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Rezensionen

dualität und Authentizität des zeitgenössischen Kunst-
gewerbes zu befördern. Laug macht deutlich, dass sich 
hinter diesem Ansatz nicht der Gedanke einer Überle-
genheit einer Ethnie oder gar völkisches Gedankengut 
verbirgt.
Schwindrazheim entwickelte zudem eine siebenstufige 
Theorie des freudvollen Sehens. Aufmerksames Schau-
en und Wahrnehmen sollten die künstlerische Kreativi-
tät aller befördern. Hier kann die Autorin zeigen, dass 
Schwindrazheim durch die theoretischen Kunst- und 
Ästhetikdiskurse des 19. und beginnenden 20. Jahrhun-
derts beeinflusst wurde und führt Namen wie die von 
John Ruskin oder August Endell an.
Im letzten Kapitel wendet sich Laug den Themen 
und Thesen des Kunstschriftstellers Schwindrazheim 
zu. Beiträge in Sammelbänden und Zeitschriften so-
wie Monografien boten ihm neben Wanderungen und 
Vorträgen ein Medium, seine reformerischen Ziele zu 
artikulieren. Seine Hauptthemen waren die Kunstge-
werbe- beziehungsweise Historismuskritik („Stil-Nu-
delkasten“), die „neue Volkskunst“, die „deutsche Bau-
ernkunst“ und das künstlerische Sehen. Die „neue 
Volkskunst“ sollte für alle erreichbar und verständ-
lich sein, sie sollte zu einer stärkeren Bindung zwi-
schen Mensch und Objekt, Produzent, Konsument und 
Kunstgewerbe führen. Er wünschte sich, dass das Volk 
(die Gesamtbevölkerung, gleich ob Laien oder Künst-
ler) die Kunst ausübt und diese dem Volk dient. Als 
„Volkskunst“ betrachtete er die gesamte Kunstproduk-
tion eines Volkes, eine Kunst, in der sich die „Volkssee-
le“ offenbart und das Anonym von „Hochkunst“. Als 
Vertreter der Volkskunstbewegung war Schwindraz-
heim, wie Wolfgang Brückner bemerkte, einer der ent-
scheidenden „Volkskunstpopularisatoren“ (339).
Ein weiterer gewichtiger Punkt in seinem Œuvre war 
die „Bauernkunst“, wobei es ihm vor allem um die He-
bung der Wertschätzung der ländlichen Sachkultur und 
des Wahrnehmens ging. Laug vergleicht die beiden 
Auflagen seines Buches „Deutsche Bauernkunst“ von 
1904 und 1931 miteinander und kann feststellen, dass 
Schwindrazheim sich darin nicht dem Nationalsozialis-
mus anbiedert und es ein Zeugnis seiner nationalkon-
servativen Einstellung ist.
Anna-Sophie Laug hat mit der detailreichen Monogra-
fie über das Leben und Wirken von Oskar Schwindraz-
heim, einer festen Größe im Hamburger und Altonaer 
Kunstleben, ein Buch vorgelegt, das für die Hamburger 
und norddeutsche (Kultur-)Geschichte und Reformbe-
wegung um 1900 unerlässlich ist, nicht zuletzt als Nach-
schlagewerk aufgrund des Registers. Den in der Volks-
kunde/Europäischen Ethnologie Tätigen gewährt es 
Einblicke in die Beweggründe des Künstlers, sich mit 
„Volkskunst“ und „Bauernkunst“ zu befassen und die-
se zu popularisieren.

Claudia Selheim, Nürnberg

Uta Karrer: Ambigues Polen. Diskurse zu sztuka lu-
dowa und polnischer naiver Kunst in der Volksre-
publik Polen und der Bundesrepublik Deutschland. 
Münster/New York: Waxmann, 2020. 416 S. m. Abb. 
(Münchner Beiträge zur Volkskunde, Bd. 47), ISBN 
978-3-8309-4136-1.

Volkskunst aus Polen, das sind Darstellungen von 
Hochzeitsgesellschaften, Lenin-Figuren oder Holz-
schnitzereien mit dem Motiv des Christus im Elend; 
klein- und großformatige, farbenfrohe Skulpturen aus 
der Nachkriegszeit oder zeitgenössische Reliefs in den 
Naturfarben des Holzes; schließlich Kunstwerke im 
Depositum staatlicher Museen und Archive, aber auch 
immer noch unvollständig entdeckte Œuvres in priva-
ten Sammlungen. Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde 
das „im ‚Volk‘ verwurzelte“ (11) künstlerische Schaffen, 
das jenseits der klassischen beziehungsweise modernen 
Künste entstanden ist und meist autodidaktisch erwor-
ben und in traditionelle handwerkliche oder häusliche 
Produktion eingebunden war, in den sozialistischen 
Staaten Europas intensiv gefördert. Als Ausdruck pol-
nischer Nationalkultur und Teil der Geschichte des 
Landes nach 1945 wurde diese Kunstform in der Volks-
republik Polen (VRP) unter der Bezeichnung „sztuka 
ludowa“ („Volkskunst“) bekannt und sollte als „polni-
sche naive Kunst“ in Museen und Privatsammlungen 
in der Bundesrepublik Deutschland (BRD) – sowie in 
einem geringeren Maße in der DDR – einen Beitrag zur 
Annäherung zwischen Polen und Deutschen nach den 
erschütternden Erfahrungen der NS-Diktatur leisten. 
In ihrer Analyse im Schnittfeld von Folkloristik, Sach-
kulturforschung und kritischen Polenstudien vergleicht 
Uta Karrer, Kulturwissenschaftlerin und seit 2021 Lei-
terin des Fränkischen Museums in Feuchtwangen, die 
Ambiguität und Widerständigkeit der „sztuka ludo-
wa“ und ihrer Kunstobjekte zwischen institutionel-
ler Lenkung, ästhetischer Praxis und (inter-)nationaler 
Vermarktung.
Karrers Untersuchung, mit der die Autorin 2018 im 
Rahmen einer Cotutelle de thèse an der Ludwig-Maxi-
milians-Universität München und der Universität Basel 
promoviert wurde, stellt eine systematische Aufarbei-
tung der (inter-)nationalen Aussagen, Verschränkun-
gen und Funktionalisierungen dieser Kunstform dar, 
indem sie vor allem die gegenständlichen Holzskulp-
turen ein- und derselben Künstler_innen in den Blick 
nimmt, die in den konkurrierenden gesellschaftspoliti-
schen Kontexten der VRP und der BRD mit diversen 
Kategorien, Bedeutungen und Lesarten versehen wur-
den. Während die Kunstobjekte in Polen in die nati-
onale Tradition der Vorkriegszeit gestellt wurden und 
die sozialistische Wirtschafts- und Kulturpolitik prei-
sen sollten, erfolgte in Deutschland durch den Rück-
griff auf das Konzept der „naiven Kunst“ eine Ein-
ordnung in den individualistischen Kunstdiskurs der 
Moderne. Eine Grundannahme der Ausführungen von 
Karrer ist somit die These von einer „inhärenten Deu-
tungsoffenheit von Kunstobjekten“ (15). Fundamental 
bei diesem Phänomen ist für die Autorin seine Ambi-
guität, zu verstehen als „normalisierte beziehungsweise 
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durch die Subjekte als selbstverständlich empfundene, 
in der diskursiven Formation ausgehandelte Mehrdeu-
tigkeiten“ (37), wobei die ambiguen Sichtweisen auf 
Polen, die komplementär zueinander verlaufen, zu-
gleich eine emische und eine etische Perspektive reprä-
sentieren: „innerhalb der Volksrepublik Polen als Sicht 
auf das Eigene, aus der Außenperspektive der BRD auf 
Polen als Anderes“ (15). Die divergierenden Konstruk-
tionen und Vorstellungen von Polen spiegeln sich so-
wohl in den Handlungs- und Deutungspraktiken des 
Feldes als auch in den von der Autorin zu Recht diffe-
renziert verwendeten Termini „polnische Volkskunst“ 
und „polnische naive Kunst“ wider (27).
Die Untersuchung gliedert sich in vier Teile. In den 
Kapiteln zu einleitenden Fragen, theoretischem Zu-
gang und methodischem Vorgehen (Teil I), führt Kar-
rer in das Thema ein und erläutert einige der genann-
ten Grundentscheidungen und -unterscheidungen, die 
für die Architektur und Philosophie ihrer Arbeit rele-
vant sind. Ausgehend von dem Grounded Theory-An-
satz wählt die Autorin eine diskursanalytische Vorge-
hensweise. Der Untersuchung stellt sie ihre zentralen 
Begriffe und Werkzeuge voran, „diskursive Formati-
on“ und „leerer Signifikant“, die sie in Anlehnung an 
die Diskursanalyse von Michel Foucault, Ernesto Lac-
lau und Chantal Mouffe erläutert. Diskurse werden 
hier als „kommunikative Praktiken in einem sich his-
torisch wandelnden Regelsystem“ (21), eine diskursive 
Formation wiederum als „zusammenhängende Forma-
tion diskursiver Aussagen“ (22) begriffen, wobei der ge-
samte soziale Raum als bedeutungsschaffend und von 
diskursivem Charakter betrachtet wird. „Leere Signifi-
kanten“ definiert Karrer mit Laclau als „zentrale[n] Be-
zugspunkt für Identifikationsangebote sowie die Kons-
truktion von durch Subjekte geteilten Identitäten“ (25). 
Weiterführend stützt sie ihre Analyse auf diskurstheo-
retische Ausführungen zu Materialitäten als Teil diskur-
siver Formationen und schließt dabei an kulturanthro-
pologische Zugänge zur materiellen Kultur an, die das 
soziale Leben der Dinge (Arjun Appadurai) oder die 
Bedeutung von Objektbiografien (Igor Kopytoff) her-
vorheben. Vervollständigt wird das analytische Quintett 
durch Konzepte zu Verortungs- und Aushandlungs-
prozessen im Rahmen des europäischen Ost-West-An-
tagonismus. Zentral ist für Karrer das von Larry Wolff 
entwickelte Konzept des Osteuropäismus (beziehungs-
weise des westlichen Orientalismus), das den von Ed-
ward Said eingeführten Orientalismus-Begriff auf den 
„Westen“ und mit „westlichen“ Überlegenheitsansprü-
chen verbundene Vorstellungen von „Osteuropa“ und 
Polen als „kulturell und geographisch abgegrenztes An-
deres im Osten“ (33) überträgt.
Als Untersuchungszeitraum wählt Karrer die Zeitspan-
ne vom Ende des Zweiten Weltkrieges bis zur politi-
schen Wende von 1989 in der VRP und der BRD, wobei 
hier insbesondere die Ausstellungen und Publikationen 
zur „polnischen naiven Kunst“ von den 1960er bis zu 
den 1980er Jahren berücksichtigt werden. Zu den zen-
tralen Akteur_innen im Feld der „polnischen Volks-
kunst“ zählen staatlich angebundene Ethnolog_innen 

und Kunsthistoriker_innen wie etwa Marian Pokro-
pek, die großen ethnografischen Museen in Warschau, 
Krakau und Thorn sowie die zahlreichen Regional- und 
Freilichtmuseen. Im Rahmen der diskursiven Formati-
on der „polnischen naiven Kunst“ in der BRD nennt 
die Autorin Sammlungen und Publikationen, die haupt-
sächlich durch private Sammelnde konzipiert und ver-
öffentlicht wurden, sowie Ausstellungen in großen 
staatlichen Museen wie unter anderem in Berlin, Nürn-
berg und München. Als die umfangreichste Sammlung 
„polnischer naiver Kunst“, die circa 8 000 Kunstobjek-
te zählt, gilt seit den 1970er Jahren das private Inven-
tar des aus Augsburg stammenden Journalisten Ludwig 
Zimmerer, dessen größter Teil sich heute im Ethnografi-
schen Museum in Warschau befindet (196). Die Samm-
lungen in Polen und Deutschland, die mehrere Hundert 
bis mehrere Tausend Objekte umfassen (20) und star-
ke inhaltliche sowie strukturelle Parallelen aufweisen, 
wurden durch die Autorin zumindest teilweise im Rah-
men ihrer Forschung als Quellen identifiziert. Das opu-
lente und aussagekräftige Quellenkonvolut reicht darü-
ber hinaus von Publikationen und Ausstellungen, über 
Archivmaterial wie etwa Fotos, Karteikarten, Tagebü-
cher oder Reiseberichte bis hin zu circa 40 qualitativen 
Interviews, die Karrer 2011 bis 2015 mit Künstler_in-
nen, Kurator_innen und Sammler_innen geführt und 
um informelle Gespräche bei Archiv- und Sammlungs-
besuchen erweitert hat.
In den zwei großen Hauptteilen der Studie fokus-
siert sich Karrer auf die diskursiven Formationen der 
„polnischen Volkskunst“ und der „polnischen naiven 
Kunst“ in der VRP (Teil II) und der BRD (Teil III). Die 
Autorin definiert ihre Rahmenbedingungen, benennt 
die wichtigsten Träger_innen, wie etwa das Kultus- 
und Kunstministerium oder die 1949 gegründete staat-
liche Handelsorganisation „Cepelia“ in der VRP, und 
analysiert die Ent- und Neukontextualisierungen der 
Kunstobjekte, was das Beispiel der diskursiven Reprä-
sentation der „Zamyślony“-Skulpturen des Künstlers 
Szczepan Mucha besonders anschaulich verdeutlicht 
(179  ff.). In beiden Teilen der Untersuchung rücken 
Darstellungsweisen, Proportionen, technische Umset-
zungsarten sowie ikonografische Attribute und Moti-
ve der Kunstobjekte ins Zentrum der Analyse. Karrer 
identifiziert hier drei thematische Schwerpunkte: welt-
liche Motive wie Natur und Ländlichkeit, sozialisti-
sche Ideologie und Geschichte Polens; christliche und 
vor allem katholische Motivik, unter anderem Jesusfi-
guren wie das populäre Motiv des „Chrystus Frasobli-
wy“ (Christus im Elend); Darstellungen des Jüdischen, 
eingebunden in den Kontext des Zweiten Weltkrie-
ges und des Holocausts. Während in der „polnischen 
Volkskultur“ die ländliche Bevölkerung „in doppelter 
Weise als ideologische Trägerin des sozialistischen Staa-
tes und Repräsentantin der polnischen Nation“ (81) 
funktionalisiert und aufgewertet wird, geht das Mo-
tiv in der „polnischen naiven Kunst“ mit generalisie-
renden Vorstellungen der Ländlichkeit Polens, „eines 
technisch, wirtschaftlich und bildungsmäßig rückstän-
dig[en], zugleich freundlich-naiven Gegenübers“ (338) 
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einher. Skulpturen berühmter Persönlichkeiten, die in 
der VRP als nationale Held_innen imaginiert und po-
sitioniert werden, fungieren in der BRD durch geziel-
te Aussparungen und Relativierungen als „aussage-
nlose Kunstobjekte“ (272). Im Feld der Darstellungen 
von jüdischen Figuren wiederum, die in der polni-
schen „Volkskunst“ einerseits an die jüdische Kultur 
der Vorkriegszeit und die Verfolgung der Juden erin-
nern und andererseits als das „konstitutiv[e] ‚Andere‘ 
für das kulturpolitisch als homogen propagierte ‚Polni-
sche‘“ (127) fungieren, beobachtet Karrer im Falle der 
„polnischen naiven Kunst“, unter anderem am Beispiel 
der „Auschwitzkrippe“ von Jan Staszak (284 ff.), eine 
Diskussion zum Umgang mit der Schuld des Zweiten 
Weltkrieges sowie das Bedürfnis nach einem Aufarbei-
tungs- und Entlastungsdiskurs in der BRD.
Im letzten Abschnitt der Arbeit (Teil  IV), der die Er-
gebnisse der Analyse zusammenfasst und einen kurzen 
Ausblick liefert, präsentiert Karrer ihre Schlussfolge-
rungen zu den materiellen und ideellen Ambiguitäten 
und Interdependenzen beider Diskursformationen. 
Die Studie beleuchtet die Funktionsmechanismen der 
Kulturpolitik im Sozialismus und zugleich die Ge-
schichte der deutsch-polnischen Beziehungen, wobei 
die Autorin hier berechtigterweise pointiert, dass kei-
ne Annäherung auf Augenhöhe zustande kam: Anstelle 
einer reflektierten Auseinandersetzung mit Polen fand 
ein „Scheindialog“ (336) statt, der im Sinne der gängi-
gen Wahrnehmungsmuster des Osteuropäismus ge-
sellschaftliche Differenzierungen ausblendet, an ältere 
Vorurteile von einer Ländlichkeit und Rückständig-
keit Polens anknüpft und dabei „westliche“ Selbst- und 
Feindbilder bestätigt. Um diese Sachlage zu korrigieren, 
schlägt Karrer eine museale Ausstellung zu den unter-
schiedlichen und teilweise widersprüchlichen Deutun-
gen und Funktionalisierungen der „sztuka ludowa“ vor, 
die sie als Beitrag zu einer kritischen Diskussion und 
Reflexion an der Schnittstelle von Kunstschaffen, Kul-
turpolitik und deutsch-polnischer Geschichte versteht.
Uta Karrer legt mit „Ambigues Polen“ eine 415  Sei-
ten starke Studie mit einer überzeugenden Struktur und 
Argumentation vor. Besonders zu erwähnen ist das Ar-
rangement der vielen O-Töne und die 99 Abbildungen 
zählende und somit recht ausführliche Bebilderung des 
Bandes, die die facettenreiche Analyse visuell rahmt. 
Diese weist jedoch auch einige Schwachstellen auf. Zum 
einen sorgen argumentative Wiederholungen und Re-
dundanzen sowie zahlreiche Übersetzungsfehler für Ir-
ritationen, wie unter anderem die Verwendung des im 
Polnischen nicht existierenden Begriffs „twórca ludo-
wa“ (statt „twórczyni ludowa“) für das deutsche Subs-
tantiv „Volkskünstlerin“ (13). Zum anderen ist es, trotz 
expliziter Nennung weiblicher Kunstschaffender  (43), 
das gänzliche Fehlen von Gender als Analysekategorie 
oder eines gendersensibel differenzierenden Fokus’ auf 
die unterschiedlichen Akteursgruppen und ihre Moti-
vationen in der VRP und der BRD. Insgesamt jedoch ist 
Uta Karrers auf breiter Basis recherchierte Studie po-
sitiv zu bewerten, denn sie schließt plausibel und an-
schaulich ein lange vernachlässigtes Forschungsdeside-

rat zur Kulturpolitik im Sozialismus und liefert Impulse 
für weitere Forschungen, wie etwa zur Funktion ande-
rer Kunstarten oder populärer Medien wie Film oder 
Musik auf dem Gebiet deutsch-polnischer Beziehungen 
und darüber hinaus.

Agnieszka Balcerzak, München

LVR Industriemuseum, Claudia Gottfried, Chri-
stiane Syré, Maike Lammers u. a. (Hg.): My-
thos neue Frau. Mode zwischen Kaiserreich, 
Weltkrieg und Republik. Begleitband zur Sonder-
ausstellung in der Tuchfabrik Müller, Euskirchen, 
17. 2. 2019 – 17. 11. 2019. Oberhausen: LVR Indust-
riemuseum St.-Antony/Eisenheim, 2019. 104  S. m. 
Abb., ISBN 978-3-945060-07-0.

Die Ausstellung „Mythos neue Frau. Mode zwischen 
Kaiserreich, Weltkrieg und Republik“, deren Begleit- 
und Erinnerungspublikation es hier zu besprechen gilt, 
war Teil des Programms „100  Jahre Bauhaus im Wes-
ten“, das 2019 von den Landschaftsverbänden in Nord-
rhein-Westfalen zum Jubiläum des Weimarer/Dessau-
er Bauhauses inszeniert wurde und über eine Reihe von 
Veranstaltungen und Ausstellungen an die wichtigen 
„westlichen“ Impulse erinnern wollte, die zur Reform-
bewegung der vorletzten Jahrhundertwende beitrugen. 
Das Thema Mode gaben vermutlich die entsprechenden 
Bestände des Museums vor. Es lag aber auch nahe, weil 
die „richtige“, zeitgemäße Kleidung (und hier insbeson-
dere die weibliche) ein Brennpunkt der Bauhaus-Dis-
kussionen um Lebens- und Stilreformen war.
Der Titel „Mythos neue Frau“ bezieht sich – dies der 
Leitgedanke von Ausstellung und Publikation – auf die 
weit verbreitete Meinung, mit dem Ersten Weltkrieg 
habe das Bild der Frau einen radikalen Wandel erfah-
ren, dass es sich hierbei jedoch um einen Mythos han-
deln könnte, der durch eine kritische, historisch fun-
dierte Darstellung ersetzt werden sollte. Entsprechend 
zeichnen die Beiträge im Begleitband die Einflüsse 
nach, die vom letzten Drittel des 19.  Jahrhunderts an 
einen Wandel initiierten: Das Bekleidungsschema für 
Frauen veränderte sich, die Kleidung wurde leichter, 
kürzer, einfacher, etwa durch funktionalere Stoffe (Jer-
sey, Kunstfasern), praktische Verschlüsse (Druckknopf, 
Reißverschluss), standardisierte Schnitte, nach denen 
auch selbst geschneidert werden konnte. Die Kleidung 
musste tauglich werden für die modernen städtischen 
Verkehrsmittel, für Sport, für Wind und Wetter. Damit 
gerieten – wenngleich gegen zähen Widerstand – auch 
soziale Hierarchien und moralische Grundsätze in Be-
wegung, zwar nicht abrupt und auch nicht gleichmä-
ßig, aber stetig. An der Kinder- und Jugendmode sowie 
der Männerkleidung, denen auch eigene Texte gewid-
met sind, wurden ebenfalls neue Bedürfnisse und Ide-
ale sichtbar.
Einen weiteren Motor orten die Autor_innen in der De-
mokratisierung des Konsums durch die neuen Waren-
häuser. Sie gelten ihnen als „Ort der Moderne“ schlecht-


