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1. Vorwort und Dank
Textile Materialien berühren Menschen wortwörtlich auf vielfache Weise im alltäglichen 
Leben. Neben zahlreichen Berührungspunkten mit dem Körper selbst sind sie zugleich als 
wesentlicher Bestandteil der Interaktion menschlicher Individuen in unsere Gesellschaft 
verwoben. Ob als Kostüm, als Saite eines Instruments oder als Netz im Sport: Kaum ein 
Bereich des menschlichen Lebens kommt ohne dieses flexible Material aus.1 Textile Produkte 
und Techniken sind wesentliche Elemente der menschlichen Kultur. Alle Menschen kennen 
die Materialität von Textilien, erleben sie mit dem ganzen Körper und eignen sich allein 
dadurch schon Wissen über das Material an. Dieses reicht in die frühesten Lebensmonate 
zurück und kann als „verleiblichtes Wissen“ bezeichnet werden. Insbesondere die Mode 
zeigt die Repräsentation von Individuen nach außen durch das textile Medium, weshalb 
sie auch als „zweite Haut“ bezeichnet werden kann: „Das menschliche Wesen“ – so Harald 
Brost – „steckt in einer leiblichen Hülle, die sich in einer gestalteten Umhüllung versteckt, 
verkörpert, offenbart, schützt und schmückt.“2 Der menschliche Körper und Textilien teilen 
sich zahlreiche Eigenschaften. Sie sind individuell, flexibel und vergänglich, können sowohl 
strapazierfähig als auch fragil sein.

Textilien haben im Laufe der Geschichte eine vielfältige Bedeutung im Zusammenhang mit 
dem menschlichen Körper erlangt. Sie werden eingesetzt, um den Körper zu bedecken, zu 
schmücken, zu formen und zu präsentieren und damit die Identität, den sozialen Status, reli-
giöse, politische und kulturelle Botschaften darzustellen und zu kommunizieren. Sie dienten 
nicht nur als praktische Kleidung, sondern wurden als Ausdrucksmittel für soziale, kulturelle 
und ästhetische Bedeutungen eingesetzt. 

Textile Produkte werden seit Urzeiten von Menschen genutzt, um sich selbst und ihre Umge-
bung zu gestalten. Die Textilforschung als wesentlicher Bestandteil der Kulturgeschichte stößt 
auf die Problematik, dass Textilien sehr vergängliche Materialien sind, was die archäologische 
Arbeit erschwert. Dementsprechend sind Textilfunde meist Fragmente und werden vermehrt 
in klimatisch und geografisch günstigen Gegenden entdeckt. Positiv auf ihren Erhalt wirkt 
sich eine Wertschätzung des Materials aus, da es in derartigen Kulturen vermehrt in Gräbern 
gefunden wird.3

Textilforschung ist interdisziplinär und umfasst Archäologie, Konservierung und kulturelle 
Weitervermittlung. Techniken wie Weben, Nähen oder Sticken bleiben bis in die Gegenwart 
Inspirationsquellen und demonstrieren die historische wie auch künstlerische Vielfalt textiler 
Kultur.

Funde belegen, dass Textilherstellung bereits in frühen menschlichen Kulturen eine bedeut-
same Rolle spielte. Neben den auf der ganzen Welt produzierten einfachen Textilien wurden 
in vielen Kulturen für die herrschenden Schichten hochwertige, kunstvolle Textilien pro-

1	 Gordon 2013/14, 64.
2	 Brost 1984, 200.
3	 Biermann 2005, 323ff.
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duziert, Persien wurde beispielsweise weltweit für seine hochwertige Teppichproduktion 
bekannt. Je nach Zeit und Kultur wurden dabei unterschiedliche Materialien verwendet, 
vorrangig Leinen, Wolle, Seide und Baumwolle, die in der Gegenwart als die vier großen 
Naturfaserarten angesehen werden. In China wurde bereits 5000 vor Christus hochwertige 
Seide erzeugt. Auf der sogar nach diesem Handelsgut benannten „Seidenstraße“ wurden 
kostbare Textilien transportiert und die Entwicklung von Färbemitteln in Ägypten und China 
circa 2500 vor Christus ermöglichte die Erzeugung von Textilien in unterschiedlichsten Far-
ben und Musterungen. Der Einsatz von Materialien hing neben der Funktionalität von den 
finanziellen Möglichkeiten und dem Stand der Konsument:innen ab, so war Seide ein Symbol 
für Reichtum und Luxus und stand nur in begrenzter Menge zur Verfügung. Diese farben-
prächtigen Stoffe waren ausschließlich der Oberschicht vorbehalten, während der Großteil 
der Bevölkerung einfache Kleidung in Naturfarben trug. Die Naturfasern wurden seit dem 
19. Jahrhundert um vom Menschen entwickelte Chemiefaserarten ergänzt und sukzessive 
durch diese verdrängt. Ohne die sogenannten Kunstfasern könnte die Weltbevölkerung im 
21. Jahrhundert nicht mehr bekleidet werden.

Dieses tägliche Berührtsein durch und die schon lange währende Verflechtung mit Textilien 
ergibt ein vielschichtiges Potenzial für die künstlerische Arbeit mit ihnen und insbesondere 
die Darstellung von Menschen durch diese Materialien. Die Textilkunst zählt trotz ihrer zum 
Teil sehr innovativen Materialien und Zugänge zu den relativ spärlich beforschten Bereichen 
der Kunstgeschichte. Vor allem seit dem Beginn des 21. Jahrhunderts finden sich zahlreiche 
Kunsthistoriker:innen und Künstler:innen, die sich theoretisch bzw. künstlerisch mit textilen 
Materialien, Techniken und Themen auseinandersetzen. Dies zeigt sich vor allem seit etwa 
2010 an dem vermehrten Aufkommen von textilen Beiträgen und Themenschwerpunkten bei 
Expositionen wie z. B. den international bedeutenden Ausstellungen documenta und Biennale 
di Venezia, letztere widmete sich beispielsweise in den Jahren 2022 und 2024 der Thematik.4

Das vorliegende Werk basiert auf der Dissertation „Verwoben, verflochten, vernetzt – Textile 
Explorationen von Körperlichkeit“, betreut von Prof.in Dr.in Jasmin Mersmann und vorgelegt 
2025 an der Kunstuniversität Linz.

Speziell die Thematik der Darstellung von Körperlichkeit im Kontext der Textilkunst wurde 
aus theoretischer, kunsthistorischer und künstlerisch forschender Perspektive untersucht. 
Grundlegend für dieses Forschungskonzept ist eine Verzahnung dieser Elemente, vor allem 
in der eigenen künstlerischen Arbeit, die jeweils den einzelnen Kernaussagen zugeordnet 
wird oder aus der Beschäftigung damit entstanden ist. Die theoretische sowie die kunst-
historische Auseinandersetzung findet sich auf diese Weise in der künstlerischen wieder 
und umgekehrt.

Die Dissertation baute auf den Erkenntnissen der Masterarbeit („Die Sprache des Materials 
– Textile Positionen der Gegenwart“, von der Autorin 2017 vorgelegt am Institut für Kunstge-
schichte der Universität Graz unter der Betreuung von Herrn Univ. Prof. Dr. phil. Edgar Lein) 

4	� Vgl. Publikationen wie Brüderlin 2013/14; Latimer/Szymczyk 2017; Alemani 2022; Gundel/Mattheis 2023; 
Hemmings 2023; Pedrosa/Estudio Campo 2024.
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auf und entwickelt diese auf Basis künstlerisch-wissenschaftlicher Forschung wie auch der 
eigenen Erfahrungen in der Lehre in den Fächern „Bildnerische Erziehung“ und „Technische 
und Textile Gestaltung“5 weiter.

Ein besonderes Augenmerk liegt auf eigenen künstlerischen Arbeiten, welche sich mit dem 
menschlichen Körper, seinen Elementen und seinen Teilaspekten beschäftigen. Dabei wer-
den in der eigenen künstlerischen Auseinandersetzung Leitmotive herausgearbeitet, künst-
lerisch-forscherisch untersucht und mit Beispielen aus der Literatur sowie den Ergebnissen 
der Interviews mit ausgewählten Künstler:innen, siehe Kapitel 3, untermauert.

Für die Erarbeitung der theoretischen Bezüge waren insbesondere der von Markus Brü-
derlin herausgegebene Ausstellungskatalog „Kunst & Textil. Stoff als Material und Idee in 
der Moderne von Klimt bis heute“ des Kunstmuseums Wolfsburg, erschienen 2013, sowie 
das „Lexikon des künstlerischen Materials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfall bis 
Zinn“, 2002 erstmals herausgegeben von Monika Wagner, Dietmar Rübel und Sebastian 
Hackenschmidt, und Monika Wagners „Das Material in der Kunst. Eine andere Geschichte 
der Gegenwart“ (2001) von grundlegender Bedeutung. 

Die angeführten Fragestellungen werden mit Methoden der Bildwissenschaft, der textile 
studies, sowie der künstlerischen Forschung untersucht. Der Schwerpunkt liegt auf dem 
Aufzeigen menschlicher Darstellungen, die durch unterschiedliche textile Techniken trans-
portiert werden. Beispielhaft werden einzelne Künstler:innenpositionen untersucht sowie 
gesellschaftliche handwerklich-künstlerische Phänomene wie das guerilla knitting mitberück-
sichtigt. Die entsprechenden exemplarischen Werkanalysen werden dabei durch Interviews 
mit den Künstler:innen ergänzt.

Für die Interviews wurde ein qualitativer Forschungsansatz gewählt, da die Frage, inwiefern 
und mit welchen Techniken und Materialien Menschen in künstlerischen Arbeiten mit Textilien 
dargestellt und repräsentiert werden, ein Forschungsdesiderat darstellt und die individuellen 
Zugänge der einzelnen Künstler:innen für die Beantwortung der Forschungsfragen relevant 
sind. Diese Methode verstärkt die Knotenpunkte zum künstlerischen Teil, der parallel zu den 
Interviews dargestellt wird, daraus gezogene Schlüsse sind immer wieder Inspiration für die 
eigene künstlerische Praxis.

Befragt wurden Künstler:innen mit möglichst breit gestreuten Anknüpfungspunkten zum 
Thema. Neben den Künstler:innen Birgit Dieker, Chiharu Shiota und Jens Risch wurden Dana 
Awartani, Anita Lili Haxhija, Nikos Iosif, Agnė Juodvalkytė, Basil Kincaid, Angela Anh Nguyen 
und Lisa Reiter interviewt, sie trugen mit spannenden Einblicken in ihre Arbeit wesentlich zum 
Gelingen des Dissertationsprojekts bei. Neben allgemeinen Fragen zur zentralen Thematik 
ihrer künstlerischen Arbeit und zu ihrem Arbeitsprozess standen dabei die für Darstellungen 
des Körpers und dessen Elemente verwendeten textilen Materialien und Techniken im Zen-
trum des Forschungsinteresses. Bedeutsam ist die auf Monika Wagners Beschreibung des 

5	� Bei den Fächerbezeichnungen handelt es sich um die aktuellen Bezeichnungen der Lehramtsstudien im 
Entwicklungsverbund Süd-Ost bzw. an der Pädagogischen Hochschule Steiermark, wo die Autorin aktuell 
lehrt (Stand Januar 2025).
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Materials als ästhetischer Kategorie basierende Frage nach dem Einfluss, den das Material 
und dessen Eigenschaften auf die Form des Werks haben, und die Ursachen und Motivatio-
nen, die zum Einsatz des Textilen als Werkstoff führen.6

Ein zentraler Bestandteil dieser Auseinandersetzung ist die künstlerische Forschung. Als 
Grundlage dient das Konzept von Christopher Frayling, der drei Kategorien von art-based 
research unterscheidet: research into art and design, research through art and design und 
Research for art and design. Research into art and design bezeichnet die Untersuchung von 
Kunst aus einer theoretischen oder historischen Perspektive, wobei existierende Werke und 
Archivmaterialien verwendet werden, um Wissen über das Fachgebiet zu generieren. Research 
through art and design versteht künstlerische Prozesse als Methode des Erkenntnisgewinns 
und der Kommunikation, wobei die Schaffung und Analyse von künstlerischen Produkten und 
Verfahren selbst Teil des Forschungsprozesses sind. Schließlich steht bei research for art and 
design die künstlerische Praxis im Mittelpunkt, bei der die Produktion von Kunstwerken und 
die persönliche kreative Entwicklung zentral sind. Diese Kategorien verdeutlichen Fraylings 
Ansatz, Kunst sowohl als Forschungsobjekt als auch als Methode zu begreifen und zwischen 
praktischen, theoretischen und reflexiven Aspekten der Kunstforschung zu unterscheiden.7 Die 
ersten beiden Ansätze werden sinnstiftend über die theoretische Erarbeitung von historischen 
Daten, die durch künstlerische Prozesse untersucht und um eigenständige Ansätze erweitert 
werden. Der Erkenntnisgewinn steht dabei im Vordergrund, sodass der Zugang des research 
through art and design der Produktion von Kunstwerken zum Selbstzweck vorgezogen wird. 
Im Fokus stehen dabei Berührungspunkte von Menschen mit Textilien. Insbesondere wird 
untersucht, in welchen Formen und auf welche Weise mittels textiler Materialien Aspekte 
des menschlichen Lebens dargestellt werden können. Von grundlegender Bedeutung sind 
Versuche und Experimente mit verschiedenen Materialien und Techniken, die stete Unter-
suchung und Evaluierung der Ergebnisse und darauf aufbauend sowie verwoben mit der 
theoretischen Forschung entstehende weitere Arbeiten. Aufgrund der Forschungsmethode 
haben die daraus entstehenden Ergebnisse autobiografische Züge. Deren Beschreibung 
wird zur Verdeutlichung des eigenen künstlerischen Anteils formal durch Kursivstellung 
der Schrift gekennzeichnet.

Als handwerkliche Methode dienen faden- und flächenbildende sowie flächengestaltende 
Techniken, zum Beispiel Techniken des Überlagerns, Applikationen, Stickereien sowie Ver-
formungen durch Hitze und Kombinationen mit Malerei und Experimente mit unterschied-
lichen Materialien. Aufbauend auf diese Experimente und in Wechselwirkung mit dem theo-
retischen und kunsthistorischen Teil dieser Arbeit steht das künstlerische Werk als Ergebnis 
dieser vielschichtigen Auseinandersetzung.

Neben „klassischen“ textilen Materialien wie Seide, Baumwolle, Leinen und Chemiefasern 
wurde außerdem mit unterstützenden Stoffen wie unterschiedlichen Stärken von Bügelvlie-
seline oder Vliesofix gearbeitet. Zusätzlich wurde mit Krympe, Nylonfäden, Tyvek, Lutradur 
und Sizoflor experimentiert.

6	 Wagner 2001, 11–13.
7	 Vgl. Frayling 1993.
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Die Arbeiten spielen mit textilen Schichten als Ausdruck verschiedener Ebenen mensch-
licher Individuen. Diese können durchlässig sowie opak sein, verhüllen oder entblößen, in 
den Mittelpunkt stellen oder isolieren. Die Darstellung von Körperlichkeit kann über jene 
der Haut, aber auch über psychische Ebenen erfolgen. Gerade die körperliche Komponente 
der Haut lässt die direkte Verbindung zur menschlichen Psyche zu, da sich Letztere auf 
psychosomatische oder auch auf selbstverletzende Weise auf Erstere auswirkt. Dieser 
Zusammenhang hat sich im Laufe der künstlerischen Forschung zu einem zentralen Punkt 
der Werkserie entwickelt.

Die künstlerischen Arbeiten sollen nicht nur die eigene Auseinandersetzung mit dem Thema 
zeigen, sondern Betrachtenden eine solche in vielschichtiger Art und Weise sowie persön-
liche „Anknüpfungspunkte“ ermöglichen. 

Die künstlerische Forschung findet verzahnt mit der theoretischen Auseinandersetzung sowie 
den ergänzenden Interviews ausgewählter Künstler:innen statt. Ein weiterer Aspekt der Wahl 
der zum Einsatz kommenden Materialien und Techniken ist jener der Erkenntnisse, die aus 
den 2024 geführten Künstler:inneninterviews gezogen wurden. Die Kunstschaffenden beton-
ten mehrfach die Bedeutung von Textilien im familiären Kontext und ihre Rolle als Träger 
von Erinnerung. Diese Erkenntnis hatte einen wesentlichen Einfluss auf die Materialwahl 
der künstlerischen Forschung in dieser Arbeit, da sie durch die gewonnenen Perspektiven 
eine neue Ebene in diese bringen und starke Bezüge zu dieser festgestellt werden konnten. 
Textile Positionen werden so auf mehreren Ebenen auf ihre Auseinandersetzung mit den 
Beziehungen zwischen Textilien und dem menschlichen Körper analysiert und es wird 
untersucht, wie diese geartet sind. 

An dieser Stelle möchte ich allen beteiligten Personen danken, die mich im Zuge meiner Dis-
sertation sowie dieses Buchprojekts unterstützt haben. Mein besonderer Dank gilt meiner 
Betreuerin Prof.in Dr.in Jasmin Mersmann für die hervorragende fachliche Betreuung während 
der gesamten Arbeit. Des Weiteren möchte ich mich bei meinen Interviewpartner:innen Dana 
Awartani, Birgit Dieker, Anita Lili Haxhija, Nikos Iosif, Agnė Juodvalkytė, Basil Kincaid, Angela 
Anh Nguyen, Lisa Reiter, Jens Risch und Chiharu Shiota für die Möglichkeit bedanken, einen 
so spezifischen Einblick in die Gedankenwelt ihrer künstlerischen Prozesse zu bekommen. 
Sie haben sowohl meine kunsthistorische als auch meine künstlerische Arbeit auf vielfältige 
Weise unschätzbar bereichert. 

Nicht zuletzt danke ich meiner Familie, insbesondere Maria Baier und Andrea Taucher, sowie 
meinen Freund:innen für ihre immerwährende Unterstützung.
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2. Das Textile als Material der Kunst
Der Begriff des „Textilen“ ist dem Menschen ebenso vertraut wie das Material selbst. Kaum 
jemand wird bei seiner Nennung hinterfragen, um was es sich dabei handelt. Bei nähe-
rer Beschäftigung stellt sich heraus, dass die Frage „Was ist ein ‚Textil‘?“ nicht so leicht zu 
beantworten ist. Der Begriff stammt von dem lateinischen „texere“, was „weben“ bedeutet 
und dementsprechend nur für Gewebe verwendet wurde. Mittlerweile hat er sich sowohl für 
Materialien, aus denen Stoffe erzeugt, als auch für Stoffe, die durch dem „Textilen“ zugeordnete 
Techniken wie Flechten, Stricken, Häkeln usw. hergestellt werden. Textilien sind Fäden, Schnüre, 
Seile, Borten, Spitzen, Netze, Stickereien sowie gehäkelte Stoffe, Gestricke, Webereien und 
Filze.F8 Daneben werden weiterverarbeitete Stoffe als Textilien bezeichnet, beispielsweise 
die Kleidung, Mode oder Teppiche, Beutel oder simple Dinge wie Stoffservietten oder Haus-
haltstücher. „Das Textile […] ist eine komplexe Sache zwischen Material, Technik und Funk-
tion“, fasst Markus Brüderlin zusammen und ergänzt, dass dieses Spektrum in der Kunst der 
Gegenwart noch wesentlich breiter ist.9F9 Zu Zeiten des aktuellen „material turn“ sind nicht 
nur alltagskulturelle Phänomene wie beispielsweise die neuentfachte Begeisterung für alte 
Handwerke110, sondern auch das vermehrte Interesse an handwerklichen und im Speziellen 
textilen Themen zu erkennen. Dies ist vor allem insofern interessant, als das Textile vor einiger 
Zeit als künstlerische Technik noch völlig geringgeschätzt, wenn nicht sogar vergessen war. 
Im Verlauf des 20. Jahrhunderts entdeckten immer mehr Kunstschaffende das Material für 
sich. Hier mag als prominentes Beispiel Magdalena Abakanowicz gelten, die seit den späten 
1960er-Jahren Skulpturen aus Sisal und Wolle schuf. Es dauerte dennoch einige Zeit, bis 
die Rezeption des Textilen dementsprechend war. So werden textile Techniken in dem 1988 
erschienenen Standardwerk „Handbuch der künstlerischen Techniken“ nicht angeführt.11 Im 
1994 erschienenen Werk „Die Sprache der Materialien – Anleitung zu einer Ikonologie der 
Werkstoffe“ von Thomas Raff scheinen weder Textilien noch einzelne Faserarten wie Seide 
oder Schafwolle im Materialverzeichnis auf. Zu finden sind allerdings die textilen Materialien 
Filz und Haar sowie eine Eintragung „‚neue‘ Materialien“.12 Im Detail stellt sich heraus, dass 
Raff Filz beispielsweise als „kunstfremdes“ Material bezeichnet.13 Anders im 2002 in erster 
Auflage erschienenen „Handbuch des künstlerischen Materials“, das das 20. Jahrhundert als 
jenes beschreibt, in welchem sich „das Spektrum der Materialien, das in Kunstwerken Ver-
wendung findet […] in fast unüberschaubarer Weise erweitert“ hat.14 Neben einem Eintrag 
zu Textilien15 finden sich hier auch dem Textilen im weiteren Sinne zugeordnete Materialien 

8	� Philip W. Goetz (Hrsg.), The New Encyclopaedia Britannica, 32. Bde. Bd. 21, Chicago 1988, 508, zit. n. 
Wagner/Rübel/Hackenschmidt 2019, 222.

9	� Brüderlin 2013/14, 18.
10	� Gaugele 2015, 45.
11	� Vasold 2015, 51.
12	� Raff 1994, 145. 
13	� Raff 1994, 17.
14	� Wagner/Rübel/Hakenschmidt 2019, 7.
15	� Ebd., 217ff.
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wie Filz16 und Haare17. Die Textilkunst war und ist eine Gattung, die „Diskussionen über die 
Materialität von und in der Kunst sowie die daraus abzuleitenden Folgen für ihre Wahrneh-
mung“ entfacht.18 Der österreichische Kunsthistoriker Georg Vasold geht gar so weit, vom 
„textile turn“ in Kunst und Alltagskultur des 21. Jahrhunderts zu sprechen.19 

Textilien begleiten Menschen das ganze Leben als Schutzräume und Repräsentationsflä-
che, insbesondere im Kontext des Körpers. Mateusz Kaputska erklärt die Bedeutung des 
Textilen als solche durch die „lange Tradition einer bildlichen Erscheinung im Sinne einer 
Projektionsfläche, Grenze, Faltung oder Ordnung.“20 In diesen prominenten Rollen werden sie 
von Anbeginn auch in der Kunst auf unterschiedliche Weise, teilweise bis ins kleinste Detail, 
dargestellt und eingesetzt. Sie sind nicht nur ein wertvoller Teil volkskundlicher Ausstellun-
gen, sondern auch eine hochgeschätzte und mit Bedacht verwaltete Hinterlassenschaften 
bedeutender Persönlichkeiten.21 

Im Laufe der Kunstgeschichte wurden Textilien in der bildenden Kunst in Gemälden und 
Skulpturen oftmals als Teil der Darstellung des menschlichen Körpers verwendet. Zum Bei-
spiel wurden kostbare Gewänder und kunstvoll gefertigte Stoffe dargestellt, um den sozialen 
Status und den Geschmack einer Person zu zeigen. Die Einschätzung dieser frühen texti-
len Kunstwerke, die meist dem angewandten Bereich zuzuordnen waren, war neben rein 
ästhetischen Gesichtspunkten abhängig von der „Kostbarkeit und Rarität des Materials, der 
investierten Zeit und der kunstfertigen Umsetzung von Entwürfen“.22

Kunstvolle Textilien dienten ihren Besitzer:innen neben ihrem finanziellen Wert als Machtsym-
bol und als Zeichen für ihre Möglichkeit, eine Vielzahl an Arbeiter:innen zu beschäftigen, die 
diese Stücke in unzähligen Stunden in Handarbeit erzeugten. Das galt nicht nur für Kleidung, 
sondern auch für Haushaltstextilien wie Teppiche und Wandbehänge. Diese dienten nicht nur 
der Wärmedämmung in Gebäuden wie Schlössern und Burgen, sondern hatten auch einen 
dekorativen Charakter. Bei diesen handelte es sich außerdem um transportierbare Kunst-
werke. „Die den Textilien zugemessenen Aufgaben als schmückende, auszeichnende und 
zeichenhaft sprechende Einkleidungen von Körpern, Räumen und Orten sakraler und profaner 
Rituale“ hatten zur Folge, dass Kunstwerke aus Textilien bis ins 17. Jahrhundert angesehener 
waren als Gemälde oder Skulpturen, wobei diese Tatsache in der Kunstgeschichtsschreibung 
selten erwähnt wird.23 Wandbehänge dienten der adeligen Gesellschaft über Jahrhunderte als 
Hintergrund. Die Hochblüte erreichten diese Textilkunstwerke in Brüssel oder in der berühm-
ten Gobelinmanufaktur unter Charles Le Brun in Paris. Tapisserien wurden an promienten 
Punkten sowohl des sakralen als auch des profanen Lebens platziert.24

16	 Wagner/Rübel/Hakenschmidt 2019, 97ff.
17	� Ebd., 136ff.
18	� Vasold 2015, 52.
19	� Gaugele 2015, 45.
20	� Kaputstka 2015, 7.
21	� Schmidt 2024, 48.
22	� Wagner/Rübel/Hackenschmidt 2019, 217.
23	� Ebd., 218.
24	� Schmidt 2024, 54.
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Textilien eignen sich durch ihre Körpernähe und den damit und mit ihrer charakteristischen 
Durchlässigkeit verbundenen Möglichkeiten der Aufnahme von Körpergerüchen und -flüssig-
keiten ideal als Reliquien. Zudem teilen sie den Aspekt der Vergänglichkeit mit dem mensch-
lichen Körper.25

Als liturgische oder politische Kleidung machen Textilien Körper zu Bildträgern. Es können 
soziale Positionen, hierarchische Ordnungen oder in Form von Tauf- oder Totenkleidung 
Stationen des Lebens dargestellt werden. Dabei können sie den Körper in seiner Rolle nicht 
nur beschreiben, sondern in seiner Abwesenheit vertreten.26 

Mit diesen vielfältigen Berührungspunkten bieten Textilien ein breites Spektrum, Körperlich-
keit künstlerisch darzustellen. 

In den Hauptkapiteln dieses Bandes werden die vielfältigen Zugänge zeitgenössischer Künst-
ler:innen zu dieser Thematik von mir in fünf Bereiche geordnet und zusammengefasst. Diese 
Bereiche sind der Zugang über die „Materialität“ des Textilen, die Auseinandersetzung mit 
„Hüllen“ und daran anschließend jener von „Erweiterungen des menschlichen Körpers“. Der 
Bereich der „Spuren“ beschreibt den Zugang über die zeitliche Ebene des Menschen, wäh-
rend sich der Abschnitt „Soziale Körper“ mit Rollenbildern und anderen sozialen Kategorien 
beschäftigt. Die Abfolge wurde dabei „aus dem Körper heraus“ entwickelt und spannt den 
Faden vom direkten Zugang über die Materialität zu abstrakten Darstellungen als Metaphern 
der psychischen und sozialen Ebene.

Einige Künstler:innen nutzen beispielsweise Parallelen zwischen textilem Material und mensch-
lichen Körpern, um Letztere sehr direkt darzustellen. Bei dieser Auseinandersetzung über 
die „Materialität“ ist das Thema von Haut, Hautschichten oder auch verschiedenen Körper-
ebenen zentral, wie man bei einer der bekanntesten Textilkünstler:innen des 20. Jahrhunderts, 
Magdalena Abakanovic, beobachten kann.

Bei der deutschen Künstlerin Birgit Dieker spielt Textil hingegen durch den Einsatz von 
getragener Kleidung als „Hülle“ eine Rolle, hier geht es neben der reinen Darstellung um 
die Funktion von Textilien als Grenze zwischen Menschen und Welt. Das flexible Material 
dient aber auch „Erweiterungen des Körpers“, gerade in der Performance oder Installation, 
als Beispiel sei hier Chiharu Shiota mit ihren Fadeninstallationen genannt, die mit ihrer roten 
Farbe an menschliche Blutbahnen erinnern.

Die Beziehung zwischen dem Textilen und dem Körper kann auch darauf beruhen, dass 
der menschliche Körper in einer zeitlichen Dimension, als „Spuren“, dargestellt wird. Genau 
dieser Thematik begegnet etwa das Werk von Jens Risch, der in tagelanger, feinmotorisch 
aufwendigster Arbeit kleinformatige Unikate anfertigt. Seine Arbeiten repräsentieren Lebens-
zeit, die, unabhängig von der Geschwindigkeit der Gegenwart, mit den Händen bewusst 
gestaltet wurde. Textilien dienen künstlerischen Werken ob ihrer kulturellen Bedeutung 

25	� Schmidt 2024, 48.
26	� Ebd., 49. 

13



als Material. Dies wird im Kapitel „Soziale Körper“ beschrieben, beispielhaft etwa an Dana 
Awartanisauf der Biennale di Venezia 2024 gezeigtem Werkder Installation „Come, let me 
heal your wounds. Let me mend your broken bones“ (2024).

Zunächst soll jedoch bespielhaft an historischen künstlerischen Positionen gezeigt werden, 
in welcher Form und Intensität diese Zugänge im Laufe der Geschichte aufgetreten sind. 
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2.1 Textilkunst bis ins 20. Jahrhundert
Eines der berühmtesten frühen Werke der Textilkunst ist der im 11. Jahrhundert entstandene 
„Teppich von Bayeux“27, der als Beispiel eines Bildteppichs gelten kann, welcher die norman-
nische Eroberung Englands im Jahr 1066 zum Thema hat. Der „Teppich von Bayeux“ ist ein 
monumentaler mittelalterlicher Wandteppich. Er ist etwa 70,34 m lang und 50 cm hoch und 
besteht aus einer Stickerei auf insgesamt neun aneinandergenähten Leinenbahnen. Es wird 
vermutet, dass er in Bayeux innerhalb von zehn Jahren um etwa 1070 bis 1080 gefertigt bzw. 
bestickt wurde.28 Bei der Produktion des „Teppichs von Bayeux“ waren vermutlich mehrere 
Werkstätten mit Sticker:innen beschäftigt.29 Im Gegensatz zu einer weit verbreiteten Über-
zeugung waren textile Handwerke über lange Zeit kein ausschließlich weibliches Metier, 
sondern wurden ebenso von männlichen Personen durchgeführt.30 Für die Stickerei des 
„Teppichs von Bayeux“ wurden in etwa 45 kg Wolle in zehn verschiedenen Farben verarbei-
tet. Als Hauptfarben dominieren Terrakottarot, Blaugrün, Hellgrün, Gelbbraun und Graublau. 
Eine ansatzweise plastische Wirkung der ansonsten aperspektivischen Szene wurde erzielt, 
indem beispielsweise verschiedene Farben für die äußere und die innere Seite von Bein-
paaren verwendet wurden. Gesichter, Hände und andere Körperteile wurden lediglich durch 
Umrisslinien wiedergegeben. Dabei verwendete man drei verschiedene Stichtypen – den 
Bayeux-Stich für Flächen, den Stielstich für Konturen und den Spaltstich. Der „Teppich“, 
welcher strenggenommen aufgrund seiner Herstellungsart kein solcher ist, wurde wahr-
scheinlich kurz nach den Ereignissen, die er darstellt, in Auftrag gegeben und fertiggestellt. Er 
zeigt eine detaillierte Darstellung der Schlacht von Hastings, der vorhergehenden Ereignisse 
und der politischen Umstände, die zur Eroberung führten. Das Werk zeigt über 70 Szenen, 
die die normannische Eroberung Englands durch Herzog Wilhelm von der Normandie und 
die Schlacht von Hastings darstellen. Dabei werden neben militärischen Ereignissen auch 
politische und gesellschaftliche Aspekte der Zeit behandelt. Die Darstellungen sind in einer 
lebhaften, naiven Kunstform gehalten und bieten Einblicke in die Kriegsführung, Kleidung, 
Architektur und das Alltagsleben des 11. Jahrhunderts.31 Damit bietet der Teppich einen wert-
vollen Einblick in die Darstellung des Menschen und seiner Kleidung durch das Textile.

Der „Teppich von Bayeux“ enthält lateinische Inschriften, die die Namen einiger der dar-
gestellten Personen angeben und gelegentlich kurze Beschreibungen der Szenen bieten. 
Diese Inschriften tragen zur historischen Interpretation des Teppichs bei und helfen den 
Betrachter:innen, die komplexe Geschichte und die Beziehung zwischen den dargestellten 
Figuren besser zu verstehen. Er wird heute im Musée de la Tapisserie de Bayeux in Bayeux, 
Normandie, Frankreich, ausgestellt und ist eines der bekanntesten kulturellen Artefakte des 
Mittelalters.32

27	� Vgl. Grape 1994.
28	� Ebd., 23–27.
29	� Ebd., 61f.
30	� Schmidt 2024, 54.
31	� Grape 1994, 23–61.
32	� Ebd., 58–61.
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Die Wahl auf das Textile als Medium für diese historische Darstellung und die darin abgebil-
deten Körper liegt in seiner „Materialität“. Das Werk sollte in seiner Rolle als Triumphdenkmal 
mobil sein, um möglichst viele Menschen erreichen zu können. Die Flexibilität des textilen 
Materials machte dies trotz seiner Größe möglich.33 Diese Flexibilität spielt auch noch in der 
Kunst der Gegenwart bei der Wahl des Materials eine Rolle, wie wir bei der amerikanischen 
Künstlerin Angela Anh Nguyen an späterer Stelle sehen werden.

Die Materialität stellt das Hauptmotiv für die Wahl von Textilen zur Darstellung von Körperlich-
keit bis ins 20. Jahrhundert dar, wenn auch nicht immer aufgrund seiner Flexibilität, sondern 
auch aufgrund seines Werts. Hier kommen auch Faktoren wie der Status und Repräsentation 
zu tragen. Diese Aspekte wären dem Leitmotiv der „Sozialen Körper“ zuzuordnen. Wertvolle 
und hochangesehene Tapisserien bildeten den Hintergrund des adeligen Lebens bis ins 
18. Jahrhundert und wurden meist von einem Maler entworfen und von einem Handwerker 
oder einer Handwerkerin in textiler Form nachgebildet. Brüssel gehörte mit Paris zu den 
bedeutendsten Produktionsstätten34 und war der Entstehungsort eines der berühmtesten 
dieser Kunstwerke. „Die Dame mit dem Einhorn“ wurde Ende des 15. Jahrhunderts in Flan-
dern nach einer Vorlage aus Paris erzeugt.35 Eine weitere berühmte Serie sind die nach Ent-
würfen von Raffael umgesetzten sogenannten Apostelteppiche, welche für die Sixtinische 
Kapelle gefertigt wurden und heute in den Vatikanischen Museen zu betrachten sind. Eine 
Tapisserie-Serie aus dem 18. Jahrhundert mit Szenen der „Abenteuer des Telemach“ des fran-
zösischen Erzbischofs und Schriftstellers François Fénelon, die im Augustiner Chorherrenstift 
Klosterneuburg verwahrt wird, wurde von Jan von Orley und Augustin Coppens entworfen. 
Ins textile Medium umgesetzt wurde diese dann mehrfach von der Manufaktur Leyniers.36 In 
dieser Epoche der Geschichte der Textilkunst kann man eine Kooperation zwischen Künstlern 
und Handwerker:innen beobachten. Im frühen 16. Jahrhundert stellte Raffael eine Vielzahl 
an Handwerker:innen an, um seine bereits erwähnte Serie von Tapisserien mit dem Motiv 
seiner Apostelszenen für die Sixtinische Kapelle umzusetzen. Diese Arbeiten erforderten die 
Beteiligung von mehreren hochqualifizierten Fachleuten. Dabei handelte es sich einerseits 
um den Künstler, der den Entwurf übernahm, aber auch um Färber:innen, Weber:innen und 
Näher:innen, wobei beide Geschlechter in textilen Gewerben tätig waren. In Tapisserie-
manufakturen dominierten ab dem 16. Jahrhundert männliche Arbeitskräfte, während die 
weibliche Handarbeit und Produktivität nach dem Idealbild der „handarbeitenden Jungfrau 
Maria“ zunehmend in den häuslichen und klösterlichen Bereich gedrängt wurden.37 

Die zunehmende Mechanisierung ließ die künstlerische Produktion stagnieren, daneben wurden 
textile Arbeiten andererseits immer stärker als „weiblich“ und „dekorativ“ verstanden.38 Nicht 

33	� Grape 1994, 79.
34	� Wagner/Rübel/Hackenschmidt 2019, 219.
35	� Petry 2011, 107.
36	� Schmitz von Ledebur 2012, 20f.
37	� Wagner/Rübel/Hackenschmidt 2019, 219.
38	� Ebd., 219.
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zuletzt spielte hier Jean-Jacques Rousseaus Werk „Emile oder über die Erziehung“, erschienen 
in Amsterdam 1762, eine Rolle, da er hier Handarbeiten als eindeutig und biologisch bedingt 
dem weiblichen Geschlecht zuordnet und als Tätigkeit des Mannes verurteilt.39

Da die Objekte der Textilkunst meist für den Gebrauch bestimmt waren, wurden sie im Lauf 
der Geschichte stark in den handwerklichen Bereich gerückt. Die Handarbeit wurde zuneh-
mend durch Maschinenproduktion ersetzt, um 1830 bestand ein Großteil der Arbeit mit 
Textilien in der Beaufsichtigung von Maschinen. Ab der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
entstand eine Gegenbewegung dieses Stillstands in den Kunstgewerbeschulen und in Form 
der europäischen und nordamerikanischen Arts-and-Crafts-Bewegung, deren Mitglieder 
die Industrialisierung als seelenlos verurteilten. Sie bewerteten das textile Handwerk neu 
und schufen körpernahe, sinnlich erfahrbare Objekte – ein Aufbruch, der den Weg für die 
Anerkennung der Textilkunst im 20. Jahrhundert ebnete. Am Ende des 19. Jahrhunderts wurde 
Textilkunst durch diese Bewegungen gesammelt und fast in Vergessenheit geratene Techniken 
werden wieder belebt. Parallel zur Massenproduktion der industriellen Fertigung fand eine 
erneute Produktion textiler Einzelstücke statt. Die nach Entwürfen von Edward Burne-Jones 
von Morris & Co angefertigten Wirkteppiche erregten bei der Pariser Weltausstellung 1900 
große Aufmerksamkeit. Während Gottfried Semper aus der Textilproduktion die Kulturent-
wicklung herleitete und Persönlichkeiten wie Le Corbusier den Bildteppich hoch einschätzten, 
fanden textile Materialien nur langsam ihren Platz unter den künstlerischen Materialien.F40 

39	� Rousseau 2016, 192.
40	� Wagner/Rübel/Hackenschmidt 2019, 220.
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2.2 Textilkunst ab 1900
Die Wende zum 20. Jahrhundert markiert nicht nur einen stilistischen Umbruch in der Kunst, 
sondern auch eine Neubewertung textiler Techniken – insbesondere im Spannungsfeld zwi-
schen Material, Fläche und Körper. In der Zeit des Jugendstils um 1900 wurde die Grenze 
zwischen Kunsthandwerk und Kunst zunehmend aufgelöst. Dies führte zu einer Aufwertung 
des Kunsthandwerklichen, was sich in einer verstärkten Verwendung textiler Techniken und 
Materialien in der modernen Malerei manifestierte.41 Das Textile war Teil der Kunst und oft-
mals auch Bindeglied zur Malerei.42 Die Grenze zwischen Malerei und Textilkunst ist eine 
fließende. Dies ergibt sich schon aus der Tatsache, dass textile Materialien wie Leinen oder 
Baumwolle oft die Basis Ersterer sind. Im Laufe der Entwicklung der Malerei wurde diese 
zunehmend thematisiert, freigelegt oder sogar durchbrochen. Textile Werke mit expliziten 
Körperdarstellungen waren in dieser Phase seltener als in der späteren Fiber Art – doch es 
gibt bemerkenswerte Beispiele, in denen der menschliche Körper in Stickerei, Gobelins oder 
Applikationen dargestellt wurde, oft in stilisierter oder ornamentaler Form.

Das Textile dürfte auch einen Anteil an der Entwicklung der Abstraktion sowie an der Erweite-
rung der Malerei auf den dreidimensionalen Raum haben.43 Sophie Täuber-Arp schuf Werke, 
die durch eine streng geometrische Formensprache gekennzeichnet sind. Diese ist geprägt 
durch eine konsequente Ausrichtung der Komposition in vertikaler und horizontaler Richtung 
sowie durch ein spezifisches Webmuster, welches die Schuss- und Kettfäden miteinander 
verbindet. Der Einfluss ihrer handwerklichen Ausbildung im Bereich des Textilen zeigt sich 
exemplarisch in ihrer „Vertikal-Horizontal-Komposition“ aus dem Jahr 1916. Bemerkenswert ist, 
dass das Werk vor Mondrians geometrischen Kompositionen und parallel zum aufkommenden 
Konstruktivismus entstand, dabei jedoch völlig unabhängig von diesem ist.44 Im Rahmen ihrer 
Suche nach einem neuen gestalterischen Ansatz entwickelte die Künstlerin einen Stil, der 
zunächst ihre Stickereien, später aber auch ihre Grafiken und Malereien prägte. Übertragen 
auf freie textile Arbeiten verzichtete sie auf jegliche Figürlichkeit und distanzierte sich von 
konventionellen Bildtraditionen mit neuen Medien und Materialien, wobei sie diese durch 
das „autonome textile Bild“ ersetzte.45 Sie betonte die Materialität selbst – ein entscheidender 
Schritt, um textile Techniken als gleichwertige künstlerische Ausdrucksform neben Malerei 
und Skulptur zu etablieren. Auch ihre Werke thematisieren den Körper indirekt: durch Stoff-
lichkeit, Struktur und Nähe zum Tragen und Berühren.

William Morris gilt als einer der Wegbereiter einer Wiederbelebung der Tapisserie-Kunst. Zu 
diesem Zweck beauftragte er eine Reihe zeitgenössischer Künstler:innen mit der Erstellung 
von Entwürfen. Er bediente sich sowohl einiger Druck- als auch Webtechniken und lehnte 
sich sehr stark an die mittelalterliche Kunst an. Im 20. Jahrhundert versuchten deutsche und 

41	� Brüderlin 2013/14, 34.
42	� Ebd., 7.
43	� Ebd., 8f.
44	� Ebd., 38.
45	� Martin 2023, 21.
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russische Künstler:innen, Kunst einem breiten Publikum zugänglich zu machen, indem sie 
industrielle Prozesse nutzten und funktionelle Objekte wie Kleidung, Teppiche und Wand-
bespannungen in ihre Werke integrierten.46 

Im deutschsprachigen Raum spielte in diesem Zusammenhang das 1919 in Weimar von Walter 
Gropius gegründete Bauhaus eine bedeutende Rolle. Die Künstler:innen des Bauhauses gingen 
weg vom Handwerk zur industriellen Produktion und zum Design von Industrieprodukten. 
Hier wurden die Grundlagen für die sogenannte „Fiber Art“ geschaffen, die sich nach dem 
Zweiten Weltkrieg vor allem in den USA entwickelte.47 Die eigens eingerichtete Textilwerk-
statt war ursprünglich für eine Bandbreite an textilen Techniken gedacht, konzentrierte sich 
aber schließlich vor allem auf die Weberei. Diese brachte bedeutende künstlerische Posi-
tionen wie Annie Albers, Gunta Stölzl oder Otti Berger hervor und wurde zur wirtschaftlich 
erfolgreichsten Werkstätte des Bauhauses.48 Gearbeitet wurde mit klarer, körperbezogener 
Formensprache – die Arbeiten verbanden architektonischen Raum mit textiler Oberfläche und 
trugen so zur räumlich-plastischen Erweiterung der Bildauffassung bei. Der Körper diente hier 
als Nutzer und Maßstab, wurde meist nicht direkt dargestellt, war aber konzeptuell präsent. 
Die fehlende handwerkliche Ausbildung in den Techniken wie der Jacquardweberei führte 
zu einem sehr innovativen Zugang. Produziert wurden vorrangig dekorative Arbeiten im 
architektonischen Kontext. Die Formensprache war gekennzeichnet von Geometrie und klar 
strukturierten Kompositionen. Trotz dieser Rahmenbedingungen entstanden im Bereich der 
Wandbehänge selbstständige Kunstwerke.49 Teppichentwürfe waren im Bauhaus aufgrund 
ihrer besonderen kunsthandwerklichen Herausforderungen hoch angesehen und wurden als 
Musterstücke nachgewebt. Die Weberei leistete, auch wenn ihre Rolle nach wie vor diskutiert 
wird, einen wesentlichen Beitrag zur Entwicklung der Abstraktion. Obwohl die Weberei im 
Weimarer Bauhaus wie bereits festgestellt zu den wirtschaftlich erfolgreichsten Werkstätten 
zählte, galt Textiles dennoch als künstlerisch minderwertig. Dies änderte sich erst Mitte des 
20. Jahrhunderts langsam.50

Im Rahmen der Beschäftigung mit Kunstwerken der Gegenwart, welche sich textiler Mate-
rialien bedienen, ist eine Auseinandersetzung mit den unmittelbaren Vorläufern unabdingbar. 
Als solche sind insbesondere die Werke bedeutender Textilkünstler:innen der zweiten Hälfte 
des 20. Jahrhunderts anzusehen. Im ersten Teil dieser Arbeit erfolgt eine kurze Betrachtung 
einiger dieser Werke. Von besonderer Relevanz sind die Herangehensweisen der Künstler:in-
nen an ihr Material sowie die Art und Weise, wie sie Verbindungen zwischen diesem und 
dem menschlichen Körper herstellen. Dabei werden zusätzlich thematisch relevante künst-
lerische Positionen und Entwicklungen aus vorangegangenen Jahrzehnten berücksichtigt.

46	� Petry 2011, 107.
47	� Brüderlin 2013/14, 7.
48	� Vgl. Droste/Siebenbrodt/Anger 1998; Wortmann Weltge 1993; Lange 2019.
49	� Martin 2023, 19.
50	� Schmidt 2024, 57.
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2.3 Tendenzen der zeitgenössischen Textilkunst
Neben den im Zuge dieses Kapitels genannten und beschriebenen Künstler:innen beschäftigt 
sich noch eine Vielzahl anderer mit textilen Materialien. Das Ziel dieses Auszugs war es, einen 
Überblick über die Entwicklung der textilen Künste zu geben. Insbesondere soll dies über 
Zugänge von Künstler:innen des vergangenen Jahrhunderts zu diesen Materialien erfolgen, 
die als Vorläufer:innen der in der Gegenwart mit Textilien arbeitenden Kunstschaffenden 
gelten können und diesen oft auch als Bezugspunkte dienen.

Vor allem seit den 1950er-Jahren haben sich textile Materialien, beispielsweise in Form von 
Sackleinen bei Albert Burris „Sacchi“, als durchstoßene Leinwand bei Lucio Fontana oder 
als symbolgeladenes Material bei Joseph Beuys, wieder vermehrt im künstlerischen Kontext 
etabliert.51 Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass auch hier das Material oft auf-
grund seiner Körperanalogien gewählt wurde, so war Burri während des Zweiten Weltkriegs 
Sanitäter und „verkörperte“ so Erfahrungen im Lazarett.52 Nicht zuletzt verdankt das Material 
diesen Aufschwung seinen haptischen Qualitäten, wie Textilkünstlerin und Bauhaus-Mitglied 
Otti Berger folgendermaßen beschreibt: „… der wert eines stoffes soll zuerst im taktilischen, 
im tastwert erkannt werden. das begreifen eines stoffes mit den händen kann ebenso schön 
empfunden werden, wie eine farbe vom auge oder ein klang vom ohr.“ Sie beschreibt in 
diesem Zusammenhang die Fähigkeit des Materials „ohne bestimmte formen, nur mit dem 
ausdruck des materials, der struktur“ etwas zu beschreiben, ohne es direkt gegenständlich 
darzustellen.53 In dieser Beschreibung des Textilen ist eine besondere Betonung des Bezugs 
des Materials zum Tastsinn zu erkennen, der dem Körper aufgrund der direkten Berührung 
am nächsten ist. Dieser Umstand wird an späterer Stelle dieser Auseinandersetzung noch 
von besonderer Bedeutung sein und näher beleuchtet werden. 

Die hier beschriebenen Qualitäten des Textilen beziehen sich konkret auf die sinnlich wahr-
nehmbare Dimension des Materials, wobei Materialität immer auf mehreren Ebenen zu sehen 
ist. Neben der behandelten sinnlichen Dimension ist sie zudem das Ergebnis einer hoch ent-
wickelten Technologie, gerade im textilen Bereich unterschiedlichster Kulturtechniken, die 
den Menschen seit Urzeiten begleiten. Eine dritte Ebene lässt sich als jene einer „kulturellen 
Normierung und symbolischen Repräsentation“ beschreiben. „Ihre sprachliche Benennung 
macht …“, nach Mentges, „… Zweifaches offensichtlich: 1. Der Prozess modischer Normge-
bung vollzieht sich nicht durch bloße Bedeutungszuschreibung innerhalb eines gegebenen 
soziokulturellen Milieus mit seiner Werthierarchie, sondern benötigt die Vermittlung über die 
leibliche Erfahrung. 2. Technologische Verfahren werden über textile Leiberfahrungen und 
ihre sprachliche Verarbeitung kulturell deutbar und imaginierbar gemacht. Darin liegt die 
komplexe Bedeutung des textilen Mediums. […] Die symbiotische Verbindung von Körper, 
Textil und Sprache liefert die kulturanthropologische Basis für jegliche Repräsentation und 
muss als solche ernst genommen und befragt werden.“54

51	� Wagner/Rübel/Hackenschmidt 2019, 220.
52	� Kaputstka 2015, 10–13, insbesondere 10.
53	� Berger 1998.
54	� Mentges 2003, 9.
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