Birgit Haehnel  Textilien im globalen Kontext

Nur allzu bekannt ist die Metapher von dem Gewebten als zweite Haut, das dem Korper
so nah ist wie kaum ein anderes Material. Das Textile ruft auf die eine oder andere Weise
immer den Menschen in Erinnerung, auch wenn dieser nicht mehr anwesend ist. Textile
Materialien in der Kunst leben von diesem Effekt, Spur oder auch Fetisch des abwesen-
den Korpers zu sein. Sie reprasentieren den Menschen ohne sein Antlitz zu zeigen. Mogli-
cherweise bergen sie ein subversives Potential zur Inszenierung neuer Reprisentations-
formen des Menschen, die sich von den etablierten, hegemonialen und hierarchisieren-
den Korperbildern zu distanzieren vermogen. Aber nicht nur das Textile selbst, sondern
auch seine Herstellung unterliegt ganz spezifischen diskursiven Verflechtungen, die
kunstwissenschaftliche Betrachtungsweisen pragen. So markieren textile Herstellungs-
verfahren eine wertende Trennlinie zwischen hoher und niederer Kunst, Technologie und
Handwerk, Moderne und Tradition. Es muss nicht extra betont werden, dass hierdurch
auch ethnisierende und geschlechtsspezifische Kodierungen verhandelt werden.

Maike Christadler betrachtete bereits in der Dezemberausgabe 2005 von Frauen-
KunstWissenschaft die Bedeutung von Kleidung als Substitut der Haut aus einer transkultu-
rellen Perspektive am Beispiel der Kostlimierung mit Indianerhéuten am Wiirttembergischen
Hof um 1600. Die Verkleidung Herzog Friedrichs 1. als weibliche Amerika-Allegorie insze-
niert eine Travestie von Geschlecht und ethnisch identifiziertem Leib in Form eines cross-
dressing zur Stabilisierung seiner Macht. Christadler erkennt darin sehr {iberzeugend den
subversiven Zug in Hinblick auf essentialistische Korperbilder, namlich mit der Kleidung die
Zivilisation abzulegen, um die Hille eines fremden und wilden Volkes iiberzustreifen. !

Das vorliegende Heft schlieBt mit dem Schwerpunkt Textilien im globalen Kontext
daran an. Seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts irritiert die Verwendung von Stoffen
in der Kunst die tradierten geschlechtsspezifisch definierten Gattungsgrenzen und
Kiinstlerimages. Es soll an das kreative Potential dieses oft marginalisierten Materials zur
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Aufhebung von Grenzziehungen angekniipft werden. Dariiber hinaus wird in Hinblick auf
ihre Funktion sowohl als Metapher sozialer und politischer Beziehungen im globalen Kon-
text, als auch als Metonym oder Substitut geschlechtlich codierter Korper zur Herstel-
lung ethnischer Differenz in der Kunstgeschichtsschreibung und visuellen Kultur gefragt.
Postkoloniale Kiinstlerinnen nutzen diese Materialeigenschaften, um in die hegemoniale
Bildkultur zu intervenieren und/oder selbstbestimmte visuelle Reprasentationen ihrer Er-
fahrungen sowie sozial-politische Muster und dkonomische Prozesse der Globalisierung
zu reflektieren. Damit (ibermalen sie nicht zuletzt den noch heute vorherrschenden euro-
amerikanischen, von kolonialen Sichtweisen fest durchdrungenen Bilddiskurs.?

In diesem Sinn argumentiert auch Virginia Gardner Troy, wenn sie Textilien von der
Kunstgeschichtsschreibung neu bewertet sehen machte, weil sie auf vielen verschiede-
nen Ebenen funktionieren und als ideales cross-over medium sehr wohl soziale und visuel-
le Grenzen zu {iberwinden vermaogen, und dies nicht nur in Hinblick auf Gender, sondern
auch auf ethnisierende Differenzierungen.3 Diesem Desiderat haben sich die Fashion &
Textile Studies angenommen. Elke Gaugele gibt im vorliegenden Heft einen Uberblick
liber die wichtigsten Entwicklungen und Perspektiven innerhalb des deutschsprachigen
Raums. Sie verleihen dem Fach Textiles Gestalten ein innovatives transkulturelles For-
schungsprofil, das den Schwerpunkt auf Mode, Kleidung und Textilien legt.

Mode kann mittels eines kritischen Designs gegen Rassismus vorgehen. Beispiels-
weise entwirft die Designcompany 21MC hybride StraBenkleidung fiir die heutige Nach-
folgegeneration ehemaliger Schwarzer Sklaven und Sklavinnen. Deren spezifische Le-
bensstile, Kultur und Vergangenheiten flieBen in die Schnittmuster ein, um den Tragerln-
nen ein positives Image zu geben.* In der europaischen Malerei kam der Bekleidung zur
Inszenierung von Identitaten seit jeher eine groBe Bedeutung zu. Welche Rolle dabei
fremdkulturelle Einfliisse spielen, zeigen sehr eindringlich Analysen zur orientalisierenden
Bildnismaskerade seit dem friihen 17. Jahrhundert und zu Kiinstlerselbstportrats der Vor-
moderne. Lisbeth FreiB legt in ihrem Aufsatz dar, wie die Herrschaftsanspriiche Kaiser
Maximilians |. von Habsburg in Mexiko auch von der Wiener Mode mitgetragen werden.
Mode erscheint hier als soziales und politisches Ordnungsinstrument, das entsprechend
der Strategie des Othering in Anlehnung an Homi K. Bhabha ein asthetisches Regime mit
klassen-, geschlechts- und rassenspezifischen Differenzierungen ausbildet und so Herr-
schende und Untertanen sichtbar macht.

Die spezifischen Materialeigenschaften des Gewebten widersprechen der weiBen
mannlichen Logik und eignen sich insofern wunderbar, um gegen das Gesetz des Vaters,
der phallogozentrischen Ordnung, zu rebellieren. Die feministische Kunst nutzte in den
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1970er und '80er Jahren dieses Potential der Grenziiberschreitung, das bereits eine
wichtige Rolle in den Reformbewegungen der Avant-Garden um 1900 spielte. Impressio-
msm.us und abstrakte Kunst orientierten sich bei ihren Flachengestaltungen am Textilen
als eine ,unreine Quelle der Moderne".6 Henri Matisse als einer ihrer wichtigsten Vertreter
entwickelte seinen Stil entlang der auBereuropaisch und weiblich konnotierten Textilien
und Ornamente. Neben der nur allzu bekannten geschlechterstereotypen Konstruktion
von hoher und niederer Kunst wurde auch zwischen westlichem und nicht-westlichem

Kunsthandwerk unterschieden. So verbindet sich aufs engste Weiblichkeit, Kunsthand-
werk, Ornament und Primitivitat bzw. Volkskunst in den Kunstdiskursen, et’vva auch um
das Bauhaus.’

“ Bekannt sind die Arbeiten der Bauhauskiinstlerin Anni Albers. lhre von der Virtuosi-
t?t der Andentextilien inspirierten Innovationen im Bereich der Webtechnik und des De-
S|gns fordern den kunsthistorischen Kanon gleich auf mehreren Ebenen heraus und sind
wichtige Meilensteine in der Entwicklung der Modernen Kunst in Europa.® Ines Doujak
sammelt innerhalb ihres kiinstlerisch-wissenschaftlichen Forschungsprojekts Andentexti-
len von Beginn bis in die heutige Zeit fiir ihr ex-zentrisches Archiv, aus dem sie Teile in ih-
rem hier vorliegenden Beitrag vorstellt. Neben Produktion, Zirkulation und Konsum der
Andentextilien werden auch deren interkulturelle und geschlechtsspezifische Bedeu-
tungsvielfalt aufgezeigt, um so eingefahrene Sichtweisen auf Folklore, indianische Bevol-
kerung und Kolonialgeschichte zurechtzuriicken.

In den 1970er Jahren nutzte die feministische Kunstkritik dezidiert die enge Verket-
tung von Textilem und Textuellem zur Reformierung des kunsthistorischen Wertekanons
und seiner Sinngebungsprozesse. Noch in jiingster Zeit schrieben Elke Gaugele und Vere-
né Kuni tber die Neubesetzung von Handarbeit, der einst wirkmachtigen , Technologie pa-
triarchaler Domestizierung"®, nicht ohne auch einen kurzen Riickblick auf die feministi-
schen Diskussionen um Kunst und Handarbeit zu geben. Nadel und Faden avancieren
h_eutzutage zu konkreten politischen Instrumenten der Neubestimmung von Subjektposi-
tlor.1en im Kontext des 3rd-Wave-Feminismus. Verbindet sich damit zusatzlich eine postko-
loniale Perspektive, so gilt ,[...] that texts derive many of their signifying components
from textile traditions, and that because of colonialist expansions, both media have circu-
lated across time and place, changing their meanings in the process and accumulating
stories around, as well as within them.“10

. Uber die zeit- und raumabhangigen Verflechtungen von Textilproduktion und der Tex-
tu‘r einer Gesellschaft durch Diskurse schrieb in den 1990er Jahren Gayatri Spivak. Sie ent-
wirrt den Filz der Macht strukturierenden Textur transnationaler Gesellschaften im Diskurs
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iiber Mode und Design. ,The web of textlity“11 ist aus ethnisierenden genderspezifischen
Begriffen und der Realitat der Bekleidungsindustrie gleichermaBen gesponnen. Sie er-
kennt die Zusammenhange und Widerspriiche zwischen dem einerseits aufwendigen self-
styling der wohlhabenden Bevolkerungsschichten, die ins Museumn gehen und ein kriti-
sches Bewusstsein pflegen, und andererseits den ausgebeuteten Textilarbeiterinnen, die
diese Kleidung produzieren.'? Janis Jefferies fasst diesen Gedanken weiter und zieht Ana-
logien in Hinblick auf Handeln und Habitus der Personen im fabric-shop und Kiinstleratelier,
sweat-shop und Kunstgalerie, die im Stadtraum unter Umstanden nahe beieinander liegen.
|m Zusammendenken dieser Raume kommt es zu neuem Wissen tiber die Axiome des glo-
balen Kapitals.'® Die Kiinstlerin Agnes Achola deutet in der abgedruckten Edition mit ihrer
Arbeit Ornamental Structures in Sarajevo subtil diese Zusammenhénge an.

In den 1990er Jahren enttarnten Yinka Shonibares Arbeiten die kulturellen Verstri-
ckungen der Textilien als Grundlagen von Kolonialismus und Imperialismus durch die Zir-
kulation von Waren und Menschen, womit er im Rahmen postkolonialer Kritik eine breite
Aufmerksamkeit findet. Shonibare nutzt das Potential der metaphorischen und strukturel-
len Uberlagerung von Textur und Textilien zur Sichtbarmachung komplexer sozialer und
politischer Sinnzusammenhange. Die verwendeten Batikstoffe verwandeln sich in seinen
Installationen zu mobilen Zeichen von (KolonialHandel, Ursprung und Authentizitat, Gen-
der, Ethnizitat und Kulturalismus. 4

Es folgten zahlreiche kunstwissenschaftliche Publikationen und Ausstellungen zur
kulturpolitischen Bedeutung insbesondere der Herstellung und Zirkulation sogenannter
afrikanischer Batikstoffe im Prozess der Globalisierung sowie Kritik an deren unangemes-
sener Rezeption als genuin afrikanische Folklore. Beispielsweise untersuchte die zum
Jahreswechsel 2010/11 gezeigte Ausstellung African Lace in Wien die Wirtschaftsbezie-
hungen insbesondere zwischen Nigeria und Osterreich als Teil einer wichtigen internatio-
nalen Modegeschichte, versaumte jedoch die hegemonialen Strukturen zwischen den
Landern und Geschlechtern nachdriicklich aus einer kritischen postkolonialen Perspekti-
ve herauszuarbeiten.!®

Kleider konnen tber ihre Muster visuelle Botschaften vermitteln und so Frauen eine
Stimme geben, wo sie ihnen verwehrt wird. Ein Beispiel hierfiir sind etwa die in Zimbabwe
gefertigten Weya appliqués. Sie tibermitteln Botschaften von weiblicher Diskriminierung
und Unterdriickung am Arbeitsplatz und zu Hause. Themen, iber die niemand gerne
spricht, wie etwa Abtreibung und Kinderhandel, werden visuell sichtbar und damit offent-
lich gemacht. Die malerischen Motive zeigen Wiinsche und Angste, aber auch Rassifizie-
rungsprozesse. Frauen, die mit der Stoffproduktion ihr Einkommen sichern, unterstehen
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Qiesen Restriktionen, die letztendlich auch auf die Kolonialzeit zuriickgehen. 16 In Austra-
lien dienen den Aborigines textile Stoffe zur Kommunikation. Die geometrischen Muster
unterliegen im Laufe der Zeit Veréanderungen, so dass sie traditionelle Bedeutungen in ei-
'r.1e hybride postkoloniale Gesellschaft transferieren und so auch heute noch Botschaften
tibermitteln. Diana Wood Conroy vergleicht sie sogar mit Literatur, sieht sie als sprechen-
de Objekte.!? Willemijn de Jong argumentiert in diesem Heft aus einer ethnologischen
Perspektive, wieso lkatkleidung in Ostindonesien durchaus als Kunst aufgefasst werden
kann. Am Beispiel der handgewebten Ikattextilien von Mama Ango erértert sie die feminis-
tisch gefiihrten Diskussionen iiber die verschiedenen Formen der Orientalisierung asiatj-
scher Kleidung, wobei sie in Aussicht stellt, dass die Strategie des counter-orientalism
noch am ehesten hegemoniale Zuschreibungen durchbricht.

| Der Aufsatz von Kerstin Pinther und Kerstin Schankweiler verdeutlicht, wie gewinn-
bringend die Zusammenarbeit von Ethnologie und Kunstgeschichte gerade in Hinblick auf
den Themenschwerpunkt dieses Heftes ist. Sie betrachten Gegenwartskunst aus afrikani-
§chen Landern vor dem Hintergrund der ihnen eigenen Textilgeschichte mit ihren je spezi-
fischen Technologien. Das textile Medium dient den Kinstlerinnen als asthetische Res-
fource, deren Qualitaten und Eigenschaften sie nicht nur in andere kiinstlerische Medien
tibertragen, sondern auch zur Reflexion tiber Geschlechteridentitit, (Kolonial)Geschichte
und Rassifizierungsprozesse nutzen.

Gerade im interkulturellen Kontext zeigt sich deutlich, wie sehr textile Materialien
‘eurozentrische Definitionen von Kunst in Frage stellen und damit hegemoniale Strukturen
1rT1 Kunstbetrieb offenlegen. So gelten beispielsweise selbstgesponnene Textilien in In-
dien als Kunst, wihrend die gleichen Arbeiten in England weder in Ausstellungen gezeigt
noch einer Kunstkritik unterworfen und deswegen nicht als Kunst anerkannt werden “;
Verband sich in den 1970er Jahren die Bedeutung von Textilien eng mit den vereinheiltli-
chenden Bestrebungen der Frauenbewegung zur Befreiung der Frau schlechthin scharf-
ten postkoloniale Ansitze schon frih, besonders dann aber in den 1990er Jah'ren den
Blick fiir die vielschichtigen Operationen zur Herstellung wie auch Dekonstruktion ge-
schlechtsspezifisch definierter Ethnifizierungen und Rassifizierungen. Beispielsweise ge-
stéltet Faith Ringgold kritische Szenen in ihren Story Quilts, um weiBe, heterosexuelle ugnd
mannliche Kunstgeschichte bzw. den kunstkritischen Apparat generell zu parodieren. |hre
zw(j.lfteilige Serie The French Collection aus den 1990er Jahren ist eine Montage aus. Ma-
lerei mit textilen Materialien, aus Wort und Bild, um widerstandige Reprasentationen von

Kultur, Ethnizitat und Geschlecht zu formulieren und sich dadurch dem kunsthistorischen
Kanon zu entziehen.19
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Die sture Weigerung seitens europaischer Kulturinstitutionen, Textilien in der
Kunst als wiirdiges Material zu akzeptieren, ist als koloniales Erbe zu verstehen, als sich
Europa mit der Malerei an der Spitze der Zivilisation definierte. Eine vollwertige Anerken-
nung konnte den hegemonialen Kanon des Kunst- bzw. Kulturapparates zu Fall bringen
und damit auch seine geschlechtsspezifischen und ethnisierenden Differenzierungen.
Auf diese Weise wiirde eine im europaischen Dominanzdiskurs bisher unakzeptable Ver-
anderung kultureller Uberlegenheitsfantasien eingeleitet und die Vormachtstellung in
Frage gestellt werden. Sowohl genderkritische als auch postkoloniale Theorien und Me-
thoden heben aber genau auf diese Kritik ab. So wird es verstandlich, warum gerade
hier Textilien zu einem wichtigen visuellen Bedeutungstrager avancieren. Alte Webtech-
niken und Stoffdrucke werden von ehemals kolonisierten und unterdriickten Gesell-
schaften erinnert, um sich so der eigenen Geschichte zu bemachtigen und etwa negati-
ve Erfahrungen durch das Nachwirken kolonialer Konflikte in der Gegenwart zu tiberwin-
den.20

Der versperrte Blick auf das Gemeinsame von textilen Stoffen und Gemalden, die ja
im Grunde nichts anderes sind als bebildertes Leinen, brach dann ganzlich mit der docu-
menta 12 auf. Teppiche und gewebte Hochzeitsschleier irritierten die konventionellen
Perspektiven und Bewertungen und gaben so Anlass, (iber textile Materialien im interna-
tionalen Kunstbetrieb generell zu reflektieren und nach ihren geschlechtsspezifischen und
auch ethnisierenden Konnotationen zu fragen.?!

In kaum einem anderen Stiick Stoff treffen so unterschiedliche Bereiche wie Religi-
on, Politik, Erotik, Feminismus, Debatten zu Kolonialismus und Imperialismus aufeinander
wie im Kopftuch bzw. dem Schleier der muslimischen Frau. Gegenwartskiinstlerinnen fiih-
len sich zu Recht herausgefordert, den exotisierenden, rassifizierenden und fetischisie-
renden Konnotationen, die dieser zum Zeichen geronnene Gegenstand visualisiert, nach-
zuspliren und zu bearbeiten.?2 Aber auch die Faltenwiirfe der Burkas entwickeln in der
Konstruktion des Orients ein Eigenleben, das Empfindungen von Begehren und Abwehr,
Assoziationen von Fremdheit und Kriminalitat beim europaischen Publikum hervorrufen
kann. Ein Beispiel dafiir sind die Fotografien des franzdsischen Psychiaters Cléram-
bault.23 Sowohl das Text-ile, das durch Metaphorisierungen, Reprasentationen und (Re-)In-
szenierungen gesellschaftliche Texturen pragt, als auch der textile Gegenstand selbst
konnen Aufschluss geben (iber Bedingungen und Wissensproduktionen hegemonialer
Herrschaftsverhéltnisse, wie hier im Diskursfeld des Orientalismus.

Interessanterweise verwenden postkoloniale Kiinstlerlnnen weie Tiicher in ihren
Arbeiten, um die Dominanz weiBer Normen und Werte metaphorisch zu inszenieren. Ein
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1 Giilsiin Karamustafa: Etiquette. Die Zahmung
Berlin. Foto: Birgit Haehnel

des Ostens, 2011, raumgreifende Installation, ifa-Galerie

Beispiel zeigte jiingst die ifa-Galerie in Berlin mit der Installation Etiquette von Gillsiin Kara-
mustafa (Abb. 1). Quer durch den Raum erstreckt sich ein festlich mit weien Tischti-
chern gedecktes Buffet mit Blattgold verziertem weiBem Porzellan, silbernem Besteck
und kristallklaren Glasern. Uniibersehbar strahit uns die weiBe Tischdecke ihre Autoritit
entgegen. Die sthetische Wirkmacht der weiBen Tischdecke ruft die Umgangsformen
der Etikette schlagartig in Erinnerung. ,Ein Tischtuch ist eben nicht nur Tafelzier, sondern
zugleich Exerzierplatz.“24 In einem unveréffentlichten Aufsatz analysiert Karf;n Meetz
sehr lberzeugend das mit der Materialitat weiBer Tischtiicher verbundene Reinheitsge-
bot, entstanden aus der christlichen Symbolik der Transzendenz, iberfiihrt in einen Ge-
brauchsgegenstand, der nun als Repréasentationsstiick betuchter Européder den gesell-

schaftlichen Rahmen adelt. Das unbefleckte weiBe Tafelkleid transformiert im 19. Jahr-
hundert zum weiblich konnotierten Tugendtuch, das vor allem Baudelaire mit d(;r Be-
schreibung ,femininer WeiBwaren* in Aux Bonheur des Dames ( 1883) iiber den sublimen

Effekt heller Tiicher zum Mythos des kapitalisti
pitalistischen Warenrausches und d ie-
renden Finanzwelt wendet. 25 e
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Karamustafa setzt die Semantik weiBer Tischtiicher in ihrem Ensemble sehr wirk-
machtig ein und analogisiert sie mit einem franzosischen Ratgeber fiir Tischmanieren von
1910. Dieser in die tiirkische Sprache und arabische Schrift iibersetzte Kodex sollte einst
der tiirkischen Oberschicht europaische Etikette beibringen. Offensichtlich thematisiert
die Kiinstlerin damit nicht nur die subtile Europaisierung der Tiirkei, sondern auch die
Idealisierung westlicher Normen und Werte in Abgrenzung zu dem, was als orientalischim
eigenen Land abgewehrt wurde. Damit eng verbunden war auch das Einiiben ge-
schlechtsspezifischer Verhaltensweisen, die das Ansehen des Staates Tiirkei steigern
sollten. Diese Werte vergegenstandlichen sich nicht nur im Dekor, sondern vor allem in
den blendend weiBen Tischdecken als Ausdruck von whiteness.26

In der abstrakten Kunst, insbesondere dem Suprematismus, manifestieren sich
Reinheit und Immaterialitat einer weiBen Welt, die sich gegen Schmutz und Unreinheit be-
haupten will, paradoxerweise gerade in einem Stiick Stoff — der Leinwand. Hinsichtlich
dieser fiir die Moderne so grundlegenden Diskursfiguren des Reinen und der Entmateriali-
sierung nimmt das Textile eine zentrale Funktion ein. Diente es zunachst als Inspirations-
quelle zur Reformierung der Kunst durch Uberwindung von (Gattungs-)Grenzen, so fun-
gierte es dann doch wieder in der Bedeutung des Materiellen, Primitiven, AuBereuropai-
schen und weiblich Kodierten als Abgrenzungsmedium zur Erhaltung des méannlich defi-
nierten Kiinstlergenies.?” Doch gleichzeitig nutzen weiterhin vor allem feministisch orien-
tierte Kiinstlerinnen seit den 1970er Jahren, aber auch Kiinstlerlnnen im Kontext des Pat-
tern & Decoration Movement, indische Saris, koloniale Quilts oder persische Kilims, um
sich gegen das Reinheitsgebot a la Clement Greenberg zu wehren und damit den eurozen-
trischen weiBen Kunstkanon aufzubrechen. Diese Ansatze bestimmen sehr stark auch die
Verwendung von Stoffen in der Kunst im Zeichen postkolonialer Kritik seit den 1990er
Jahren.28

Dem Korper so nah — wie eine zweite Haut — eignen sich weiBe Stoffe fiir rassenan-
thropologische Visualisierungen gerade dort, wo es gar keine kdrperlichen Unterschiede
gibt. Das weiBe Tuch erhellt den gebraunten biopolitischen Gesundheitskorper des
20. Jahrhunderts. Als Substitut fiir weiBe Haut raumt es jeden Zweifel liber mogliche Ver-
wechselungen mit sogenannten Mischlingskorpern aus. Die an das Korperorgan der hel-
len Haut gebundenen Werte von der Uberlegenheit Europas bzw. der européischen Kultur
werden auf das weiBe Tuch libertragen. Letzteres entfaltet seine metonymische Wirkung
von Reinheit, Reinrassigkeit und reinem Gewissen, wodurch das Kérperbild nobilitiert und
der weiBen Uberlegenheitskultur zugearbeitet wird. Angela Rosenthal verwies bereits in
ihrem Aufsatz iiber die Darstellung des Errotens in den Portrats angesehener Damen des
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18. Jahrhunderts auf das malerische IneinanderflieBen der weiBen Kleidung mit dem hel-
len Inkarnat zur Steigerung der Strahlkraft weiBer Hautfarbe. 29 Seit April 2011 untersucht
ein DFG-Projekt am CePoG der Universitit Trier, in welchem Kontext die Semantik weiBer
Textilien als visuelles Signal von whiteness und damit als rassifizierendes Definitionssym:-
bol gelesen werden muss. Von besonderem Interesse ist, wie durch kulturelle Uberset-
zungsarbeit diese Materialien erst in den ethnisierenden Diskurs WeiBsein eingebunden
und in geschlechtsspezifischen Bildern adaptiert werden. 30
Textilien besitzen ein semantisches Potential wie kaum ein anderes Material auf-
grund ihres alltaglichen Gebrauchs. Ihre historische Dimension verbindet Zeiten, Men-
schen und Erinnerungen. Sie vermitteln bestimmte Lebensumsténde wie etwa die der Mi-
gration, Diaspora, des Traumas bzw. von Identitaten generell. Textiles Material formt ej-
nen Raum fiir vielfaltige Analogiebildungen, wo Geschichten verwebt, Erfahrungen, aber
auch zukiinftige Visionen mitgeteilt werden kénnen. Uber die auch subversive Rolle des In-
ternet — wenn etwa Markenzeichen kritisch verstrickt werden — informiert der Beitrag von
Verena Kuni. Besonders spannend ist ihre Konfrontation des virtuellen Betétigungsraums
von Kiinstlerlnnen mit den globalen Produktions- und Handelsbedingungen von Textilien.
Gabriele Mentges formulierte bereits treffend, wie sehr die Auseinandersetzungen
mit textilen Materialien und ihrer dsthetischen Reprasentation in nahezu alle Bereiche hin-
reichen: ,Im Bild der textilen Kette, das den Weg der natiirlichen Textilien, beginnend mit
dem Anbau, der Faserherstellung, (iber die Produktion samt der hochkomplexen Bearbei-
tungstechnologien hin zum Handel, Konsum, Verschlei und Entsorgung beschreibt, fin-
det sich dieser Zusammenhang zwischen okonomischen, technisch-naturwissenschaftii-
chen Aspekten und den kulturwissenschaftlichen Feldern widergespiegelt.“3! Mit ihrem
kulturanthropologischen Ansatz fordert sie dezidiert nicht nur die einseitige Betrachtung
der Bildhaftigkeit von Textilien, sondern auch die Analyse ihrer Materialitat, d.h. wie die
dreidimensionalen Dinge mit uns in Beziehung treten und kommunizieren. Die hier vorge-
stellten Beitrage [6sen diese Forderungen teilweise ein und zeigen damit gleichzeitig, was
fiir ein groBer Forschungsbedarf sich auftut. Diese Vielfaltigkeit macht eine interdiszipli-
nare Zusammenarbeit notwendig, was sich schlieBlich im wissenschaftlichen Profil der
hier versammelten Autorinnen zeigt, die eben nicht nur aus der Kunstgeschichte kom-
men. Auf welche Weise Textilien iiber ihre Form, Farbe und bedruckte Oberflache mit uns
kommunizieren, dariiber sollen die folgenden Beitrége einen kleinen Einblick geben.
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