOLSKI KONKURS Palac Kultury
FILMOW AMATORSKICH Poznan 16-18.5.80r.

Plakat des OKFA-Festivals 1980 in Poznan und Daniela Kaniewska vom AKF «Sawa»
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in Warschau am Schneidetisch vor einem OKFA-Plakat, 1969-1970. (Quelle: Marysia
Lewandowska, Neil Cummings, Enthusiasts. From Amateur Film Clubs, Warszawa 2004, S.
23 und S. 37)

re UNICA (Union Internationale du Cinéma non-professionnel) bei, vernetzte
sich international mit Klubs in der CSSR, BRD, in Ungarn und Osterreich,
richtete sogar 1975 in Toruri den Weltkongress und alljahrlichen Wettbewerb
der UNICA aus. Der Koordination der Amateurfilmbewegung diente von An-
fang an eine dichtmaschig entwickelte Struktur, die potenziell auch die Aus-
ubung der Kontrolle ermoglichte. Ein veritables Verwaltungs-, Férderungs- und
Distributionssystem entstand: mit staatlichen Beratungsstellen wie «Centralna
Poradnia Amatorskiego Ruchu Artystycznego» (Zentrale Beratungsstelle der
kiinstlerischen Amateurbewegung), die den Filmamateuren bei den Festival-
teilnahmen im Ausland, der Festivalbeschickung oder Filmprésentationen half;
oder mit «Centralny Osrodek Metodyki Upowszechniania Kultury» (Zentrale
Methodikstelle der Kulturverbreitung), einem Staatsorgan, zu dessen Aufgaben
u. a. die Herausgabe mehrerer Editionen anleitender Ratgeberliteratur gehorte,
von der Technik tiber die Praxis des Filmemachens bis hin zu Asthetik, Dra-
maturgie und Genres. Auch fiir eine Teil6ffentlichkeit wurde gesorgt: In den
Fachzeitschriften Fotografia und Kinotechnik gab es zwei monatliche Beilagen
fiir den Amateurfilm mit Festivalberichten, Technik-Neuheiten, Portrits von
Filmamateuren und Ausschreibungen fiir Preiswettbewerbe.

Manche Filmklubs wie AKF «m. A. Munka» in Sosnowiec und AKF
«Slask» gaben eigene Periodika heraus, andere organisierten iiberregionale,
betriebsinterne oder spezialisierte Festivals. Das élteste unter ihnen, OKFA,
«Ogodlnopolski Konkurs Filmow Amatorskich» (Polnischer Landesweiter Wett-
bewerb der Amateurfilme), wurde bereits 1953 gegriindet und abwechselnd an
unterschiedlichen Orten ausgetragen. 1965 gliederte man aus seinem Wettbe-
werb die 8mm-Schmalfilme aus und griindete im stidpolnischen Kurort Po-
lanica Zdroj fir diese Sparte das Filmfestival «POL 8». Der Fachverband or-
ganisierte vor allem in den 1970er-Jahren, der Dekade der Filmamateure in
Polen, unzihlige thematische Festivals: fiir Touristik- und Meerfilme, Filme der
Metallindustrie-Arbeiter, «Fabuta» (Story) fiir Spielfilme, «Publicystyka» (Pu-
blizistik) fiir gesellschaftlich engagierte Dokumentarfilme, «Kochac cztowieka»
(Den Menschen lieben) fiir soziale Sujets oder «Dozwolone do 21» (Erlaubt bis
21) fiir junge Nachwuchstalente. Formell blieben die staatlich subventionier-
ten Amateurfilmklubs bis zur Wende 1989/1990 bestehen. De facto verloren
sie nach der Verhidngung des Kriegsrechts im Dezember 1981 rasant an Bedeu-
tung. Sie wurden von der privat, kommerziell oder im politischen Untergrund
genutzten Video-Technik ins Abseits gedringt, die billiger, wesentlich einfacher
zu nutzen und als Medium noch besser geeignet war, mogliche Zensurmass-
nahmen zu umgehen.
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Charme der Glaubwiirdigkeit

Heute existieren die meisten der Amateurfilmklubs aus jener Zeit nicht mehr,

sodass die Beschiftigung mit ihnen auf eine Art historische <Feldforschung
und mediengeschichtliche Archéologie hinauslauft. Dieser Befund trifft glei-
chermassen auf die Amateurfilme zu, die in den knapp dreissig Jahren zwi-
schen der Griundung des ersten Amateurfilmklubs 1953 und der Ausrufung
des Kriegszustands 1981 zu Tausenden entstanden, grdsstenteils aber in den
Wirren der Transformationszeit nach 1989 verloren gegangen sind. Ein kleiner
Korpus von circa sechzig Filmen aus den wichtigsten Amateurfilmklubs ist seit
einigen Jahren im Muzeum Sztuki Nowoczesnej (Museum fiir moderne Kunst)
in Warschau als visuelles Archiv wieder verfiigbar. Die Sammlung geht auf die
Ausstellung Enthusiasts. From Amateur Film Clubs des britischen Kiinstlerpaa-
res Marysia Lewandowska und Neil Cummings zuriick, die 2004 im Centrum
Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski (Zentrum fiir zeitgenossische Kunst,
Ujazdowski-Schloss) in Warschau und spéter in der Whitechapel Gallery in
London, bei KunstWerke Berlin und in der Tapies Foundation in Barcelona
zu sehen war. Als The Enthusiasts Archive ist sie in die Bestdnde der National
Gallery of Art in Washington D.C. aufgenommen und 2014 im Rahmen der
Filmreihe Artists, Amateurs, Alternative Spaces: Experimental Cinema in Eastern
Europe, 1960—1990 vorgestellt worden.

Im Hauptprogramm der Reihe liefen sechs Filme. Darunter zwei Ani-
mationen: Humbug (Gerald Piszczek/Michat Kuczminski, AKF «ks», Mikotow
1970), eine Autoritarismusparabel, die den Polit-Neusprech bei ritualisierten
offentlichen Feiern und Umzlgen der Lécherlichkeit preisgibt, und Razem
(Zusammen, Krzysztof Janicki/Marek Baranski, AKF «Grundwald», Olsztyn
1977), ein Drei-Minuten-Bildwitz mit sich zu einem logoartigen Emblem des
Aufbegehrens formierenden Vektoren, der beissende politische Kritik an man-
gelndem Rickhalt des kommunistischen Systems in der Bevolkerung als spiele-
rische Animation tarnt. Nonkonformistische Sensibilitdten, wie es im Programm
der Reihe hiess, wiesen auch zwei Dokumentarfilme auf: Syzyfowie (Sisyphusse,
Tadeusz Wudzki, AKF «Wiedza», Warschau 1971) tber martialische» Arbeits-
bedingungen bei der Asphaltierung einer Strasse und Symbioza (Symbiose, Ta-
deusz Junak, STK «Rotunda», Krakau 1969), eine Impression tiber die Arbeit
an einer Spinnmaschine, die ein entfremdendes Verschmelzen von Mensch und
Maschine zeigt. Im experimentellen Short Funkcja (Funktion, Zdzistaw Zin-
czuk, AKF «Awa», Poznan 1981) geht es in einer einzigen Einstellung um di-
verse Funktionen des Mundes, der popartig als Zufiihrungskanal des Korpers
dargestellt wird, und in Dotknaé dzZwigku (Den Sound beriihren, Darek Skubal/
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Zdzistaw Zinczuk, AKF «Awan», Poznan 1981) um exzessive Jugendrebellion zu
Klingen elektronischer Musik bei einem alternativen Open-Air-Festival vor der
Ausrufung des Kriegszustands 1981. Auffallend dabei ist, dass die Amateurfil-
me hier ebenbiirtig neben den Werken von Dusan Makavejev und Jonas Mekas,
den Kurzfilmen osteuropéischer Avantgarde-Kiinstler und Dokumentaristen
der polnischen wie auch jugoslawischen «Schwarzen Serie» oder den Arbeiten
polnischer Videokiinstler wie Zbigniew Rybczynski oder Jozef Robakowski pra-
sentiert wurden.

Humbug (Gerald Piszczek/Michal Kuczminski, 1970): Parabel auf die Indoktrination mit-
tels des politischen Neusprechs

Dies wirft die Frage nach der Qualitdt des Amateurfilms im Allgemeinen und
der von Filmen der polnischen Amateure im Besonderen auf. Bevor der Ama-
teurfilm in der letzten Dekade eine Aufwertung als Teil des kulturellen Erbes
erlebt hat, was auch zur verstirkten Sammlungstétigkeit der Archive gefiihrt
hat, galt er als naiv und formal nzulinglich).7 Diese unfertig wirkende Gat-
tung assoziiert man mit grobkoérnigen Schmalfilmformaten, unkontrollierten
Kameraschwenks, verwackelten und unscharfen Bildern, Bildaussetzern bis
-fehlern, disparaten Momentaufnahmen oder unzusammenhéingenden Szenen.
Versehen im Fall des Home Movies mit der sozialen Funktion, durch Erinne-
rungsbilder den familidren Zusammenhalt zu stidrken, schien sie lange keinen
dsthetischen Wert zu besitzen und von geringem kulturellem Interesse zu sein.
Der zunehmende Einsatz von (Amateurfilmésthetiken» in Musikvideos und
Werbespots, die konjunkturelle Verwendung von Amateurfilmmaterial in his-
torischen TV-Dokumentationen sowie die schiere Omnipriasenz von Privatem
auf Internetportalen haben den Amateurfilm zu einem Phédnomen der visuellen
Kultur der Gegenwart werden lassen und in der Forschung ein «Umschlagen
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von Quantitit in Qualitdt» bewirkt.8 So legen die Visual Culture Studies ein
besonderes Augenmerk auf Formen von Bildlichkeit, die nie einem Kanon zu-
gehorten und ausserhalb des professionellen Bildumlaufs entstanden sind wie
etwa Amateurfilme. Und die Visual History hat dazu beigetragen, Amateurfilme
als historische Quellen anzusehen und zu untersuchen. Einerseits wegen ihrer
«autarken) Produktionsweise: Es sind keine professionellen Auftragsarbeiten, die
in einen vorgegebenen Diskurs eingebettet sind, sondern kulturelle Produkte
einer Freizeitbeschéftigung. Andererseits wegen ihrer flexiblen Gebrauchswei-
sen: von der Ausriistung mit den kleinen portablen Schmalfilmkameras tiber
die relativ spontane> Umsetzung bis hin zu eigenen, dnternemn, nicht kommer-
ziellen Vorfiihrpraktiken.

Die in Washington gezeigten Amateurfilme lassen sich um den Kontext
der in Polen der 1970er-Jahre starken Experimentalfilm-Szene erweitern, die
unter dem Einfluss von Konzeptkunst, Fluxus-Kinstlern und Andy Warhols
Factory-Filmen die Entwicklungen der Avantgarde in Echtzeit nachvollzog.
Zu deren Merkmalen gehorte der Riickgriff auf Amateurapparate und -éstheti-
ken wegen des angestrebten (Authentizitits)»-Effekts. Dilettantismus besass den
Charme der Glaubwiirdigkeit. Bei diesen Anleihen im Amateurfilmbereich ging
es um die Vermessung der Freiheitsrdume in einer totalitiren Gesellschaft und
um die eigene Selbstbestimmung, wie etwa im Umbkreis der an die Filmhoch-
schule ¥.0dz seit 1971 angedockten Warsztaty Formy Filmowej (Werkstétte der
Filmform). Einer ihrer wichtigsten Akteure, Jozef Robakowski, kam selbst aus
der Amateurfilmbewegung, vom AKF «Petla» in Torut, wo er in den 1960er-
Jahren die erste Keimzelle seiner Filmexperimente und die Foto-Kiinstlergrup-
pe «Zero ’61» mitbegriindet hatte. Die Staatsorgane beachteten die Aktivitdten
der Gruppe kaum, was Robakowski heute darauf zuriickfiihrt, dass die Auf-
sichts- und Zensurbehérden die Kinstler fiir Filmamateure hielten, also fir
ungefihrliche Dilettanten.9

Qualitdt des Aussenseiterblicks:
Korper und Erotik

Dass die Amateure die Klubs in ein Refugium der Kreativitdt und selbstbe-
stimmter Freizeitgestaltung verwandeln konnten, diirften die vielen Amateur-
film-Festivals mit ihrer reichlichen Ausbeute bezeugen. Davon erzihlt auch der
Film Amator (Der Filmamateur, PL 1979) von Krzysztof Kieslowski, der die
Griindung eines betriebsinternen Amateurfilmklubs als einen beinahe zufélli-
gen Initiationsvorgang zeigt und das Heranreifen eines Freizeitfilmers zu einem
Kiinstler nachzeichnet. Sein Wandlungsprozess zwischen offentlicher und pri-
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vater Sphére fiihrt den Filmamateur von der anfénglichen Faszination fiir die
ungeahnten Moglichkeiten des Mediums Film bis zur dllumination des Finales,
als er — den Determinanten des sozialen Lebens ausgesetzt — auch dessen Gren-
zen erkennt: von den verlorenen Illusionen des Enthusiasten zur gewonnenen
Reife des Kiinstlers. Das reale Vorbild des Filmamateurs von Kieslowski lieferte
Franciszek Dzida, der 1969 mit seinem Bruder Jan Dzida in Chybie, einem klei-
nen Ort in Stidpolen, den Filmamateurklub «Klaps» (Die Klappe) gegriindet
hatte, finanziert von der dort ansissigen Zuckerfabrik. Kieslowski kam mit der
Amateurfilmbewegung als Juror einiger Amateurfestivals in Berithrung. Er bat
den damals in Amateurkreisen bereits bekannten Dzida die Geschichte seines
Klubs niederzuschreiben. Diese Vorlage bildete die Basis des Drehbuchs zum
Kinofilm Der Filmamateur. Was Kieslowski an Dzidas Filmen besonders faszi-
niert haben soll, war dessen offener Umgang mit dem Thema Sexualitét, die we-
gen der priiden, mit der katholischen Kirche fast deckungsgleichen Sexualmoral
des kommunistischen Parteiapparates in der Offentlichkeit verdringt wurde.10

Franciszek Dzida am Schneidetisch im AKF «Klaps» in Chybie, 1970er-Jahre.
(© AKF «Klaps», Chybie)

In der offiziellen Kinematografie marginalisierte Motive wie Erotik oder erleb-
nisbedingte Gruppendynamik, durch deren Prisma Geschlechterverhiltnisse
gespiegelt werden, kamen in Dzidas erotischem Provinzkino» ab 1970 auf. Sie
trugen dazu bei, dass man seine Amateurfilme als Zeugnisse verdriangter oder ver-
nachlissigter Aspekte der Alltagsgeschichte in Polen und eines generationsspe-
zifischen Erfahrungshorizonts betrachten kann. In Mozyle (Schmetterlinge, AKF
«Klaps», Chybie 1971) evoziert Dzida einen imaginierten «Summer of Love in
einer Kleinstadt. Psycheodelische Flower-Power-Fantasien einiger Mittzwanzi-
ger von endlosem Trinken, Tanzen und Sex gipfeln in einem Waldausflug zweier
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Paare, die enthemmt durch Alkohol und Musik eine Sexorgie feiern, untermalt
von einem wilden Rocksoundtrack. An der Grenze zwischen Wunschtraum und
Realitidt wiederholt Impreza (Party, AKF «Klaps», Chybie 1972) dieses Szenario
unter den Bedingungen einer Studentenparty. Wiahrend ein schiichterner Stu-
dent vergeblich versucht, Lernstoff zu pauken, flirtet und tanzt sein Mitbewoh-
ner bei einem Trinkgelage mit mehreren Frauen, die sich mit dem steigenden
Alkoholpegel sukzessiv ihrer Kleider entledigen und immer freiztigiger beneh-
men. Je erotisch aufgeladener die Party wird, desto mehr gibt sich der Student
seinen Wunschtrdumen von sexueller Eroberung durch eine der Frauen hin, die
sich als reine Sexfantasie erweisen. Przez lustro (Durch den Spiegel, AKF «Klaps»,
Chybie 1985) widmet sich einem fritheren Liebespaar, das sich wieder begegnet
und dank alter Fotos, Briefe und Erinnerungen die Gefiihle fiireinander neu
belebt. Mit schockierender Intimitét bricht sich korperliche Leidenschaft Bahn,
durch erotische Zirtlichkeiten bar jeglicher Pornografie, selten in dieser expo-
niert hautnahen» Form in einem Film zu sehen.
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Korper und Erotik in Przez lustro von Franciszek Dzida und 4 czy my to jacy tacy von

Engelbert Kral.

Dem Erotik-Kino zuzurechnen ist auch Engelbert Krals 4 czy my to jacy tacy ...
(Sind wir nicht cool oder was?, AKF «Alchemik», Kedzierzyn-Kozle 1974/75),
eine Satire auf unerfiillbare Konsumwinsche, die die Verfithrung einer Frau
bei einem Date mittels fingierter Westware witzig bis pointiert durch die Kritik
an westlicher Werbung, medialem Glamour und Markenfetischismus konterka-
riert. Der Film ist stark angereichert mit materialen, sozialen und kulturellen
Informationen tiber seine Zeit, die nicht nur fiir Historiker/-innen Aufschliisse
dartuiber liefern durften, welche vorwiegend westdeutschen Zeitschriften und
Konsumgiiter damals in Polen im Umlauf waren. Hautnah dran ist auch Ta-
deusz Wudzki — am Gesicht einer Frau, die sich ihrem Make-up widmet — in
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seinem erotischen Poem Anatomia (Anatomie, AKF «Pegaz», Warschau 1974).
Einstellungen in einem extremen Close-up auf Mund, Augen, Fleisch, Zigaret-
tenglimmen, Rauch oder Make-up-Utensilien, begleitet von einem verstédrkten
Soundtrack des Make-up-Auflegens, nehmen eine aussergewohnliche Materi-
alitdt an. Ewa 1 mqz (Ewa und ithr Mann, AKF «Alka», Puck) des Ehepaares
Krystyna und Jozef Czoska steuert schliesslich eine skurrile Satire auf Gender-
Stereotype bei. In der Eingangsszene sieht man morgens ein Paar im Bett. Zu
Kliangen von Easy-Listening-Musik verwandelt sich der Mann in einen huma-
noiden Roboter. In Umkehrung der Geschlechterrollen agiert er, wieder in sei-
ner menschlichen Gestalt, als «Sklave) seiner Frau. Den ganzen Tag erfiillt er
im Haushalt alle ihre Wiinsche, nur nachts wird er im Bett von einem weichen
Pliischtier ersetzt, nachdem er sich erneut in den Roboter verwandelt hat und
von der Frau in einem Alkoven abgestellt worden ist. Die demonstrative Sub-
version gilt hier der patriarchalen Institution der Ehe mit ihrer scheinbar un-
umstdsslichen Genderordnung, die durch die «erkehrter Hierarchisierung wie
in einem Zerrspiegel sichtbar gemacht wird.

Die Filme der Enthusiasten konnten geradezu tabubrechend sein, wofiir
die fiktionalen Arbeiten von Jan Janusz Bujak (AKF «m. A. Munka» in Sosno-
wiec) und Piotr Majdrowicz (AKF «Awa» in Poznan) stehen, den beiden Pro-
tagonisten eines 16mm-Schwulenkinos, welches in der Teiloffentlichkeit des
OKFA-Festivals von den Jurys mit Preisen bedacht wurde. Ein Befund, der in-
sofern erstaunt, als dass in dem herrschenden Realsozialismus das Verhiltnis zur
Homosexualitét nicht nur von politischen Dogmen des kommunistischen Sys-
tems, sondern auch durch die homophobe Dominanz katholischer Traditionen
bestimmt war. Homosexuelle Handlungen wurden zwar bereits 1932 legalisiert,
bis 1989 galt Homosexualitit allerdings offiziell als eingetragene Krankheit. Das
Leben der Schwulen war von Feindseligkeit und Intoleranz durch ihre Umge-
bung geprigt. Obwohl die Homosexualitit nicht verboten war, wurde sie gesell-
schaftlich tabuisiert und vom Staatsapparat dazu genutzt, missliebige Personen
zu diffamieren.1! Die Schwulenszene wurde seit Mitte der 1960er-Jahre von der
Volksmiliz beobachtet. In den 1970er-Jahren legte die polnische Staatssicherheit
die ersten Dossiers mit Belastungsmaterial gegen Homosexuelle und ihr Um-
feld an, was schliesslich in der Aktion «Hiacynt» gipfelte, der flichendeckenden
Erfassung von Homosexuellen in einer zentralen Datenkartei der Volksmiliz.12

Die offentliche Tabuisierung erstreckte sich auch auf die offizielle Ki-
nematografie. Erst Ende der 1970er-Jahre kam die Homosexualitit vereinzelt
in der Kunst und in den Amateurfilmen zum Vorschein wie in Bujaks 707 (Die
Tiefe, 1978) und in Majdrowiczs Nieporozumienie (Das Missverstdndnis, 1978),
Spojrzenie (Der Blick, 1979) oder Niepokoje (Unruhezustinde, 1985). Die Fil-
me thematisierten die inneren, durch soziale Abwertung und Ablehnung aus-
gelosten Konflikte, die Wahrnehmung des eigenen Andersseins oder die gesell-
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schaftliche Ausgrenzung von schwulen Minnern. In der (Film-)Amateurnische
konnten sie dem homosexuellen Begehren einen Ausdruck verleihen wie der
Spielfilm Das Missverstdndnis, in dem ein politisch explosives Sujet mit viel Em-
pathie fur den Protagonisten erzihlt wird.13 Einen jungen Mann, der sich dem
Objekt seiner Begierde, einem jungen Sprintldufer, mit einer Fotokamera né-
hert: ihn im Stadion fotografiert und unbemerkt in der Umziehkabine beobach-
tet. Ein verdoppelter voyeuristischer Blick, der mediatisierte des Protagonisten
beim Fotografieren und der des Filmamateurs durch die Kamera, vermittelt
dem Zuschauer die Sehnsucht des Liebenden. Unter dem Vorwand, klassische
Minnerstatuen fotografisch nachbilden zu wollen, Giberredet er den Sportler,
fur ihn nackt zu posieren. In dieser emotional intensiven Szene betrachten sie
zusammen homoerotisch aufgeladene Bilder ménnlicher Korper aus der anti-
ken Klassik und Renaissance (den Diskobol, Michelangelos David). Eine kaum
zufillige Reverenz an Andy Warhols und Paul Morrisseys Film Flesh (USA
1969), der einen dhnlichen Moment enthilt. Als der junge Mann aber dem «Ge-
liebten» seine Gefiihle offenbart, wird er schroff abgewiesen. Es ist ein Akt der
Selbsterniedrigung, der in brutaler Gewalt eskaliert. Eine verbotene Liebe, die
der Protagonist nicht zu tiberwinden vermag und wegen der er Gefahr l4uft, im
Affekt den Sportler bei einer zufilligen Begegnung im Park zu toten. 14

Filme betreffen die Krise der sozialistischen Kleinfamilie> und heterosexueller
Ehepaare mit ihren traditionellen Geschlechterrollen, sie zeigen eine orgiasti-
sche Befreiung durch Gruppensex, thematisieren homosexuelle Beziehungen,
Jugendsubkulturen und erfiillen das Medium Film mit Korperlichkeit und Ero-
tik. Das Amateurfilmmaterial scheint [...] ein bescheidenes Pendant des eroti-
schen Experimentalfilms des Westens zu sein.»15

Community der Gleichgesinnten

Subjektiver Blick auf die antike Skulptur Diskobol und ihre Nachstellung durch den jungen

Sportler wihrend einer Fotosession aus Nieporozumienie von Piotr Majdrowicz.

«Die Filme der Filmklub-Kinstler tiber Liebe und Erotiky, so der Kunsthis-
toriker Pawel Leszkowicz, «untergraben die offizielle Geschlechter-Politik der
Partei, die sozialistische Sexphobie und Priiderie. Enthalten sind auch erste
Zeichen einer Pluralisierung von Sexualitdt und sexueller Revolution, die in
Polen in den 1960er- und 1970er-Jahren in diffuser Weise anzutreffen war. Die
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Die Amateurfilmklubs konnten diesen «Qualitdts»-Modus nur erreichen, weil sie
sich in einer Grauzone zwischen kritischer Praxis und staatlicher Reglementie-
rung angesiedelt hatten. Aus der Sicht der Machthaber erschienen ihre Aktivité-
ten ungeféhrlich, hatten sie doch ihre Filme fur die Teil6ffentlichkeit eher mar-
ginaler Gemeinschaften (Amateurfilmfestivals, -klubs, -verbédnde) produziert.
Sie hatten ihren Platz als Akteure einer Amateurkinematografie gefunden, die
von den Anforderungen an professionelle Produktionen und Parteirichtlinien
unbehelligt blieb. Die Freizeitfilmer hielten sich meist von der Politik fern; dies
garantierte ihnen gewisse Freiheiten. Im Glauben, Kunst und Ideologie kénn-
ten getrennt werden, erkliarte Franciszek Dzida: «Wir haben uns nie mit Politik
befasst, denn ich glaube an die Reinheit der Kunst. Ich mag keine Kunst, die
sich einer politischen Richtung zuwendet, welcher auch immer. Hier im Klub
waren manchmal 40 Leute, und wir haben nicht tiber Politik, sondern tiber
Kunst diskutiert.»16 Natiirlich agierten die Filmamateure nicht frei von poli-
tisch-gesellschaftlichen Zwingen, sowohl was die potenziellen Restriktionen
durch den Parteiapparat betraf als auch den eigenen Anspruch, ambitionierte
Filme zu machen. Ein individueller Anspruch, der wiederum an die ideologisch
propagierten Vorgaben des politischen Systems riickgekoppelt war, dem Volk
die Errungenschaften der Bildung und der Kunst angedeihen zu lassen. In In-
terviews verweisen die (Enthusiasten auf ihre bewusst apolitische Haltung, aber
auch darauf, welche Kompromisse notwendig waren, um unter den Bedingun-
gen des Systems arbeiten zu konnen: etwa die Pflicht, staatliche Umziige und
Feierlichkeiten filmisch aufzuzeichnen oder Erklarungen abzugeben, um sich
den Eingriffen von Parteisekretiren wegen unzureichender ideologischer Quali-
tit zu entziehen. Damit war noch eine 6konomische Paradoxie verbunden. Der
Zwang etwa, die Umziige zum 1. Mai zu dokumentieren, fithrte in der von der
Partei kontrollierten Wirklichkeit je nach Perspektive zu Beschaffungskreativitit
oder -kriminalitidt: Der Aufwand, der dem Filmen vorausging, wie die Bestel-
lung von ausreichend Filmmaterial oder die Arbeit mit drei Kameras, sowie das
spitere Desinteresse der Offiziellen fiir das gedrehte Material, die nur an der
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Prisenz der Medien, aber nicht an dem Endresultat interessiert waren, begiins-
tigten eine Schattenwirtschaft. Man bestellte mehr Material, bestiickte damit
aber nur eine Kamera, wihrend die anderen zum Schein im Leerlaufbetrieb
eingesetzt wurden. Den auf diese Weise gewonnenen Uberschuss an Filmma-
terial konnte man fiir die eigenen Arbeiten verwenden. Letztlich verdankte also
das subversive Amateurkino seine Existenz den 1.-Mai-Umziigen.17

Drei Filmamateure vom AKF «Slask» in Katowice dokumentieren Anfang der 1950er-Jahre

einen 1. Mai-Umzug in ihrer Heimatstadt, die damals noch auf Geheiss der neuen
Machthaber Stalinogrdd hief3. Eine Umbenennung, die im Oktober 1956 riickgingig
gemacht wurde. (Quelle: Muzeum Historii Katowic)

Der subversive Charakter dieses Kinos bestand gerade darin, marginalisier-
te Motive wie Erotik und Sexualitét, von einem Darstellungsverbot betroffe-
ne Themen wie Homosexualitit oder die Verkehrtheit scheinbar unumstdss-
licher Geschlechterordnung wie am Beispiel der patriarchalen Institution der
Ehe sichtbar zu machen. Auch Widerspriiche und Tabus des politischen Sys-
tems wie unzumutbare bis ausbeuterische Arbeitsbedingungen und ignorierte
Umweltverschmutzung, Mangelwirtschaft und nicht erfiillbare Konsumwiin-
sche, auf Indoktrination abzielende Sprachrituale oder Massenproteste des
«Solidarnosé»-Umbruchs und massive Repressionsmassnahmen des Staates
wurden unmittelbar dokumentiert bzw. formal verdeckt ausgelotet.

Die Amateurfilme entstanden nicht nur jenseits der offiziellen Produk-
tions- und Vertriebsstrukturen, sondern hatten auch eine stark integrierende
bis identititsstiftende Wirkung nach innen, in die Amateurfilmbewegung hin-
ein. Diese beiden Merkmale riicken die Subkultur der Amateure in die Nihe
des (Untergrunds. Viele der Filmklubs bestanden aus Gleichgesinnten: ge-
meinsam drehte man Filme, zeigte, schaute und diskutierte eigene und auslén-
dische Arbeiten, feierte Premieren und organisierte Veranstaltungen. Doch die
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Aktivitdten der Enthusiasten waren auf lokaler Ebene angesiedelt: Die Filme
richteten sich vor allem an die nichste Umgebung und schufen so eine Art
Gemeinschaft.18 Diese lokale Komponente, getragen von privater Motivation
und gruppenspezifischen Initiativen, ruft Assoziationen an die (Local Films» aus
den Anfiangen des Kinos hervor, zu denen auch die Filme der Briider Lumiére
gerechnet werden. Mit dem urban-modernen Underground der Filmavantgar-
de hatten die Amateure ihr Engagement im Rahmen einer kreativen Bezugs-
gruppe gemeinsam. Ihre kommunitiren Betédtigungen gewannen jedoch durch
das Umdefinieren der Beziehung zwischen Arbeit und Freizeit einen spezifisch
politischen Charakter: Denn die Gemeinschaft, an der die in den Amateur-
klubs vom Staat organisierten Laien partizipierten, war zwar durch Enthu-
siasmus und Leidenschaft geprigt. Erst der Amateurstatus erlaubte ihnen aber,
mit eigener Stimme zu reden, in ihren Filmen marginalisierte und verdringte
Themen sichtbar zu machen. «Es muss betont werden», so Franciszek Dzida,
«dass dieser Ort, der Klub, dank des Zelluloids ein Ort war, wo eine andere
Welt herrschte ... Es war ein magischer Ort. Diejenigen, die damals kamen,
waren sich bewusst, dass sie hier in eine andere Realitit eintauchten, dass das,
was man hier machte, die wirkliche, von uns geschaffene Welt war. Daher die
Vorliebe fur Spielfilm und weniger fiir Dokumentarfilm, der eine Dramaturgie
nur begrenzt erlaubte. Hierher kam man wie an einen sicheren Ort [...]. Hier
war man nicht einfach Schlosser, hier war man kein Elektriker, hier war man
Kiinstler. Und das unabhéngig davon, wie gut man das Handwerkszeug be-
herrschte, hier war man Kiinstler im Sinne von Personlichkeit. Hier wollte man
etwas ausdriicken, hier hatte man etwas zu sagen.»19 Und diese Atmosphire der
Klubs, an diesem Ort etwas Uber eigene Wiinsche und Trdume erzéhlen und zu
sich selbst finden zu kénnen, war wohl deren entscheidende Qualitét.

In der Verfassung der VR Polen avancierten Klubs fiir Amateure 1952 mitunter zu einem Fun-
dament der neuen Gesellschaftsordnung: «Biirger der Volksrepublik Polen haben Anrecht auf
Erholung. [...] Organisation von Urlauben, Entwicklung der Touristik, Kuren, Sportanlagen,
Kulturhduser, Klubs, Aufenthaltsrdume, Parks und andere Erholungseinrichtungen schaffen
die Moglichkeiten gesunder und kultureller Erholung fiir immer gréssere Massen des arbeiten-
den Volkes in Stidten und Dérfern.» Zit. nach Piotr Osgka, «O tym, jak spedzano wakacje w
PRL», in: Newsweek Historia 7/2018 (http://www.r k.pl/polska/n k-historia--o-
tym--jak-spedzano-wakacje-w-prl,106674,1,1.html, zuletzt besucht am 21.7.2018).
Filmkameras und -equipment waren fiir die Biirger unerschwinglich und auch unzuginglich.
Ein einziger staatlicher Grosshandel belieferte mit der aus dem sozialistischen Ausland (SU,
CSSR, DDR) importierten Ausristung exklusiv die Filmbranche, Kinos, Filmdiskussions-
(Projektoren) und Amateurfilmklubs.

Der Zugang zur verstaatlichten Kinematografie und zu den Filmberufen fiihrte iiber das Nadel-
ohr eines elitiren Studiums an der Filmhochschule 1.6dz und der festen Anstellung in einer
vom Staat finanzierten Filmgruppe (Zespoly Filmowe) oder in einem Dokumentarfilmstudio.
Die Animationsfilmer rekrutierten sich aus Absolventen der Kunsthochschulen und fanden
Anstellung in Animationsstudios.
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Laut dem Standardwerk von Wiestaw Stradomski, Filin amatorski w Polsce (Amateurfilm in Polen,
Warschau 1971), kam unter den vielen Rekreationsformen und kiinstlerischen Betétigungen fir
Arbeiter dem Amateurfilm eine besonders wichtige Stellung zu. Als eine kiinstlerische Aus-
drucksform habe er die intellektuelle Entwicklung der Filmamateure geférdert, sie fiir die um-
gebende Wirklichkeit und gesellschaftliche Belange sensibilisiert und ihnen als Quelle kreativer
Selbstverwirklichung dienen konnen. In ihrem Buch Kierunki artystyczne w filmie amatorskim
(Kiinstlerische Richtungen im Amateurfilm, Warschau 1971) beschiftigt sich die renommierte
Filmwissenschaftlerin Alicja Helman sogar explizit mit den kiinstlerischen Qualitéten des pol-
nischen Amateurfilms.

Zu Home Movies vgl. Michael Kuball, Familienkino. Geschichte des Amateurfilms in Deutschland,
Band 1, 1900-1930, und Band 2, 1931-1960, Reinbek bei Hamburg 1980; Eckhard Schenke,
Der Amateurfilm — Gebrauchsweisen privater Filme, Gottingen 1998; Alexandra Schneider, «Die
Stars sind wir». Heimkino als filmische Praxis, Marburg 2004; Patricia Rodden Zimmermann,
Reel Families: A Social History of Amateur Film, Bloomington/Indianapolis 1995.

Im Juni 1956 wurde ein Aufstand der Arbeiter in Poznan von der polnischen Armee blutig
niedergeschlagen. Darauffolgende Unruhen im ganzen Land fithrten im Oktober 1956 zu ei-
nem Fithrungswechsel an der Spitze der Partei und Lockerung des politischen Klimas.

Vgl. Vriith Ohner, Einleitung, in: Siegfried Mattl, Carina Lesky, Vriith Ohner, Ingo Zechner
(Hgg.), Ab Alltag. Zur Archdologie des Amateurfilms, Wien 2015, S. 5ff.

Ohner (wie Anm. 7), S. 5ff.

Vgl. «W oczach «ekspertow byliSmy amatorami», Jozef Robakowski im Interview mit Adam
Mazur, in Fototapeta (http://fototapeta.art.pl/2002/jro.php, zuletzt besucht am 28.7.18).

Vgl. Beata Bereza, Grzegorz Szymanik, Nietutejsi. Kieslowski w Chybiu i inne opowiesci, War-
schau 2009.

Michel Foucault etwa, der als erster Direktor 1958-59 das Zentrum fiir Franzosische Kultur
und Frankophone Studien der Warschauer Universitit leitete, musste Polen infolge einer Pro-
vokation der Staatssicherheit, die ihn wegen seiner Homosexualitét in eine Intrige verwickelte,
abrupt verlassen.

Unter dem Vorwand eines Kampfes gegen AIDS und Prostitution fiihrte die Volksmiliz in den
Jahren 1985-87 die Aktion «Hiacynt» durch, bei der sie Belastungsmaterial gegen Homosexuel-
le und ihr Umfeld sammelte. 11’000 Personen wurden mittels s.g. Homosexuellen-Karten re-
gistriert, die als «r6zowe teczki» (Rosadossiers) in die Geschichte eingingen.

Der Film bricht nicht nur ein politisch untermauertes, gesellschaftliches und mediales Tabu,
sondern enthilt auch mehrere Szenen, in denen auf die Uberwachung der Homosexuellen
durch die Staatssicherheit angespielt wird.

Wegen seines tabubrechenden Charakters erlangte Das Missverstandnis in der sich gerade for-
mierenden Schwulen-Subkultur Polens den Status eines Untergrund-Hits, einer «cause céleb-
re». Vgl. Amelia Jones: «Subversive Liebe», in: Marysia Lewandowska/Neil Cummings (Hg.),
Entuzjasci. Z amatorskich klubow filmowych/Enthusiasts. From Amateur Film Clubs, Centrum
Sztuki Wspolczesnej, Warschau 2004, S. 48.

Pawel Leszkowicz, Mifos¢ i demokracja, Ausstellungskatalog, Centrum Sztuki Wspolczesnej
Y.aznia, Gdansk 2006, S. 106. Leszkowicz zeigte in der Ausstellung thematisch bezogene Ama-
teurfilme aus der Zeit der Volksrepublik Polen.

Marysia Lewandowska, Neil Cummings (Hg.), Entuzjasci. Z amatorskich klubéw filmowych/
Enthusiasts. From Amateur Film Clubs, Centrum Sztuki Wspdtczesnej, Warschau 2004, S. 60.

Vgl. Dzida: «Dank der Umziige zum 1. Mai entstand das kiinstlerische Kino. Wir haben schlicht
und ergreifend betrogen, aber schliesslich hat das niemand tiberpriift, niemanden interessierte
das», in: Lewandowska/Cummings (wie Anm. 16), S. 64.

Vgl. die Einschitzung der Mitglieder vom AKF «Awa» in Poznan: «Der Unterschied lag darin,
dass wihrend die polnische Filmwochenschau die offiziellen Feierlichkeiten zum 1. Mai in
Warschau zeigte, in der Wochenschau aus Rawicz die in unserer Stadt zu sehen waren. Hier
konnten die Menschen sich selbst sehen, und das war es, was sie ins Kino zogp, in: Lewandows-
ka/Cummings (wie Anm. 16), S. 140.

Lewandowska/Cummings (wie Anm. 16), S. 66.




