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Magdalena Abakanowicz
(1930, Falenty — 2017, INarschau)

Diptere (Zweiflligler), 1967
Hanf, Sisalseile, Pferdehaar, Leinentuch

Fasern waren fiir Magdalena Abakanowicz das Grundelement der organi-
schen Nelt — von den Nerven, dem genetischen Code und den Muskeln

in unseren Korpern bis hin zum Gewebe der Pflanzen und Blatter, die uns
umgeben. Sie bezeichnete Fasern als »das groBte Geheimnis unserer
Umwelt«. Die Verflechtung von Menschlichem und Nicht-Menschlichem ist
in ihren groBformatigen Textilskulpturen stets splirbar. Das Nerk Diptére
konstruierte sie aus Sisal, durchsetzte es aber mit anderen Materialien wie
Pferdehaar. Der Titel des Werks ist eine weitere Anspielung auf die Pra-
senz des Animalischen, die Abakanowiczs INerk durchzieht. Er leitet sich
von dem franzdsischen Begriff fiir zweiflligelige Insekten ab, der in der
Zoologie Verwendung findet. Die Arbeit entstand wahrend eines wichtigen
WNandels in Abakanowiczs Praxis, als sie mit den Konventionen des INebens
— und insbesondere mit der flachen und quadratischen Form — brach. Sie
trennte das Gewebe auf und rundete die Rander ab; gleichzeitig 6ffnete
sie ihr Werk in die dritte Dimension. Diese radikal neue Herangehensweise
an das INeben erhielt einen eigenen Namen: Abakan. Der Begriff wurde
erstmals 1964 von einer Kunstkritikerin in Polen verwendet — zunachst noch
in Bezug auf eine Ausstellung mit flachen INandarbeiten. Etwa ein Jahr
spater libernahm Abakanowicz selbst den Begriff, um ihre einzigartigen
dreidimensionalen INerke zu beschreiben. Der Film Abakany (1970) — begon-
nen von Regisseur Jarostaw Brzozowski und nach dessen Tod von Kazmierz
Mucha fertiggestellt — dokumentiert gré3ere Exemplare von Abakanowiczs
Arbeiten, die im Raum schweben. In einer spektakularen Szene installiert
Abakanowicz eine Auswahl von Abakans in den Sanddiinen an der Ostsee-
kiiste und |6st damit die Grenze zwischen ihrer Kunst und der natiirlichen
Umgebung auf.

Caroline Achaintre
(*1969, Toulouse)

Alberich, 2022
Handgetuftete INolle und Satin

Die handgetufteten Wollarbeiten von Caroline Achaintre sind wilde Explo-
sionen aus Farbe, Formen und Material. In ihrer Riicksichtslosigkeit gegen-
Uber etablierten kiinstlerischen Kategorien verwischen ihre hybriden Nerke
die Grenzen zwischen Figuration und Abstraktion sowie zwischen Textilien
und Skulpturen und er6ffnen zahlreiche Interpretationsmoglichkeiten. Das
Werk Alberich (2022) ist in dieser Hinsicht beispielhaft. Blischel aus blass-
blauem, zotteligem Mohair fligen sich in diagonalen Anordnungen zusam-
men, die an Zickzack- oder Fischgratenmuster erinnern, doch letztlich keiner
Logik oder RegelmaBigkeit folgen, sondern aus der Oberflache herauszu-
wachsen scheinen wie das Fell eines wilden Tieres. Zusatzlich wird das
INerk von zwei Forts&tzen unterbrochen, die mit leuchtend orangefarbenem
Satin gefiittert sind. Sind es die Augen einer traurigen Kreatur? Die Armel
eines extravaganten Mantels? Oder etwas vollig anderes, das keinen spezi-
fischen Bezug zur uns bekannten Umgebung bendétigt?

INlilder Alison
(*1986, Burlington, Vermont)

wreath and spl/t  petals—magenta— your magma fumes, 2024
Gefarbte Wolle und Garn

Ausgehend von dem Text Le corps lesbien (Der lesbische Korper) der fran-
zosischen Queer-Feministin Monique Nittig entwickelt Wilder Alison eine
Reihe von Nlerken aus gefarbten Wollbahnen, die zu schillernden Komposi-
tionen zusammengenaht werden. In einem Verfahren, das die traditionelle
Logik des Malprozesses auf den Kopf stellt, wird das Material erst im letzten
Schritt in Form gespannt. Die grundlegende formale Einheit der Nerke, eine
diagonale Linie, verweist auf den Schragstrich, der in Wittigs franzésischem
Originaltext verwendet wird, um das Subjekt in der ersten Person Singular
»je« in »j/e« zu spalten. Diese Geste spiegelt sich in der englischen Uber-
setzung des INerks wider, indem die erste Person Singular »l« kursiv gesetzt
und andere Pronominalformen, zum Beispiel »m/y«, getrennt werden. Der
Schragstrich markiert typografisch die gespaltene Subjektivitat, die Wittig
in ihrem Werk erforscht, und steht fiir die Trennung zwischen queeren Sub-
jekten und den heteronormativen, patriarchalen Sprachkulturen, in denen
sie sich bewegen. Die inkongruente Anordnung der diagonalen Linien sowie
die unregelmaBigen Flecken und leuchtenden Farben in Alisons Arbeit
eroffnen einen Resonanzraum fiir Fehlidentifizierungen und Abweichungen.
Zugleich unterstreichen sie das grundlegende Moment der Unverbun-
denheit, das Sprachen innewohnt, weil sie unfahig sind, Identitat und Eigen-
standigkeit vollstandig zum Ausdruck zu bringen.



El Anatsui
(*1944, Anyako)

Untitled | (Ohne Titel 1), 2023
Aluminium, Kupferdraht, Nylonschnur

El Anatsui fligt ausrangierte Materialien zu monumentalen Nerken von groBer
Schonheit zusammen. Er hat eine Vielzahl von medialen Ausdrucksformen
erforscht, unter anderem Holzschnitzerei, Keramik und Zeichnung, ist aber
vor allem fiir seine skulpturalen Nerke aus gebrauchten Metallobjekten wie
Milchkannen, Druckplatten, Maniokreiben und — wie im Fall der ausgestellten
Arbeit — den Deckeln von Schnapsflaschen bekannt. Die Flaschendeckel
werden in kleinere Teile zerschnitten und flach gehdmmert, um so die Grund-
elemente der Nerke zu bilden. Diese Fragmente werden dann von Anatsui
und seinen Assistent:innen zu groBen Bahnen aus hartem, aber flieBendem
Material zusammengenaht. Die ersten Arbeiten aus Flaschendeckeln, die
Ende der 1990er-Jahre entstanden, hatten eine auffallige Ahnlichkeit mit dem
traditionellen ghanaischen Kente-Stoff, der sich durch seine kraftigen Farben
und dynamischen Muster auszeichnet. In der Tat hieBBen die ersten Stiicke die-
ser Art Man Cloth und Woman Cloth — also »Mannerstoff« und »Frauenstoff«.
Fiir Anatsui ist diese formale Analogie zu Textilien jedoch zweitrangig gegen-
Uber der Bedeutung, die in den Materialien seiner Arbeiten selbst steckt.
Die Verbreitung von importierten Schnapsflaschen in Nestafrika geht auf
die Ankunft europaischer Handler zuriick. Sie machten den Alkohol zu einem
wichtigen Importgut, das in die Bilanzen des transatlantischen Sklavenhan-
dels einfloss. Die Flaschenverschliisse sind daher materielle Zeugen jener
Zyklen von Gewalt und Ausbeutung, die Afrikas Beziehung zu Europa gepragt
haben. Anatsui verwandelt diese geschichtstrachtigen Materialien in spek-
takulare, groBformatige Nerke, die zugleich Zeugnisse von Regeneration und
Reparatur sind.

Leonor Antunes
(*1972, Lissabon)

alterated knot 5 (geanderter Knoten 5), 2018
10 Teile, graues Leder, Aluminiumrohr, Silikonrohr, Nylongarn,
Hanfseil

alterated knot 6 (gednderter Knoten 6), 2018
11 Teile, schwarzes Leder, Naturleder, Aluminiumrohr,
Silikonrohr, Nylongarn, Hanfseil

Leonor Antunes erforscht die Beziehung zwischen Orten und den Kulturen,
dem Handwerk und den Traditionen, die um diese Orte herum entstehen.

Ihr kritisches Bewusstsein fiir die Art und Neise, wie dieses Wissen aufge-
zeichnet und weitergegeben wird, hat sie dazu gebracht, sich immer wieder
mit der Arbeit und dem Leben weiblicher Personlichkeiten aus der Kunst-
und Designgeschichte zu beschaftigen. Diese tauchen oft nicht in instituti-
onellen Narrativen auf oder ihr Einfluss und ihre Anerkennung sind auf einen
bestimmten kulturellen oder geografischen Kontext beschrankt. Antunes
greift formale Elemente aus den INerken dieser Protagonistinnen auf, tiber-
tragt sie in verschiedene Medien und Techniken und schafft so skulpturale
Environments. alterated knot 5 und alterated knot 6 nehmen die Arbeit der
Bauhaus-Kiinstlerin und INeberin Anni Albers zum Ausgangspunkt — insbe-
sondere ihre Serie von Knotenzeichnungen aus dem Jahr 1947. Antunes ent-
warf die Form fiir die Lederelemente, indem sie den Verlauf eines der Faden
in einer Knotenzeichnung isolierte und in kleinere Fragmente aufteilte. Diese
Fragmente wurden dann vergroBert und in die dritte Dimension verzerrt, um
Skulpturen zu schaffen, die an Seilen im Ausstellungsraum hangen.



Ouassila Arras
(*1993, Juvisy-sur-Orge)

Photos de famille (Familienfotos), 2018
Teppiche

Fir diese Installation hat Ouassila Arras Teppiche von Freund:innen und
Familienmitgliedern zusammengetragen, darunter auch den ersten Teppich,
den ihre Eltern fiir ihr neues Zuhause in Frankreich kauften und der spaterin
zwei Teile geschnitten und in die beiden Kinderzimmer gelegt wurde. lhr Inte-
resse an Teppichen wurde geweckt, als sie in Algerien die Neberei besuchte,
in der ihre Mutter einst gearbeitet hatte. Anstatt neue Teppiche zu weben,
war es fiir Arras wichtig, mit bestehenden Teppichen zu arbeiten — und mit
den Geriichen und Geschichten, die sie in sich tragen. Fiir die Kiinstlerin ver-
mitteln Teppiche dhnliche Informationen wie Familienfotos. Arras 6ffnet die
Teppiche an den Nahten und entwirrt sie, soweit diese es zulassen, um leben-
dige Strukturen zu schaffen, die sie dann auf dem Boden des Ausstellungs-
raums zu einer weichen Landschaft zusammenfligt. Fiir Arras steht diese
Arbeit im Zusammenhang mit ihrer Praxis der miindlichen Uberlieferung, bei
der sie Interviews mit Angehorigen friiherer Generationen von Algerier:innen
fiihrt, die noch die Gewalt der franzésischen Kolonialherrschaft und den
Kampf um Anerkennung in der Gesellschaft des franzésischen Mutterlandes
erlebt haben. Wahrend einige von Arras' Interviewpartner:innen gerne ihre
Erfahrungen teilen, stellt sie fest, dass viele Gesprachspartner:innen an
einen Punkt gelangen, an dem die Fragen nach der Vergangenheit oder die
Gedanken daran Schweigen und Verschlossenheit auslosen. Ahnlich verhalt
es sich mit den INebarten der Teppiche, von denen sich manche vollstandig
aufdroseln lassen, wahrend andere an einem bestimmten Punkt INiderstand
leisten oder sich liberhaupt nicht 6ffnen lassen.

Rufina Bazlova
(*1990, Grodno)

Saga of Protests (Saga der Protestaktionen), 2021
Maschinenstickerei, Leinen

Rufina Bazlova verwendet die Bildsprache der traditionellen belarussi-
schen Volksstickerei, um die jlingste politische Geschichte des Landes zu
dokumentieren — in einer Serie mit dem Titel The History of the Belarusian
Vyzhyvanka. Das letzte INort des Titels ist ein Nortspiel aus den belarussi-
schen NGrtern fiir Stickerei und Uberleben. Es unterstreicht — angesichts
der politischen Unruhen und Unterdriickung im Land — die Notwendigkeit,
dass die Stickerei weiterhin ihre traditionelle Aufgabe erfiillen muss: bése
Geister abzuwehren. Die sieben Meter lange Saga of Protests ist Bazlovas
umfassendste Darstellung der Ereignisse, die sich nach der Siegeserkla-
rung von Alexander Lukaschenko bei den Prasidentschaftswahlen am

9. August 2020 abspielten. Lukaschenkos wichtigste Gegnerin Swjatlana
Zichanouskaja erkannte das Wahlergebnis nicht an und im ganzen Land
formierten sich Massenproteste zu ihrer Unterstiitzung — und gegen
Lukaschenkos Regierung. Bazlova reagierte darauf mit Stickmustern, die
sich in schematische, figurative Darstellungen der Proteste verwandeln.
Ihre Veroffentlichung digitaler Versionen davon im Internet wurde zu
einem viralen Schliisselmoment der Protestbewegung. Saga of Protests
kombiniert verschiedene Ereignisse in einem Bild und richtet dabei den
Fokus auf wichtige Symbole wie die Kakerlake — unter seinen Kritiker:in-
nen ein Symbol fiir Lukaschenko — sowie auf die urspriingliche Flagge
der Belarussischen Volksrepublik, einen roten Streifen auf weiBem Grund,
der zu einem Schliisselsymbol der Opposition wurde und bei den Protes-
ten eine wichtige Rolle spielte. Nachdem der Befehl ergangen war, alle
oppositionellen Zeichen zu entfernen, wurden die Demonstrant:innen
kreativ und installierten drei riesige Unterhosen in Rot und INeiB3 im Minsker
Stadtviertel Kaskad — auch dies ist auf der Stickerei zu sehen. AuBerdem
sind weitere Massenversammlungen und Ketten von Protestierenden
dargestellt — genauso wie der Auftritt der DJs Uladzislau Sakalou und Kiryl
Galanau, die eine offizielle Nahlveranstaltung mit einem Lied storten, das
aufgrund seiner friiheren Verwendung bei Protesten ebenfalls verboten
war: »Verdanderungen« von Viktor Tsoi. Bazlovas Aktivismus umfasst auch
Stickerei-Workshops, in denen sie und die Teilnehmer:innen im Rahmen des
Projekts #FramedinBelarus textile Mahnmale fiir die politischen Gefangenen
anfertigen, die wahrend und im Nachgang der Proteste verhaftet wurden.



Kevin Beasley
(*1985, Valentines, Virginia)

Site XXXII (Statte XXXII), 2023

Polyurethanharz, Rohbaumwolle aus Virginia,
geanderte Kleiderschiirzen, Konfetti aus T-Shirts,
geanderte T-Shirts, Perlhuhnfedern, Glasfaser

In seinem Nerk Site XXXII schlieBt Kevin Beasley Materialien in pigmentier-
tem Harz ein. Rohbaumwolle aus dem Bundesstaat Virginia, Kleiderschiirzen,
Fetzen von T-Shirts und Perlhuhnfedern erzeugen gemeinsam eine leben-
dige Explosion aus Materie und Farbe. Auf den ersten Blick mag das Bild
abstrakt wirken und an die Formensprache eines Geméaldes erinnern. Der
Titel Site lasst jedoch die Idee eines Ortes anklingen und |&dt uns ein, das
Werk unter anderen Gesichtspunkten zu betrachten. Aus dieser Perspektive
beginnen die verschiedenen Materialien ihre Bedeutung zu entfalten und
evozieren eine dekonstruierte Landschaft des amerikanischen Siidens.
Das ermoglicht ein Nachdenken liber die historischen Verflechtungen
zwischen dem Land, seinen natiirlichen Ressourcen und nicht-menschlichen
Lebewesen wie Pflanzen und Tieren sowie der Gewalt, die ihnen men-
schengemachte Systeme der Extraktion antun. Baumwolle kommt in dem
Werk sowohl in ihrer Rohform als auch zu Kleidung verarbeitet vor. Sie ist fiir
Beasley in dieser Hinsicht zu einem Schliisselmaterial geworden, um liber
die Geschichte von Land, Arbeit und Eigentum in Virginia zu reflektieren. Die
Arbeit kann daher als eine spannungsvolle Momentaufnahme von Materia-
lien in der Gegenwart betrachtet werden — wobei gleichzeitig die Geschich-
ten, die diese Materialien in sich tragen, zutage treten.

Mariana Chkonia
(*1969, Tiflis)

The Night of the Wolf-Headed King
(Die Nacht des INolfkopfkonigs), 2022
Wolle (im Trocken- und Nassverfahren gefilzt)

Mariana Chkonia beschaftigt sich mit dem traditionellen georgischen Hand-
werk des Filzens, einer der altesten bekannten Textiltechniken. Auf diese
Neise schafft sie monumentale weiche Nerke, gepragt von einer modernen
Sensibilitat fiir Farbe und Form. Chkonia verwendet sowohl Nass- als auch
Trockenfilztechniken. Zunachst stellt sie eine Grundstruktur im Nassfilz-
verfahren her, indem sie kochendes INasser und Seife auf rohe Schafwolle
auftragt. Dann rollt und walkt sie das Material, um das INasser zu entfernen
und die Fasern miteinander zu verbinden. AnschlieBend wird mit einer Filz-
nadel verschiedenfarbige Wolle auf die Oberflache aufgetragen. Das Filzen
ist eng mit der traditionellen Lebensweise und der Tierhaltung verbunden,
da das Material etwa zur Herstellung von Hirtenumhangen verwendet
wird — doch mit dem Verschwinden dieser Lebensweisen geréat auch die
Filztechnik in Vergessenheit. Chkonias Arbeit ist daher auch ein Projekt zur
Erhaltung der Tradition des Filzens, indem sie diese in eine zeitgendssische
kiinstlerische Sprache libersetzt. Der Titel des ausgestellten Nerks, The
Night of the Wolf-Headed King (Die Nacht des INoltkopfkonigs), deutet auf
eine urspriingliche Verbindung zwischen Mensch und Natur hin und greift
ein Gedicht des Vaters der Kiinstlerin, des Schauspielers Gogita Chkonia
(1950-2009), auf.



Edith Dekyndt
(*1960, Ypern)

Fragmentize (Fragmentieren), 2022
Glas auf Samt

Edith Dekyndt beschaftigt sich in ihren Arbeiten mit Licht, Materie, Raum —
und mit deren Zusammenspiel. In einer neuen Nerkserie hat sie die Starke
und Zerbrechlichkeit des Materials Glas erforscht, indem sie Scherben

auf Stoffstiicke genaht hat. Bei Fragmentize dient blassblauer Samt als
Trager fiir eine zersplitterte Glasscheibe, deren Fragmente das Licht in ver-
schiedene Richtungen reflektieren. Dekyndts Arbeit oszilliert zwischen
materiellen Fakten und Metaphern. Sie regt dazu an, liber die Reflexion
und Brechung des Lichts nachzudenken und die gegenséatzlichen physi-

schen Eigenschaften der Materialien zu betrachten, aus denen sie besteht:

Geschmeidigkeit versus Steifheit, Transparenz versus Undurchsichtigkeit,
Scharfe versus Weichheit. Gleichzeitig kann sie auch als Metapher fiir
Beschadigung, Reparatur und Zerbrechlichkeit gelesen werden, denn das
Werk wird nur von einem feinen Faden zusammengehalten.
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Gee's Bend Quiltmakers

Ella Mae Irby

(1923-2001)

»House Top« — Twelve-Block Variation

(»House Top« — Variation mit zwolf Blocken), ca. 1962
Baumwolle

Candis Mosely Pettway

(1924-1997)

Coat of Many Colors (Quilting Bee Name)

(Mantel der vielen Farben [Quilting- Bee-Name]), 1970
Baumwolle und Baumwoll-Polyester-Mischgewebe

Qunnie Pettway

(1943-2010)

Flying Swallows (Flugschwalben), 1978
Doubleface-Stoff

Die Gee's Bend Quiltmakers sind ein generationsiibergreifendes Kollektiv
von Kiinstlerinnen, die seit dem 19. Jahrhundert Quilts in Gemeinschafts-
arbeit herstellen. Der Name der Gruppe leitet sich von der Gemeinde Gee's
Bend in Alabama ab, in der die Frauen arbeiten — offiziell hei3t der Ort
heute Boykin. Der umgangssprachliche Name bezieht sich auf den Nach-
namen des Landbesitzers aus dem 19. Jahrhundert, der an der Biegung
des Alabama-Flusses eine Baumwollplantage errichtete, die von den Vor-
fahr:innen der heutigen Bevolkerung als Sklav:innen bewirtschaftet wurde.
Durch liberliefertes Nissen und kontinuierliche formale Innovation hat die
Gruppe eine Vielzahl schillernder und lebendiger Quilts geschaffen, die aus
Stoff- und Kleidungsresten zusammengesetzt sind. Ein hdufig auftretendes
Muster in den Arbeiten der Gruppe ist das »House Top«, das im Rahmen von
Soft Power in einem Nerk von Ella Mae Irby zu sehen ist. Es besteht aus
konzentrischen Quadraten, die zu einer gréBeren Struktur zusammengefiigt
sind. Weitere Arbeiten von Candis Mosely Pettway und ihrer Tochter Qunnie
Pettway zeigen die Muster »Coat of Many Colors« und »Flying Swallows«.
»Coat of Many Colors« war ein beliebtes Muster der Freedom Quilting Bee,
einer 1966 ins Leben gerufenen und bis 2012 bestehenden Kooperative, die
den Werken der Quilterinnen aus den Siidstaaten Zugang zum Kunstmarkt
und ihren Schoépferinnen damit Einkommensmaoglichkeiten verschaffte.
Bereits in den 1970er-Jahren prasentierten mehrere Gruppenausstellungen
in den Vereinigten Staaten Nerke der Kiinstlerinnen. Eine bedeutende INan-
derausstellung mit Arbeiten der Gee's Bend Quiltmakers, die zwischen 2002
und 2008 an mehreren Orten in Amerika gezeigt wurde, unterstrich ihren
Platz im kunsthistorischen Kanon.



Philipp Gufler
(*1989, Augsburg)

Quilt #15 (Die Freundin), 2016

Quilt #32 (Magnus Hirschfeld), 2020
Quilt #52 (Charlotte Charlaque), 2023
Siebdruck auf Stoff

Seit 2013 entwickelt Philipp Gufler eine fortlaufende Serie von Arbeiten mit
dem Titel Quilts. Guflers Arbeiten sind inspiriert vom amerikanischen NAMES
Project AIDS Memorial Quilt, einem monumentalen Kollektivkunstwerk, das
die Leben derjenigen wiirdigt, die im Zusammenhang mit AIDS gestorben sind.
Guflers Quilts basieren auf Archivrecherchen zur Geschichte von queeren
Menschen, Orten, Publikationen und anderen Ausdrucksformen, die in Ver-
gessenheit zu geraten drohen. Fragmente jedes Forschungsprojekts werden
zu einem visuellen Kosmos zusammengefiigt, der in filmische Essays, Perfor-
mances, Objekte und Kiinstlerblicher einflie3t und im Siebdruckverfahren auf
Spiegel sowie — im Fall der Quilts — auf Stoffe libertragen wird. Obwohl jeder
der Quilts eine andere Geschichte dokumentiert, sind sie nicht als einfache
Erinnerungsstiicke oder Denkmaler gedacht, sondern vielmehr als komplexe,
vielschichtige Portrats, welche die oft widerspriichlichen Biografien reflek-
tieren, die sie einschlieBen. Die Auswahl und Anordnung der Materialien, ihre
unterschiedlichen Grade der Transparenz und die symbolischen Qualitaten
ihrer Materialeigenschaften spielen eine wichtige Rolle dabei, wie Gufler die
einzelnen Geschichten zusammensetzt — wobei er weiche Stoffe bevorzugt,
die auf ihre Umgebung und die Bewegungen der Betrachtenden reagieren.

Soft Power versammelt eine kleine Auswahl der 53 Quilts, die Gufler bisher
produziert hat, darunter ein neues Nerk, das Charlotte Charlaque (1892-1963)
gewidmet ist. Charlaque war Sangerin, Tanzerin und Schauspielerin und arbei-
tete zeitweise fiir den Arzt und Sexualwissenschaftler Magnus Hirschfeld
(dem hier ein zweiter Quilt gewidmet ist) an dessen Institut fiir Sexualwissen-
schaft in Berlin. Das 1919 gegriindete Forschungszentrum war weltweit das
erste seiner Art — und die erste Einrichtung, die geschlechtsangleichende
Behandlungen und Operationen anbot. Charlaque war eine der ersten Perso-
nen, die am Institut behandelt wurden. Nach der Machtiibernahme des natio-
nalsozialistischen Regimes 1933 wurde das Institut gepliindert, geschlossen
und Teile der Bibliothek auf dem Berliner Opernplatz verbrannt. Die Jiidin
Charlaque floh zusammen mit ihrer Freundin Toni Ebel in die Tschechoslowakei,
um der Verfolgung zu entgehen. 1942 musste Charlaque Europa verlassen und
lieB sich in New York nieder, wo sie eine Karriere als Off-Broadway-Schau-
spielerin machte. Toni Ebel kehrte nach dem Zweiten Neltkrieg nach Berlin
zuriick und genoss in der Deutschen Demokratischen Republik offizielle Aner-
kennung als Malerin. Das ausgestellte Selbstportrat, das 2017 auf der StraB3e
gefunden wurde (und auf das die Magnus-Hirschfeld-Gesellschaft 2023 auf-
merksam wurde), reprasentiert einen der intimeren Momente in Ebels Werk.

Der dritte ausgestellte Quilt erinnert an Die Freundin, die erste lesbische Zeit-

schrift, die zwischen 1924 und 1933 in Berlin vom Bund fiir Menschenrecht,

einer queeren Organisation in der Neimarer Republik, herausgegeben wurde.
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illiam Kentridge
(*1955, Johannesburg)

Germanie et des Pays adjacents du Sud et de I'Est (Pylon Lady)
(Deutschland und die angrenzenden Lander im Siiden und Osten
[Mastenfraul), 2007/08

Mohair-Tapisserie

Die Tapisserie Germanie et des Pays adjacents du Sud et de I'Est (Pylon Ladly)
ist Teil der Serie Porter (Gepacktrager) des siidafrikanischen Kiinstlers
William Kentridge. Das Motiv wurde erstmalig 2001 vom Stephens Tapestry
Studio mit Sitz in Johannesburg, Sitidafrika und Eswatini gewoben. Die in

der Ausstellung prasentierte Fassung wurde 2007/08 hergestellt. Kentridge
entwarf die dargestellte Figur, indem er durch ReiBen und Schneiden Papier-
bogen die von ihm gewiinschte Form gab. Die Figuren dieser Serie bestehen
meist aus mehreren Teilen, die an den Gelenkstellen mit Pinnen zusammenge-
halten werden. Die Form dieser Nadeln kann man auch in der fertigen Tapis-
serie erkennen. Die Figuren werden auf Reproduktionen von franzésischen
Landkarten aus dem 19. Jahrhundert gelegt. Dieses Bild dient dann als Vor-
lage fiir eine Tapisserie aus gefarbtem Mohairgarn, die je nach GroBe bis zu
sechs Nochen INebzeit bendtigt.

Zur Serie Porter gehoren insgesamt 17 Motive. Alle zeigen schemenhafte
Umrisse menschlicher Gestalten, die jeweils unterschiedliche liberdimen-
sionierte Objekte tragen oder schleppen, wie etwa ein Telefon, ein Megafon,
einen Zirkel oder eine Dusche. In diesem Fall benutzt eine Frau Strommasten
als Stelzen. Die Serie lasst also an die Errungenschaften der modernen INelt
denken und thematisiert die Verbindungen zwischen den verschiedenen
Teilen der Erde — sei es durch Kommunikationstechnologien oder durch die
Bewegung von Menschen und INaren um den Globus. Die Karte hinter der
Figur regt dazu an, liber die Position Deutschlands in Bezug auf Migration und
Macht nachzudenken.



Maria Lai
(1919, Ulassai - 2013, Cardedu)

Millequattrocentonovantadue
(Vierzehnhundertzweiundneunzig), 1992
Divento onda (Ich werde zu einer INelle), 2004
Garn, Stoff, Tempera

Ohne Titel, 2009
Stoff, Eisen, Tempera, Schnur, Holz

Maria Lai schuf mit Stoff und Faden ein facettenreiches Werk: Mithilfe
dieser Materialien beschrieb sie menschliche Beziehungen in Form von
Biichern, Karten, dreidimensionalen Assemblagen, aber auch in performati-
ven Happenings und Kunstprojekten im Freien. Die Ausstellung Soft Power
versucht, die Komplexitat ihrer Praxis zu erfassen, indem sie Nerke aus

der spateren Lebensphase der Kiinstlerin zeigt, die verschiedene Medien
umfassen. Im Erdgeschoss sind — als Metapher fiir Lais Interesse an der
erzahlerischen Qualitat des Fadens — genahte Biicher zu sehen, deren Form
auf die groBen Erzahlungen der Historie und der Mythenbildung anspielt.
Millequattrocentonovantadue bezieht sich auf das Jahr 1492, in dem
Kolumbus als einer der ersten Europaer in Amerika ankam und eine Phase
der Verflechtung zwischen den Kontinenten einleitete.

Im Obergeschoss ist eine unbetitelte dreidimensionale Assemblage zu
sehen, die an einen Webstuhl erinnert. Sie arrangiert die Kettfaden jedoch
in unmoglichen, unproduktiven Konstellationen, sodass sie beginnen, ihre
eigene Sprache von Ordnung und Chaos zu sprechen. Tonino Casulas Film
Maria Lai: Legare collegare dokumentiert die Aktion Legarsi alla montagna
(1981), bei der Maria Lai die Gemeinschaft inres Heimatdorfes Ulassai

auf Sardinien mobilisierte, um ein Band durch die Hauser zu fadeln und es
schlieBlich am benachbarten Berg zu befestigen. Der einzige Stoffhersteller
des Dorfes stellte 13 Stiicke Stoff zur Verfligung, aus denen 26 Kilometer
Band gemacht wurden. Lai lie3 sich dazu von einer lokalen Legende inspirie-
ren, in der ein kleines Madchen wahrend eines Sturms in einer Hohle Schutz
sucht. Angelockt von einem hellblauen Band, das vor der Hohle schwebt,
verlasst das Madchen seinen Unterschlupf und wird so vor einem Erdrutsch
gerettet. Das Band — und der Faden im Allgemeinen — sind in Lais Nerken
also nicht bloB Symbole der Verbundenheit, sondern auch Hinweise auf eine
mogliche Rettung oder Aufklarung, die an ihren Enden liegt.
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Joanna Louca
(*1974, Nikosia)

Webarbeiten aus der Serie Colonial (Kolonial), 2020
Durchgefarbte Baumwolle, Teppichkettgarn aus

merzerisiertem Baumwoll-Teppichgarn, Leinen; handgewebt
Webnotizen fiir die Serie Colonial (Kolonial), 2020

Joanna Louca verbindet handwerkliche Tradition mit innovativen Materia-
lien. Ihre Nerke stellt sie in ihrem Atelier in Nikosia, Zypern, auf einem Hand-
webstuhl her. Ihre Arbeit kann als fortlaufende Forschung betrachtet
werden, bei der sie ihre visuelle und taktile Sprache verfeinert und aus Garn
Erzahlungen erschafft. Die Nebarbeiten der Serie Colonial kombinieren
Leinen und Baumwolle, zwei wichtige Fasern, die auf Zypern angebaut wer-
den — und die eine lange Tradition und groBe metaphorische Kraft besitzen.
Der griechische Begriff Linobambaki — Leinen-Baumwolle — bezeichnete
etwa jene Menschen, die wahrend der osmanischen Herrschaft auf der
Insel heimlich das orthodoxe Christentum weiterpraktizierten. Titel und
Materialitdt der Serie ermoglichen zudem eine Reflexion liber die histori-
sche Position Zyperns an der Schnittstelle zwischen Europa und Asien.

Die Insel wurde im Laufe der Jahrhunderte von verschiedenen Machten
beherrscht — was zu einer wechselhaften, zersplitterten Identitat gefiihrt
hat, die standig neu verhandelt werden muss.

Loucas filigrane Nebarbeiten werden zusammen mit historischen Stoffen
und ethnografischen Fotografien aus dem Archiv der Historikerin und
Ethnologin Eleni Papademetriou gezeigt. Papademetriou begann 1967, ins-
piriert von den Spinnerinnen und Weberinnen ihrer Heimatstadt Karavas,
mit der fotografischen Dokumentation der Textilproduktion auf Zypern.
Ihre Arbeit wurde durch die tiirkische Invasion der Insel im Jahr 1974 unter-
brochen, in deren Folge Papademetriou mit ihrer Sammlung in den Siiden
der Insel vertrieben wurde. Papademetriou richtete zu dieser Zeit Nebe-
reiwerkstatten in Fliichtlingslagern in der Nahe von Nikosia ein, damit die
Kunsthandwerker:innen aus dem Norden der Insel ihre Arbeit weiterfiihren
konnten. Sie hatte jedoch den Eindruck, dass dieses Vorhaben eher zu
einem Projekt der INiedergutmachung und der Suche nach einer verlore-
nen Vergangenheit wurde als zu einem zukunftsorientierten Unterfangen.
Jahre spater lernte Papademetriou Joanna Louca kennen, deren Arbeit

sie als zeitgendssische Fortfiihrung der zyprischen INebtradition sieht.

Im Jahr 2021 verwendete Papademetriou in einem Buch (iber historische
zyprische Textilien eine Arbeit aus Loucas Serie Colonial als lllustration des
zeitgenossischen Handwerks. Soft Power bringt Papademetrious histo-
rische Muster und Loucas INebarbeiten zum ersten Mal in einem Ausstel-
lungsraum zusammen.



Manuel Mathieu
(*1986, Port-au-Prince)

Transient (Fliichtig), 2021
Stoff, Tinte, Keramik, Metalldraht

Der Titel des INerks Transient kann als programmatisch fiir viele von Manuel
Mathieus Arbeiten gesehen werden, die um die Themen Evolution, Mutation
und Veranderung kreisen. Mit einer Vielzahl von Techniken, allen voran der
Malerei, verwischt Mathieu die Grenzen zwischen gangigen Kategorien der
Abstraktion und Figuration, um eine Bildsprache des INandels zu schaffen.
Die spektakularen angebrannten und mit rosa Tinte gefleckten Stoffbah-
nen in Transient (2021) bewegen sich an der Grenze zwischen Malerei und
Installation. Sie verzichten auf die klassische Befestigung auf einem Keilrah-
men, sodass der Stoff seine Form im Raum durch eine skulpturale Logik des
Arbeitens mit der und gegen die Schwerkraft findet. Das Nerk verwandelt
sich jedes Mal, wenn es in einem neuen Raum ausgestellt wird, da Mathieu
es immer in Reaktion auf die jeweilige Umgebung installiert. Fiir die Prasen-
tation im MINSK wurden dem Nerk griine Keramikkugeln hinzugefiigt. Durch
den Einsatz von Feuer, wie er Mathieu aus Haiti und insbesondere aus
Port-au-Prince vertraut ist, kann das INerk im Sinne der Protestkultur und
als Symbol der materiellen Notwendigkeit politischer Veranderungen durch
physische Aktionen verstanden werden. Es steht jedoch auch fiir das Meta-
physische, das INesentliche und fiir die nicht greifbare Kraft der Elemente,
Materie auf alchemistische IN\eise zu verwandeln oder gar auszuléschen.
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Rosemary Mayer
(1943, Ridgewood, New York — 2014, New York City, New York)

Hroswitha, 1973
Flanell, Viskose, Nylonnetz, Viskoseverbundfaser,
Band, Farbstoffe, Holz, Acrylfarbe

Rosemary Mayer begann ihre Arbeit als Kiinstlerin zu einer Zeit, als Nissen-
schaftlerinnen, Historikerinnen und Kulturproduzentinnen die patriar-
chalischen Strukturen durchbrachen, indem sie die Perspektive der Frauen
in den Mittelpunkt riickten. Mayer war zum Beispiel eines der zwanzig
Griindungsmitglieder der A.l.R. Gallery in New York — der ersten von Kiinst-
lerinnen betriebenen Galerie in den Vereinigten Staaten. Die 1972 er6ffnete
A.l.R. Gallery (Artists in Residency, Inc.) gibt es bis heute. 1973 stellte Mayer
das Werk Hroswitha dort im Rahmen ihrer ersten Einzelausstellung aus.

Wahrend sich einige ihrer Kolleginnen der Figur der Frau zuwandten — zum
Beispiel in Form von Portrats und archetypischen Darstellungen der Mutter
oder der Gottin —, verarbeitete Mayer ihr Interesse an vergessenen weibli-
chen Geschichten in Form von spektakularen abstrakten Skulpturen, die sie
aus geisterhaft drapierten Stoffschwaden fertigte. Sie gab ihren WNerken
die Namen von Frauenfiguren, deren bedeutende Beitrage zur Geschichte
von einem mannlich dominierten Geschichtskanon fast ausgel6scht wor-
den waren. Dabei zeigte sie eine Vorliebe fiir antike Figuren — ein Hinweis
auf ihr vorheriges Studium der Altphilologie. Mayer huldigte Personlich-
keiten wie der verstorbenen romischen Kaiserin Galla Placidia; Hypsipyle,
der mythischen Konigin von Lemnos und Gottin der Labyrinthe; Hypatia,
der griechischen Astronomin und Mathematikerin, die im Romischen Reich
von einem christlichen Mob ermordet wurde; und Hroswitha (ca. 935-973),
die als erste Schriftstellerin im deutschsprachigen Raum gilt und im friihen
Mittelalter Gedichte und Dramen sowie autobiografische Nerke verfasste,
in deren Zentrum weibliche Erfahrungen stehen.



Elrid Metzkes
(1932, Pirna — 2014)

Patchwork-Decke, 1982
Verschiedene Rohseiden — meist Tussah,
Baumwolle, gefiittert

Elrid Metzkes zahlte zu den fiihrenden Vertreter:innen der Textilkunst in der
DDR. Nach einem Studium im Fach Bekleidungstextilien an der Hochschule
fir Bildende Kiinste Dresden und einer familienbedingten Pause richtete
sich Metzkes 1963 einen eigenen Nebstuhl ein und begann ihre Beschafti-
gung mit der Gobelinweberei. Friihe figurative Nerke fertigte sie haufig
nach Entwiirfen ihres Ehemanns Harald Metzkes an. Aus diesen Anfangen
entwickelte sich eine dynamische eigenstandige Bildsprache, die frei zwi-

schen Figuration und geometrischer Abstraktion changierte. Metzkes zeich-

nete sich durch ihr Interesse fiir in der DDR nicht gelaufige Techniken aus,
wie etwa Kett-lkat und Patchwork. 1979 stellte sie erstmalig Patchwork-
Arbeiten in der Berliner Bezirksausstellung aus und war zu jener Zeit die
einzige Kiinstlerin in der DDR, die sich mit dieser Technik beschaftigte. Das
Zusammennahen kleinerer Stoffteile diente ihr fiir schillernde Experimente
in der Erzeugung von Raum mit Formen und Farben.
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Matgorzata Mirga-Tas
(*1978, Czarna Gora)

Mire Dadeja Szczawnicate, 2023

One Roma Story PHRALA (Brothers)

(Eine Roma-Geschichte PHRALA [Briider]), 2023
Mixed-Media, Patchwork, Acrylfarbe

Matgorzata Mirga-Tas nutzt die Textilien aus ihrer Umgebung, um einen
lebendigen Kosmos aus Patchwork zu schaffen. Er stellt Szenen aus der
polnischen Rom:nja-Kultur dar, in der sie aufgewachsen ist und bis heute

in Czarna Gora lebt. Im Bewusstsein, dass das Bild der Rom:nja — der grof3-
ten und altesten ethnischen Minderheit Europas — oft von Stereotypen
und Stigmata gepragt ist, hat sie eine neue, selbstbewusste Bildsprache
entwickelt, die den Alltag und die Geschichte ihrer Gemeinschaft auf
eigene Neise dokumentiert. Die Nerke zeigen oft Verbindungen zwischen
den Abgebildeten, zum Beispiel Familienmitglieder und Nachbar:innen bei
gemeinsamen Aktivitaten und Arbeiten, oder die Verbindung zwischen
Mensch, Tier und Natur. lhre grundlegende Technik ist das Ndhen — es kann
als Akt der Schopfung, aber auch als Akt der Reparatur betrachtet werden,
der die stereotype INahrnehmung der Rom:nja korrigiert und neue Maoglich-
keiten der Interaktion und des Verstandnisses er6ffnet. Mirga-Tas verwen-
det haufig Stoffreste aus Secondhand-Laden, aus den Kleiderschranken
von Freund:innen und Familienmitgliedern; oft auch von denjenigen, die sie
abbildet. So werden ihre Nerke zu Tragern der immateriellen Geschichte
und der physischen Prasenz der Portratierten. Manchmal stammen ihre
Motive von Fotografien. Mire Dadeja Szczawnicate ist zum Beispiel eine
Adaption einer Aufnahme, die ihren Vater zusammen mit seinem Cousin und
seiner Cousine in den 1970er-Jahren in einer Rom:nja-Siedlung in der Stadt
Szczawnica zeigt. In ihrer Kindheit besuchte die Kiinstlerin diesen Ort hau-
fig, um ihren GroBvater zu besuchen und mit Kindern aus der Nachbarschaft
zu spielen. Das zweite Werk, One Roma Story PHRALA (Brothers), zeigt
die S6hne der Kiinstlerin, Antek und Ignas, wie sie mit ihren Miindern Regen-
wasser auffangen.



Sandra Mujinga
(*1989, Goma)

MOTTLE (Flecktarn), 2018
eich-PVC, Acrylfarbe, Kunstleder,
Jeansstoff, Osen, Karabiner

Textilien sind ein zentrales Element im Nerk von Sandra Mujinga, die in
verschiedenen kiinstlerischen Kategorien denkt und arbeitet. Ihre Per-
formances, Skulpturen und Videos sind oft durch die Prasenz von Stoffen
und weichen Materialien gekennzeichnet, die manchmal von den Darstel-
ler:innen aktiviert und manchmal als eigenstandige Werke prasentiert
werden. Fiir Mujinga fungieren Textilien wie eine Haut — und sind daher
nicht bloB dekorative oder modische, sondern immer auch liberlebens-
wichtige Elemente. MOTTLE gehort zu einer dreiteiligen Serie, die sich mit
verschiedenen Arten von Tarnmustern befasst, wie sie in der Natur, insbe-
sondere bei Tintenfischen und anderen KopffiiBern, zu beobachten sind:
einheitlichen (engl.: uniform), gesprenkelten (engl.: mottle) und stérenden
(engl.: disruptive) Mustern. Das einheitliche Tarnmuster beschreibt eine
Haut, die sich durch das Fehlen kontrastreicher Flecken auszeichnet und
es dem Tier ermoglicht, vor dem Hintergrund zu verschwinden. Stérende
Muster sind dagegen so kontrastreich, dass sie die Kontur des Tierkorpers
aufbrechen und es dem Auge erschweren, sie zu erfassen. Die gesprenkel-
ten Muster, die dem ausgestellten Nerk den Namen geben, bestehen aus
wiederkehrenden dunkleren oder helleren Flecken — wie man an den milchi-
gen Markierungen sehen kann, die sich liber das rote PVC erstrecken, das
eine Art robusten Unterbauch des Werks bildet. Die einzelnen, an Flossen
erinnernden Teile der Skulptur werden von Metallkarabinern zusammen-
gehalten. Mujingas Arbeit |adt uns ein — jenseits der zoologischen Beziige —,
tber die Politik und Gefahren der Sichtbarkeit in einer zunehmend mediali-
sierten und liberwachten INelt nachzudenken.
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Gulnur Mukazhanova
(*1984, Semipalatinsk)

Moment of the Present #26
(Moment der Gegenwart #26), 2021
Brokat, Lurex, Velours, Nadeln

In ihrer Serie Moment of the Present schneidet Gulnur Mukazhanova Muster
aus kasachischen Stoffen aus und setzt diese zu bunten, kaskadenartigen
Kompositionen zusammen. Die einzelnen Elemente werden nur durch Steck-
nadeln zusammengehalten. Die verschiedenen Muster und Texturen in

den Nerken haben in der kasachischen Kultur eine groBe Bedeutung und
werden verschenkt oder getauscht, um wichtige Momente im Leben zu
feiern. Die kasachische Textilproduktion — friiher lokal organisiert und auf
traditionellen Techniken basierend — wurde wahrend der Sowjetzeit indus-
trialisiert und ausgelagert. Dadurch entstand nach dem Zusammenbruch
der Sowjetunion Ende der 1980er-Jahre eine Marktliicke. Heute werden die
Textilien tberwiegend in China in Massenproduktion hergestellt; die traditi-
onellen Muster, die friiher in Handarbeit gefertigt wurden, werden heute mit
digitalen Neb- und Druckverfahren nachgebildet. Mukazhanovas Nerk kann
daher als Metapher fiir die Zerbrechlichkeit und Fluiditat einer nationalen
Identitat gelesen werden, die verschiedene politische Systeme und Lebens-
weisen durchlauft — im Fall Kasachstans die Entwicklung vom Kommunismus
zum Kapitalismus und vom Nomaden- zum Postnomadentum.



Otobong Nkanga
(*1974, Kano)

Infinite Yield (Unendlicher Ertrag), 2015
Tapisserie

Die Arbeiten von Otobong Nkanga zeigen die Verflechtungen zwischen
Menschen und Landschaften auf und machen deutlich, wie vom Menschen
gestaltete Systeme die Nelt um uns herum immer wieder neu formen. Der
Korper ist ein zentrales Motiv ihrer Arbeit, sei es der arbeitende, oft ano-
nyme Korper, der in die Systeme der Rohstoffgewinnung eingebunden ist,
oder der Korper der Erde selbst, der durch eben diese Prozesse — wie zum
Beispiel den Bergbau — standig ausgehohlt und verandert wird. Nkanga
arbeitet mit einer Vielzahl von Medien, um ihre Ideen auszuloten, unter ande-
rem mit Zeichnungen, Installationen, Fotos, Skulpturen, Gedichten, Perfor-
mances sowie mit Tapisserien. In Infinite Yield steht eine menschliche Figur
in der terrassenformigen Struktur einer Bergbaugrube. lhre FiiBe sind in
Flussigkeit getaucht, das Gesicht und die lebenswichtigen Organe — Herz
und Darm — von kristallinen Formen bedeckt. Nkanga untersucht haufig die
Verbindung zwischen menschlicher Arbeit und dem Abbau von Mineralien:
einerseits als gelebte Realitat innerhalb einer lokalen Infrastruktur, ande-
rerseits als Teil umfassender globaler Nirtschaftskreislaufe. Sie lenkt die
Aufmerksamkeit auf die Handelsnetze, in denen Mineralien durch die ganze
Welt transportiert werden. Viele fiir die Herstellung alltaglicher Technolo-
gien und Konsumgliter benotigte Mineralien werden in Afrika abgebaut. Die
Kiinstlerin unternahm vor der Fertigstellung des Wandteppichs eine Recher-
chereise nach Tsumeb, Namibia, wo sich eine groB3e stillgelegte Kupfermine
befindet. Vor dem Hintergrund der Endlichkeit der dort abgebauten Res-
sourcen wird die Mehrdeutigkeit des Titels Infinite Yield deutlich. Es stellt
sich die Frage nach der Nachhaltigkeit und Gerechtigkeit der Prozesse, in
denen diese Mineralien gewonnen werden, und nach dem Nert, der den
Rohstoffen beigemessen wird — im Verhaltnis zum INert der Leben der Men-
schen, die sie im Dienste kapitalistischer GroBkonzerne abbauen.
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INlillem de Rooij
(*1969, Beverwijk)

Blacks (Schwarztone), 2012
Polyestergarn auf Keilrahmen

Die Textilarbeiten von Nillem de Rooij erforschen die Verbindung zwischen
der binaren Logik des Nebens und der Stabilitdt und Legitimitat der Bilder,
die aus dem Prozess hervorgehen. Besonderes Augenmerk richtet er auf
die Farbe und die Moglichkeiten, diese durch das Verweben verschiedener
Faden zu modulieren. Fiir die ausgestellte Arbeit hat De Rooij zehn
Schwarzténe verwendet, die sich zu einer flimmernden Materialmasse
zusammenfiigen und das Konzept des monochromen Bildes zugleich erwei-
tern und untergraben. De Rooij interessiert sich weniger fiir die vermeint-
liche Gegenséatzlichkeit innerhalb der binaren Logik, als vielmehr fiir ihre
Dualitat — und vor allem fiir das essenzielle Zusammenspiel von Kett- und
Schussfaden. Diese Dualitat bezieht sich auch auf die Produktionspraxis
seiner Textilarbeiten, die in enger Zusammenarbeit mit Ulla Schiinemann

in der Handweberei Geltow bei Potsdam entstehen. Die Arbeiten werden
auf historischen Handwebstiihlen gefertigt, die von der Griinderin der
Werkstatt, Henni Jaensch-Zeymer (1904-1998), zusammengetragen wur-
den. Die Gewebe bestehen aus synthetischem Garn, das normalerweise
zur Anbringung von Hemdkn6pfen verwendet wird. Hergestellt wird es
von der Alterfil Nahfaden GmbH, einglv\ 1909 im sdchsischen Oederan
gegriindeten Unternehmen, das die Ubergange zwischen verschiedenen
aufeinanderfolgenden politischen Systemen (iberlebt hat. Neben der Arbeit
von De Rooij zeichnet ein Dokumentarfilm von Claus Dobberke aus dem Jahr
1992 ein Portrat von Henni Jaensch-Zeymer, das die Widerstandsfahigkeit
von Schiinemann und Jaensch-Zeymer in den wirtschaftlichen Turbulenzen
nach dem Zusammenbruch der Deutschen Demokratischen Republik belegt.



Ramona Schacht
(*1989, Gifhorn)

Aus der Serie PICTURES AS A PROMISE (p.a.a.p)

Sanfte Hande, seit 2022 fortlaufend
Inkjetprint auf Hahnemiihle Photo Rag (gerahmt)

Archive of Female Work (Slide Box), 2024
Holzkasten mit tiberdimensionierten Dias,
gedruckt auf Acrylglas

Seit 2022 forscht Ramona Schacht im Rahmen ihres Projekts PICTURES AS
A PROMISE (p.a.a.p.) (Bilder als Versprechungen) zu den Arbeitsbedingun-
gen von Frauen in der Textilindustrie sozialistisch gepragter Lander. Bisher
beschéaftigte sich Schacht mit Archivbestanden in Kyiv, in Taschkent und

in Leipzig, wo die Kiinstlerin lebt. Hier stand die Geschichte der Leipziger
Baumwollspinnerei im Fokus. Das heute als prominenter Kunst- und Kulturort
bekannte Gelande wurde 1884 gegriindet und war einst die groBte Baum-
wollspinnerei Kontinentaleuropas. Schacht interessiert die Geschichte der
Zeit als VEB (Volkseigener Betrieb) wahrend der DDR. Beim Durchforsten
der Archive hat sie wiederkehrende Gesten und Momentaufnahmen gefun-
den, die bestimmte Hierarchien und Aspekte der Machtausiibung in der
Textilproduktion entlarven, aber auch Momente der Solidaritat zeigen. Fiir
ihre Serie nimmt sie Details aus den historischen Fotos und erhebt diese
Ausschnitte zu neuen eigenstandigen Motiven, die sie in verschiedene Kate-
gorien einordnet. In der Ausstellung Soft Power hangen Bilder aus der Sek-
tion »Sanfte Hande« an der INand: eine Reihe von wissenden, wachsamen
und sorgfaltigen Handen, die eine Leichtigkeit und Anmut ausstrahlen, die
im Gegensatz zur schweren korperlichen Arbeit der Frauen steht. Im selben
Raum steht die Arbeit Archive of Female Work (Slide Box) (Archiv der Frau-
enarbeit [Diabox]), ein Holzkasten mit liberdimensionierten Dias, auf denen
weitere wiederkehrende Motive aus den Archiven zu sehen sind. Mit ihrer
Serie hinterfragt Schacht die Vorstellungen und Ideologien, die durch die
Industriefotografien transportiert werden sollten, und wertet die darin ent-
haltenen Versprechungen an die Arbeiterinnen unter Berlicksichtigung der
heutigen Erkenntnisse aus.
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Gabriele Stotzer
(*1953, Emleben)

§eher in der Wiiste, 1978/79
Ol auf Holz

Der groBe Schwanz, 1985
Nebbild aus recycelter Baumwolle

Gabriele Stotzer schafft Textilien als Gebrauchsgegensténde sowie als
Kunstwerke. In der DDR hat sie Kleidung gewebt sowie alte Kleidungsstiicke
zerschnitten und zu Lumpenteppichen wieder zusammengefiigt, um ihren
Lebensunterhalt zu finanzieren. Es entstanden aber auch Kunstwerke an
einem Nlebstuhl, den sie sich in den 1980er-Jahren in einem besetzten Haus
in der Erfurter Altstadt einrichtete. Stotzer war Teil der dortigen nicht kon-
form arbeitenden Underground-Szene und schuf in diesem Umfeld Kunst-
werke, die mit den Vorschriften des politischen und kiinstlerischen Systems
der DDR brachen. Dabei prangerte sie die patriarchalen Strukturen um

sie herum an. Es entstand etwa Der groBe Schwanz, den Stotzer 1985 aus
gefundener Baumwolle von einem Industrieunfall anfertigte.

Bereits als Studentin kam sie mit der dunklen Seite des Machtsystems der
DDR in Bertihrung und wurde wegen des Protests gegen die Exmatriku-
lation eines systemkritischen Mitstudenten von der Hochschule in Erfurt
verwiesen. 1976 beteiligte sie sich an der Unterschriftsammlung gegen die
Ausbiirgerung von Nolf Biermann und musste daraufthin wegen angeblicher
Staatsverleumdung ein Jahr Haft verbiiBen — erst in Erfurt und spéater im
Frauengefangnis in Hoheneck. In Hoheneck, einer Strafanstalt, die fiir ihre
schlechten Haftbedingungen beriichtigt war, musste Stétzer zusammen
mit den anderen inhaftierten Frauen Zwangsarbeit in der Textilproduktion
leisten und nahte Strumpfhosen, die fiir den Absatz auf dem INestmarkt
vorgesehen waren. Nach ihrer Entlassung fertigte Stotzer eine Reihe von
kleinformatigen Malereien an, um ihre Erfahrungen aus dem Gefangnis zu
verarbeiten. Dazu zahlt das Gemalde Seher in der Wiiste (1978/79), gemalt
nach einem verschmutzten, auf dem Boden liegenden Lappen, der ihr wie
das Bild einer Jesusfigur in der IN\iiste erschienen war.



Sung Tieu
(*1987, Hai Duong)

631, 2021

Siebdruck auf unpoliertem Edelstahl,
bedruckt mit Muster des VEB Vowetex,
Schrauben, Rosetten

Seit 2014 beschaftigt sich Sung Tieu mit der Geschichte der bis zu 70.000
Vietnames:innen, die im Zuge des 1980 abgeschlossenen Anwerbeab-
kommens in die DDR kamen und in rund 700 volkseigenen Betrieben (VEB)
arbeiteten. Vietnamesische Vertragsarbeiter:innen waren in verschiedenen
Zweigen der ostdeutschen Industrie tatig, darunter auch in der Textilpro-
duktion und -verarbeitung. Im Zuge ihrer Recherche im Bundesarchiv hat
Tieu diverse Unterlagen entdeckt, darunter das Abkommen zwischen der
DDR und Vietnam, Fluglisten, die die Anzahl der von der DDR bestellten und
in den VEBs angekommenen Fachkrafte nlichtern und anonym dokumentie-
ren, den Arbeitsvertrag zwischen VEBs und viethamesischen Arbeiter:in-
nen sowie die Hausordnung der fiir sie vorgesehenen Nohnheime, aus der
die strengen Bedingungen hervorgehen, unter denen die Vietnames:innen
in der DDR gelebt und gearbeitet haben.

Diese Geschichte setzt Tieu in minimalistischer Formensprache um, indem
sie die Dokumente aus dem Archiv und historische Objekte aus der ostdeut-
schen Industriegeschichte, an deren Produktion Vietnames:innen beteiligt
waren, in den Ausstellungsraum bringt. Fiir die Arbeit 631 hat die Kiinstlerin
das Muster eines Bettlakens aus dem Sortiment des VEB Vowetex in Plauen
per Siebdruckverfahren auf Edelstahlpaneele libertragen. Das sanfte flo-
rale Muster steht im starken Kontrast zu dem harten Tragermaterial, dessen
Form sowohl an die Verkleidung von Schiffen und Flugzeugen als auch

an elektronische Datentrager erinnert. Die Arbeit verweist damit auf die
konkrete Geschichte der Vertragsarbeitenden, reflektiert aber auch die
stetige Bewegung von Menschen, Naren und Informationen liber Landes-
grenzen hinweg. Der Titel der Arbeit bezieht sich auf die 631 Schrauben,
die die Paneele an der Nand befestigen: Er verweist selbstreferentiell auf
die technischen Spezifikationen des INerks, wahrend er gleichzeitig den
damit verbundenen Arbeitsaufwand und dessen Beziehung zu der zugrunde
liegenden Geschichte verdeutlicht.
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Rosemarie Trockel
(*1952, Schwerte)

Made in Western Germany, 1990
Teppich (groB, blau)

Mit ihren Strickbildern und in Teppiche gewebten Motiven, die sie erstma-
lig in den 1980er-Jahren produzierte, flinrte Rosemarie Trockel Techniken
in den von der Malerei dominierten deutschen Kunstdiskurs ein, die auf-
grund ihrer Nahe zur haufig weiblich konnotierten Handarbeit zu dieser
Zeit noch ausgeschlossen waren. Doch Trockel entschied sich nicht fiir die
eigene Handarbeit, sondern lieB die Muster nach ihren Entwiirfen von einer
Strickmaschine oder — wie im Fall der hier gezeigten Arbeit — von INebmeis-
ter:innen in Tibet ausfiihren. Oft sind politische Symbole oder die Logos
von Markenartikeln in diese Arbeiten eingewoben und weisen auf die Aus-
lagerung von Arbeitsprozessen in andere Lander im Rahmen des globalen
Kapitalismus hin.

Dieser Teppich stammt aus einer Reihe von gewebten und gestrickten
Bildern der Kiinstlerin, die mit der Inschrift »Made in Nestern Germany«
produziert wurden. Der Schriftzug ist in diesem Fall zu einem sich wieder-
holenden Muster geworden und zieht sich streifenweise liber den Teppich,
sodass er fast unlesbar beziehungsweise abstrakt wird. Es stellt sich die
Frage, ob der Schriftzug angesichts des Produktionsorts in Tibet eine fak-
tische Aussage sein kann oder ob er einen eher symbolischen Charakter
annimmt. Die Bezeichnung »Made in INestern Germany« steht vielleicht fiir
ein gewisses Versprechen von Qualitat — einen Ruf, den sich die Bundesre-
publik Deutschland in den Jahren des Nirtschaftswunders der Nachkriegs-
zeit erarbeiten konnte und dadurch eine neue Stellung innerhalb der globa-
len Gemeinschaft einnahm. Der Zusatz »lN\estern« verweist zugleich auf die
Teilung Deutschlands im Kalten Krieg und auf den Versuch seitens der west-
deutschen INirtschaft, sich von der Produktion in der DDR bewusst abzu-
grenzen. Nach der Wende nahmen Trockels Teppiche mit diesem Schriftzug
zwangslaufig eine neue Bedeutung an, wie im Fall der hier gezeigten Arbeit
aus dem Jahr 1990. Das INerk wirft neue Fragen zum politischen und 6kono-
mischen Verhaltnis zwischen dem ehemaligen Nesten und dem ehemaligen
Osten im wiedervereinten Deutschland auf, die bis heute aktuell sind.



Johanna Unzueta
(*1974, Santiago de Chile)

Zwischi 2022, Berlin 2023, Zwischi 2023 ,2023
Zwischi 2022, Berlin 2023, Zwischi 2023 Il, 2023
WNasserfarbe, Kreide, Olkreide, Nadell6cher auf Papier
(getont mit Wildbeeren); Display: Acrylglas, Holz.

Spiral, Composition 1:1 (Spirale, Komposition 1:1), 2024
Garn, Nagel

Bereits als Kind praktizierte Johanna Unzueta verschiedene Handarbeiten,
insbesondere das INeben und Stricken, und entwickelte schon friih ein
Bewusstsein fiir die Nelt durch ihre Hande und den Prozess des Herstellens.
Diese Sensibilitat tibertragt sich auch auf ihre Zeichnungen, die sie liber
mehrere Monate hinweg mit Pastell- und Aquarellfarben auf gefarbtem
Papier anfertigt. Das Papier wird mit natiirlichen Pigmenten gefarbt, die

sie in ihrer Umgebung findet. Im Fall der ausgestellten INerke verwendete
Unzueta Kratzbeeren und erzielte dabei zwei unterschiedliche Farbtone.
Sie beginnt ihre Zeichnungen, indem sie das Papier mit Nadeln durchsticht.
Die Locher verwendet sie dann als Achse, um die sie weiche, runde Formen
zeichnet. AnschlieBend fiillt sie diese Formen mit unterschiedlichen, an tex-
tile Strukturen erinnernden Mustern — einer Art Gewebe aus gezeichneten
Linien. Die fertigen Zeichnungen werden auf Holzblocken in einem Stand-
display montiert, das das experimentelle Prasentationsdesign der modernis-
tischen brasilianischen Architektin und Designerin Lina Bo Bardi zum Vorbild
hat. Fiir Soft Power hat Johanna Unzueta auBBerdem ein ortsspezifisches
Werk geschaffen, das sich liber drei Saulen im Ausstellungsraum erstreckt
und diese mit ungeschnittenen Schniirsenkeln bespannt. Die verschiedenen
Faden wurden um Nagel gewickelt und von Unzueta intuitiv verflochten
und verwebt — wobei die Muster den Einfluss der INebpraxis erkennen lassen,
die sie 1999 wahrend ihrer Zeit bei den Frauen des indigenen Volkes der
Mapuche im landlichen Siiden Chiles erlernt hat.
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Hamid Zénati
(1944, Constantine — 2022, Miinchen)

Bemalte Textilien, ohne Titel, undatiert
Stofffarbe auf Textilien

Im Laufe seines Lebens schuf Hamid Zénati unzahlige lGiberbordende Muster,
mit denen er alles bemalte, was sich ihm als Malgrund anbot. Dazu gehdrten
etwa Keramik, das Innere und AuBere von Hausern, ein Boot oder gar sein
eigener Korper. Zum Haupttrager seiner Entwiirfe wurden jedoch Textilien.
Der Kiinstler bemalte Stoffreste, groBere Textilstiicke, Kissenbeziige und
Kleidung, darunter seine unverwechselbaren Sweatshirts und Kapuzenpull-
over. Auch wenn man in seinen INerken vielleicht bestimmte Formen erkennt
und einige davon an kiinstlerische Traditionen oder Orte erinnern, entzieht
sich Zénati mit seinen Arbeiten der Kategorisierung. Er duBert sich in einer
einzigartigen und freien Bildsprache, die zwischen dem Mikroskopischen
und dem Kosmischen oszilliert.

Als Autodidakt ohne formale Ausbildung in der Malerei (allerdings als aus-
gebildeter Fotograf, Ubersetzer und Lehrer) begann Zénati erst relativ
spat — in den 1970er-Jahren — mit dem Malen, wahrend er auf neue Uber-
setzungsauftrage wartete. Er wurde zweisprachig auf Franzdsisch und
Arabisch erzogen und lernte spéater auch Deutsch, was ihn in den 1960er-
Jahren zum ersten Mal nach Deutschland fiihrte. Seine Arbeit als Uber-
setzer, Familienbesuche und die Notwendigkeit, regelmaBig sein Visum zu
verlangern, fiihrten dazu, dass Zénati haufig zwischen Miinchen und Algier
pendelte und auch andere Teile der Nelt bereiste. Das Malen auf Textilien
ermoglichte es ihm, seine Nerke mitzunehmen und an den verschiedensten
Orten daran zu arbeiten.



Zirkel fiir kiinstlerische Textilgestaltung Potsdam

Potsdamer Jagdteppich, 1988
Baumwolle, Filz, INolle;
Handapplikation,
Maschinenapplikation, genaht

Textilstadt Potsdam, 1993
Baumwolle, Filz, Seide;
Handapplikation,
Maschinenapplikation, genaht

Archivmaterial

Der Zirkel fiir kiinstlerische Textilgestaltung Potsdam wurde 1954 unter der
Leitung der ausgebildeten Modezeichnerin Ingeborg Bohne-Fiegert gegriindet.
Textilzirkel wurden als Teil des sogenannten y»kiinstlerischen Volksschaffens«
in der DDR staatlich gefordert und boten fiir interessierte Personen die
Moglichkeit, sich neben der Arbeit kreativ zu entfalten und in den Bereichen
der bildenden, angewandten und darstellenden Kiinste weiterzubilden. Der
Potsdamer Zirkel fertigte eine Vielzahl von Arbeiten in unterschiedlichen For-
maten an, von Nandbehangen und Applikationen liber gedruckte Stoffe und
Schmuckartikel bis hin zu ganzen Modekollektionen, wie etwa seine beriihmte
Jagdkollektion, die tiber 70 Mal vorgefiihrt wurde, unter anderem auch im
Berliner Palast der Republik. Der Potsdamer Zirkel galt aufgrund seiner star-
ken offentlichen Prasenz, seiner zahlreichen Ausstellungen im In- und Ausland
sowie seiner vielen Auszeichnungen als »Star-Zirkel«. Durch die staatliche For-
derung und die mit den Auszeichnungen einhergehenden Preisgelder konnten
die Mitglieder Forschungsreisen ins sozialistische Ausland finanzieren und
waren beispielsweise in Prag, Moskau, Leningrad, Jerewan, Jablonec, Varna,
Budapest, Plovdiv und Sofia zu Gast.

Ende der 1980er-Jahre kam die Idee auf, gemeinschaftlich einen INandbe-
hang anlasslich der 1000-Jahr-Feier der Stadt Potsdam zu gestalten. Es
entstand der Potsdamer Jagdteppich. Die kollektive Entscheidung fiir das
Thema Jagd fiel aufgrund der Nahe des Zirkels zum sozialistischen Jagdver-
ein, in dem eines der Mitglieder als Hundefiihrerin aktiv war. Zur Vorbereitung
fertigte die Gruppe Studien von der dargestellten Architektur an, inklusive
des zentral abgebildeten Jagertors, und erhielt eine Einflihrung in das Thema
konigliche Jagd durch eine Kustodin der PreuBischen Schlosser und Garten.
Der Jagdteppich wurde 1988 fertiggestellt und fiir 4000 Mark an den FDGB-
Bundesvorstand verkauft, mit der Vorgabe, dass er erst 1993 zur 1000-Jahr-
Feier ausgestellt werden diirfe.

In der Umbruchzeit der Wende war der Behang nicht mehr aufzufinden
und galt als verschollen. Auch die politische und soziale Infrastruktur um
die Zirkeltatigkeit war mit der Nende verschwunden, sodass die Zukunft
der Gruppe ungewiss war. Obwohl der Zirkel offiziell aufgelost wurde, ent-
schied sich eine kleine Gruppierung auf Eigeninitiative dazu, eine letzte
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gemeinschaftliche Arbeit unter der Leitung von Ingeborg Bohne-Fiegert zu
realisieren — nun als Interessengruppe Textilgestaltung Land Brandenburg.
Es entstand liber die Dauer von einem Jahr und unter Mitarbeit von 13 Teil-
nehmerinnen ein neuer Behang zur 1000-Jahr-Feier: Textilstadt Potsdam.
Der Behang wurde am 3. Oktober 1993 dem Kulturstadtrat als Geschenk an
die Stadt Potsdam feierlich liberreicht. Erst Jahre spater wurde der Behang
Potsdamer Jagdteppich in einem Keller gefunden und 1997 im Alten Rat-
haus zur Frauenwoche wieder ausgestellt. Heute sind beide Behange im
Besitz des Potsdam Museum — Forum fiir Kunst und Geschichte.

Besonderer Dank an Jutta Lademann (ehemaliges Zirkelmitglied und uner-
miidliche Chronistin der Gruppe), Sarah Nassermann (Spezialistin fiir Textil-
zirkel in der DDR), Uta Kumlehn (Wissenschaftliche Mitarbeiterin, Potsdam
Museum), Franka Schneider und Salwa Joram (Kuratorin und Restauratorin,
Museum Europaischer Kulturen, Berlin).
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