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Sofie Dawo und die Webkunst

Abb. 1: Sofie Dawo /Il 1964, 1964, weiBe Baumwolle, schwarze Wol-
le, 131 x 53 cm, Berlin, Galerie Jochum Rodgers.

I. Sofie Dawos Uberwindung der Zweidimen-
sionalitat

Als ,seelische [K]lomplexe junger [M]adchen“! verspot-
tete 1931 der damalige Direktor des Bauhauses
Dessau, Hannes Meyer (1889—-1954), die in der haus-
eigenen Weberei angefertigten Wandteppiche. Auf
diesen Spott Bezug nehmend formulierte die Textil-
kinstlerin Annie Albers (1899-1994) das Dilemma ih-
res Lebens: ,Wenn eine Arbeit mit Faden entsteht,
dann wird sie als Handwerk betrachtet; auf Papier wird
sie als Kunst angesehen.”? Albers hatte sich, anders
als ihre Kollegin Sofie Dawo, nicht aus eigenem Willen
in eine Textilklasse eingeschrieben, sondern wurde
der Werkstatt gleichsam zugeteilt.

Die 1926 im saarlandischen St. Ingbert geborene
Kinstlerin und Kunstpaddagogin Sofie Dawo studierte
zwischen 1948 und 1952 in der Webereiklasse an der
Staatlichen Schule fur Kunst und Handwerk in Saar-
briicken, bevor sie dort 1958 die Leitung der Klasse
fir Weben und Stoffdruck tbernahm. Nachdem sie die
deren Leitung 1971 abgab, leitete sie bis 1989 den
Fachbereich Textildesign an der Fachhochschule des
Saarlandes, wo sie 1975 zur Professorin berufen und
1992 emeritiert wurde. Sie starb 2010 in Saarbricken.

Im Katalog zu der 1971 von Herta Hesse kuratier-
ten Gruppenausstellung Tapisserie und textile Objekte
im Hagener Karl-Ernst-Osthaus-Museum attestiert der
spéatere Direkior des Saarlandmuseums in Saar-
briicken und des Museums Folkwang in Essen, Georg
W. Kéltzsch, der Klinstlerin eine ,auBBerordentliche Va-
riationsbreite [...], Motivreichtum und zugleich [...]
Fortschritt in der Weiterentwicklung des einmal
Gewonnenen. [...] Es braucht kaum hinzugefligt wer-
den, daB sich das geschmacklich sicher Entworfene,
Dekorative, in der schépferisch kinstlerischen Bega-
bung vollendet.”® Kéltzsch erachtete das Material als
formgebende Kraft im Werk Dawos, die Bilder nicht in
Wollfaden nachzeichne, sondern aus den Webfaden
selbst entstehen lieBe.* Ihr gestalterisches Vermégen
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ging daher ,nicht von einem fertigen Bild aus [...], son-
dern vom Material, das zu einem ,Bild* [...] fUhren
kénnte.“ Dabei handele die Kunstlerin ,keine magi-
schen Zeichen aus, keine Religion, keine Moral und
schiittet kein ,UnbewuBtes‘ aus — ihre emotionalen Re-
gungen fihren zu Flachen, nicht zu Inhalten. Und die
Malerei hat fur sie nur die Bedeutung, daB sich be-
stimmte &uBere Erscheinungsformen &hneln, das sind
Ankldnge an konstruktive Formen oder einen ,magi-
schen Realismus’, die sich jedoch allein in dekorativer
Funktion verstehen.” Kéltzschs Charakterisierung des
Werkes von Dawos, so bemuiht er war, der Kinstlerin
gerecht zu werden, bedeutete jedoch, wie die folgen-
den Ausfuhrungen zu zeigen versuchen, ein grindli-
ches Missverstandnis.

Zwar begrindet die Vita Dawos ihr auf das Saar-
land beschrédnktes Renommee, ihr kiinstlerisches
Schaffen vermag diese Grenzen jedoch Uberschreiten:
Sie hat die Webkunst in der zweiten Hélfte des 20.
Jahrhunderts maBgeblich dadurch beeinflusst, dass
ihre Kunst bereits zu Beginn der 1960er-dahre die
Zweidimensionalitét zugunsten plastischer, auBerbildli-
cher R&umlichkeit verlieB. Es ist Dawos Verdienst,
dass sich die Tapisserie in Deutschland aus ihren tra-
ditionellen Bindungen befreien konnte.® Vielleicht, und
hierin liegt die Ironie des Albers-Diktums, waren es die
in Dawos Nachlass wiedergefundenen Tuschezeich-
nungen, die 2011 anlasslich einer Retrospektive im
Stadtmuseum St. Wendel eine leichte Rezeptionswen-
de einlauteten. Jingst gelang es der vorzlglichen
Ausstellung Vom Faden zur Form im Berliner Kunst-
haus Dahlem, ,die Textilklinstlerin, deren Arbeiten lan-
ge Zeit ins Abseits gedrangt oder ganz ignoriert wur-
den, der Vergessenheit zu entreiBen. Noch bis 2013
war Dawo im Bereich des Kunsthandwerks, nicht in
Kunstmuseen présent. Dies &nderte sich erst mit der
Monchengladbacher Schau TEXTILES: OPEN LET-
TER — Abstraktion, Textilien, Kunst, wo sie unter an-
derem gemeinsam mit den Bauhaus-Kinstlerinnen
Anni Albers (1899-1994), Gunta Stblzl (1897-1983)
und Margaretha Reichardt (1907-1984) ausgestellt
wurde.”

Unter den zahlreichen Arbeiten dieser Kiinstlerin,
die Baum- und Schurwolle, Kamm- und Wachsgarn,
Leinen, Nylon, Silberfolien, Kunststoffdrahte und Me-
talle in vielféltigen Techniken am Webstuhl miteinan-
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der kombinierte oder konfrontierte, sticht der Behang
Il 1964 heraus (Abb. 1).2 Kettfdden aus weiBer
Baumwolle bilden das Grundgewebe, welches von
senkrecht verlaufenden F&den aus schwarzer Wolle
durchdrungen ist, wobei die Klnstlerin drei Ubereinan-
der gelagerte Kreisformen mit der Schere ausschnitt.
Lose schwarze Fadenenden verdichten sich und
zeichnen so die Kreisformen.

Abb. 2: Sofie Dawo, /X 1985, weiBe Baumwolle, schwarze Wolle, 140
x 115 cm.

Wéhrend Dawo hier im Sinne einer produktiven Zer-
stérung mit der Schere als Waffe auf das Gewebe ein-
wirkt, um die Kreisformen zu schaffen, macht sie der-
artige Rhythmusstérungen in &hnlich formschaffender
Weise zum Prinzip: Im Behang /X 1985 ist das Gewe-
be abermals aus schwarzem Kammgarn und weiBer
Baumwolle gewebt (Abb. 2).° Der straffen, eng ge-
knupften, orthogonalen Gliederung steht eine leicht
aus dem Zentrum des Bildes nach rechts verriickte
Vertikale aus kleinen Querovalen gegeniber, die sich
zunéchst als Webfehler eingeschlichen haben, als der
Schitzen wéahrend des Webens in einem Fach han-
gengeblieben war und dadurch die Schussfaden ver-
schob, was dann von der Kinstlerin bewusst fortge-
fihrt wurde. Die Besonderheit liegt darin, dass Dawo
Uber die Lage der Stoérungs-Vertikalen apriori keinen
Einfluss hatte. Sie resultierte, wie im Diptychon /und //
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Abb. 3: Sofie Dawo, /und /I 1988, 1988, weiBe Baumwolle unter schwarzer Wolle (/), schwarze Baumwolle unter weiBer Wolle (/I) , je 140 x 115

cm, Berlin, Galerie Jochum Rodgers.

1988 (Abb. 3)'°, aus der Geschwindigkeit des Scht-
zens, die, wenn er mit der rechten Hand geschlagen
wurde, auf der rechten Stuhlseite am héchsten ist. Zu-
dem hat die Kinstlerin hier aus der Leinwand entlang
der leicht aus der Bildmitte nach rechts verschobenen
Vertikalen Freistellen herausgezupft und aufgeschlitzt,
sodass diese lochweise den Blick auf die unterseitige
weiBe beziehungsweise schwarze Leinwand freigeben
(Abb. 4)." Dadurch entsteht ein dynamischer Rhyth-
mus und somit eine offene Sehbewegung.

Abb. 4: Sofie Dawo, | 1988, Detail aus Abb. 3 links

Dieses Moment der Bewegung hatte Dawo im unbe-
nannten Behang aus dem Jahr 1970 (Abb. 5)'? auf die
Spitze getrieben: Scheinbar zdhflissig scheinen die
schwarzen, horizontal in das lockere, vertikale Gewe-
be geschossenen Faden gleichmaBig wie ein Honig-
film Uber die gesamte Bildflache hinweg abzuflieBen,
um sich dort aufzustauen. Unaufhérlich scheitern die
Augen der Betrachter am Versuch einer Fokussierung
der FlieBbewegung und des Rhythmus der zitternden
schwarzen Faden.

Diese Ohnmacht griff die Saarlanderin in ihrem
vielleicht eindrucksvollsten, namenlosen Werk aus
dem Jahr 1969/70 auf (Abb. 6).'®* Wie die Arbeiten zu-
vor macht es den Betrachter zum Spielball der Kunst.
Das, weil die Unterkante keine Parallele zur Oberkan-
te aufnimmt, nur nahezu quadratische GerUst aus eng
aneinandergesetzten Faden ist durchwebt von mal
dinnen und dann wieder dickeren, ungleichméBigen
Schussfaden, wobei die Kilnstlerin beim Aufnehmen
der Faden arrhythmisch vorgeht. Sie Uberspringt, 1asst
aus und Ubt mal mehr mal weniger Zugkraft auf die
Faden aus. Bewusst verrét sie die RegelmaBigkeit von
Kette und Schuss und damit die Regeln der Web-
kunst. Wahrend die vier Seitenrénder lediglich durch
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Abb. 5: Sofie Dawo, Ohne Titel, 1970, Wolle, Kordel, Leinen, 250 x 95
cm, Berlin, Galerie Jochum Rodgers.
mehr oder weniger starkes Ziehen der Schuss-Faden noch
einen Rhythmus erahnen lassen, verliert dieser sich zur
Mitte hin und 18st sich im unteren Drittel vollstandig auf.

In der Physik ist man seit Ende des 18. Jahrhun-
derts mit dem Rechnen spontaner Prozesse vor allem
in der Thermodynamik vertraut: Sie definiert das An-
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Abb. 6: Sofie Dawo, ohne Titel, 1969/70, schwarze Kunstfaser, weiBe
Wolle, 105 x 115,5 cm, Berlin, Galerie Jochum Rodgers.

wachsen der Entropie, der fundamentalen Zustandgro-
Be makroskopischer Systeme, durch zufallige Ereig-
nisse als Richtung der fortschreitenden Zeit. Dass
Dawo solche physikalischen und makrokosmischen
Dimensionen der Zeit in ihrer Kunst visuell darzustel-
len versuchte, deuten die bereits besprochenen Arbei-
ten zumindest an. Besonders der mit der Zeit spielen-
de Behang aus dem Jahr 1970 (Abb. 5) erhértet diese
Interpretation, wenn der Betrachter vom Werk zurlick-
tritt. Denn auf diese Weise kann sich das Auge der
Verunsicherung des Chaos entziehen, weil der Zu-
stand der vollsténdigen Unordnung einem diffusen, vi-
suellen Rauschen weicht.

Daraus lassen sich Faden zu jenen naturphiloso-
phischen Uberlegungen des friihen 17. Jahrhunderts
spinnen, die sich mit der Erklarung und Deutung der
Natur in ihrer Gesamtheit beschéftigten indem sie ver-
suchten diese in ihren allgemeinen und partikuléren
Strukturen zu beschreiben, zu erklaren und zu deuten,
und die bis in das 20. Jahrhundert hineinwirken. Auf
diesem Feld war der englische Arzt und Naturphilo-
soph Robert Fludd (1574—1637) der wohl bedeutends-
te Protagonist. Seine zwischen 1617 und 1624 in Op-
penheim publizierte, flinfbédndige Enzyklopé&die der
Kosmologie' erlangte wegen seiner zahlreichen ex-
quisiten Abbildungen bereits in der Frihen Neuzeit
den Status eines Bestsellers.
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Abb. 7: Matthdus Merian d. A., Hyle, De Macrocosmi Historia, 1617,
kolorierte Radierung, in: Robert Fludd, Utriusque Cosmi Maioris scili-
cet et Minoris Metaphysica, Physica Atque Technica Historia, Bd. 1,1
(Tractatus ), Oppenheim 1617, S. 26, Berlin, Staatsbibliothek zu Ber-
lin — PreuBischer Kulturbesitz, Slgn 4" A 4916

Il. Robert Fludds Scheidung von Licht und
Finsternis

Matth&us Merian d. A. (1593-1650) visualisierte im er-
sten Band dieser Schatzkammer des Wissens die
Schodpfungsgeschichte des Makrokosmos, die mit dem
Aquivalent zum Nichts, der Hyle,'s beginnt (Abb. 7 und
8). Frei von allen mathematischen Regeln, die fir das
Nichts nicht gelten kénnen,'® entwarf Merian mit der
vierfachen Formel ,Et sic in infinitum*” (,Und so in die
Unendlichkeit“) einen Ausschnitt der leeren Unendlich-
keit in Form eines Vierecks, das kein Quadrat ist, weil
seine Seiten leicht aus dem rechten Winkel aus-
scheren. Das (vermeintlich) flachige Schwarz kann
yals Urbild von Kasimir Malewitschs Schwarzem Qua-
drat und auch als Inkunabel der Abstraktion gelten.“”
Doch es ist keinesfalls homogen: Jedes einzelne, der
bisher untersuchten Exemplare weist einzigartige Ver-
wischungen im Inneren des Vierecks auf, die das
Schwarz in schimmerndes Dunkel verwandeln.®

Bei genauerer Betrachtung fallt zudem auf, dass
sich dieses Dunkel auf einer feinen, wie straff auf
einen Webstuhl gespannten Gitternetzstruktur, gleich
einem Textilgewerbe aus senkrechten Langsfaden
(Kette) und dazu im rechten Winkel geschossenen
Querfaden (Schuss), zu bewegen scheint. Licht durch-
dringt die winzigen Leerstellen zwischen den Faden,
die als Membran das wolkenhafte Schwarz des Nichts
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Abb. 8: Matthaus Merian d. A., Hyle, De Macrocosmi Historia, 1617,
kolorierte Radierung, in: Robert Fludd, Utriusque Cosmi Maioris scili-
cet et Minoris Metaphysica, Physica Atque Technica Historia, Bd. 1,1
(Tractatus I), Oppenheim 1617, S. 26, Berlin, Staatsbibliothek zu Ber-
lin — PreuBischer Kulturbesitz, Sign. 4" A 4917.

vom Licht trennen. Nichts in dieser Radierung ist starr.
Mehr noch: Zur Mitte hin wird die gleichsam textile
Ebene durch eine zuséatzliche Schicht schwarzer Far-
be Uberlagert und durch kreisende Reibung im offen-
bar noch nassen Zustand handisch mehr oder weniger
verwischt, sodass sie mal opaker dann wieder trans-
Verstarkt
werden die Verwischungen durch zusétzlich einge-

parenter und lichtdurchléssiger erscheint.

brachte Ritzungen in Form fortwdhrender Drehbewe-
gungen.™

Dabei vollzieht das nur scheinbar haltlose Schwarz
des Vierecks eine dreifache Tiefenstaffelung: Auf einer
locker gewebten Leinwand ist durch den zuséatzlichen
Farbauftrag die erste Ebene beschrieben. Kreisende
Drehbewegungen mit einem Schwamm oder Tuch las-
sen das Schwarz in Teilen transparenter werden.
SchlieBlich ,vollziehen die Kreis- und Spirallinien [in
den Wolken des Chaos] die Bewegung zum Licht.
Was die Skalierung der Dunkelténe zeigt, verdichtet
sich als spiralférmiger Bewegungsvektor.“?® Den
kreisenden Spirallinien gelingt es, ,die Zufalligkeit des
schwungvollen Kritzelns zu nutzen, um einen Vektor
der Bewegung anzuzeigen, der spiralférmig den ge-
samten Urkosmos in seinen Strudel zieht, um diesen
der Schépfung zu 6ffnen.“?" Seit Leon Battista Alberti
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(1404—72) gelten die eingeritzten Kreis- und Spirallini-
en als Linien der natura naturans zur Andeutung von
Licht.22 Damit stehen Fludds Ausfuihrungen jenen des
griechischen Philosophen Platon diametral entgegen,
der alles Sein aus dem Wei3 der hellen Hyle des
Aristoteles entstehen lieB.2 Merians sich aus dem
Dunkel herauswindende Rotationslinien illustrieren
den Anfang alles Seins, das Werden und die Latenz
der Gestaltung vom Chaos zum Kosmos.

lll. Malewitschs suprematistisches Quadrat

In diese Lesart fligen sich Kasimir Malewitschs (1879—
1935) Schwarze Quadrate, darunter besonders das
1915 geschaffene Gemalde, fur das der Avantgarde-
Kunstler ein noch feuchtes Bild flachendeckend mit
schwarzer Farbe Ubermalte (Abb. 9).%

Abb. 9; Kasimir Malewitsch, Schwarzes Suprematistisches Quadrat,

1G%1Ie5r‘igl auf Leinwand, 79,5 x 79,5 cm, Moskau, Staatliche Tretjakow-
Die aufgetragene Farbschicht bildete bereits kurze
Zeit spater ein Craquelée aus feinen Rissen. Die Tat-
sache, dass Malewitsch wusste, dass diese Technik
ein solches Sprungnetz verursachen wirde, legt nahe,
dass er diesen Effekt beabsichtigte. Eine Réntgenauf-
nahme des Gemaldes (Abb. 10) bestéatigt diese Ver-
mutung: Die Helligkeit, das Licht der Hyle bricht durch
die Risse im Schwarz.?® Materialtechnische Untersu-
chungen ergaben 2015 zudem, dass sich nicht nur ein
Gemalde unter dem schwarzen Auftrag verbirgt, son-
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Abb. 10: Kasimir Malewitsch, Schwarzes Suprematistisches Quadrat,
Réntgenaufnahme der Bildoberflache, wie Abb. 9.

Abb. 11: Kasimir Malewitsch, Schwarzes Suprematistisches Quadrat,
Rekonstruktion der urspriinglichen (kubofuturistischen) Komposition
durch D. Bondarenko, Andrej Marejew und Jekaterina Woronina, Um-
riss des Quadrats rot markiert, wie Abb. 9.

dern zwei: Unter dem Quadrat verbirgt sich eine farbi-
ge, proto-suprematistische Komposition, die das
Craquelée bildet, wobei eine zusatzliche kubofuturis-
tische Anlage das urspriingliche Bild formt (Abb. 11).%
Malewitschs Schwarzes Quadrat negiert als ,Anti-
Bild“?® die Sphéare der herkdmmlichen Kunst, es Uber-
windet jedwede Schwerkrafte und Relativitat, wobei
die Tiefenstaffelung des Bildes und die bewusste
Craquelée-Bildung als Ausléschung jener Sonne ver-
standen werden kann, welche auf seine Arbeit fur die
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Abb. 12: Kasimir Malewitsch, Schwarzes Quadrat, 1929, Ol auf Lein-
wand, 80 x 80 cm, Moskau, Staatliche Tretjakow-Galerie.

Gestaltung der Oper Sieg lber die Sonne (1913) re-
kurriert und die fur Malewitsch die Irrefihrung der Mo-
derne verursacht hatte; das Quadrat ist ,das Idol eines
schwarzen Schopfergottes, der sich aus der Negation
des Geschaffenen definiert.“*® Malewitschs versucht —
wie die gesamte européaische Avantgarde — im Qua-
drat die Essenz der Welt jenseits der sichtbaren Exis-
tenz zu erfassen. Wie bei Fludd sind auch Male-
witschs weitere Fassungen des sogenannten Qua-
drats keinesfalls quadratisch geformt: Im Gemalde aus
dem Jahr 1929 zieht der nordwestliche Winkel das
Quadrat so nach links oben aus seiner Achse (Abb. 12)®
wie es der sudwestliche Winkel im Bild aus den frihen
1920er Jahren nach links unten tut (Abb. 13).%

Im Katalog zur Letzten futuristischen Ausstellung
der Malerei 0,10, die vom 19. Dezember 1915 bis zum
19. Januar 1916 in St. Petersburg gezeigt wurde und
auf der Malewitschs Quadrat von 1915 (Abb. 9) erst-
mals im Herrgottswinkel des Ausstellungsraumes, also
dort wo in russisch-orthodoxen Haushalten religitse
Ikonen ihren Platz hatten, ausgestellt war (Abb. 14),
benannte der Kiinstler das Werk selbst schlicht mit
sdeTbipexyronbHnk? (,Viereck).®® Zwar war Provoka-
tion durch Kunst fir Malewitsch ein notwendiger
Schritt zur visuellen und intellektuellen Befreiung der
Moderne; die provokante Hangung in der Ikonenecke,
von welcher der Vermittlungsstrahl zwischen dem ma-
teriellen Hier und Jetzt und der immateriellen Ewigkeit
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Abb. 13: Kasimir Malewitsch, Schwarzes Quadrat, um 1920, Ol auf
Leinwand, 106 x 106 cm, St. Petersburg, Staatliches Russisches Mu-
seum, Sign. 27 M6 05.

Abb. 14: Ausstellungsraum der Petrograder Ausstellung 17,70 mit Blick
auf 21 der insgesamt 39 gezeigten Werke von Kasimir Malewitsch,
Fotografie 1915

sendet, sollte primér jedoch nicht die kirchlichen
Mé&chte erschiittern, sondern vielmehr eine neue Visi-
on der Ewigkeit vorantreiben, die sich vom Géttlichen
ab- und dem Kosmischen zuwendet.3

IV. Phdnomenologie des Vierecks in der Mo-
derne und das Flirren der vierten Dimension

Uber das spektakulére und vielseitige Nachleben von
Malewitschs Viereck in der Moderne wurde zahlreich
publiziert und es wurde in zahlreichen Ausstellungen
re-inszeniert. Exemplarisch sei jene vorziigliche Schau
in der Hamburger Kunsthalle erwéahnt, die im Fruhjahr
2007 Bricken zum italienischen Avantgardekunstler
Lucio Fontana (1899-1968) spannte. Das mit mehre-
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ren Stichen durchstoBene, vorgeblendete, weiBe, qua-
dratische Papier seines Concetto spaziale aus dem
Jahr 1949 vermittelt zunédchst den Anschein eines
wahnhaften, ikonoklastischen Zerstérungsakts, der
sich jedoch als planmaBige Handlung zeigt, um einen
sich bis in die Unendlichkeit ausbreitenden schwingen-
den Raum zu suggerieren (Abb. 15).% Erinnern die
Wirbelungen an Merians Strudel (Abb. 7 und 8) einer-
seits, so konkretisieren sich andererseits Dawos raum-
offnende Schlitzarbeiten derart, dass ihre Lécher und
Stérungen der Durchlécherung Fontanas entsprechen,
wenn diese sich dem Nichts 6ffnen (Abb. 1-4).

Abb. 15: Lucio Fontana, Concetto spaziale [49 B 3], 1949, Ol auf Pa-
pier auf ungrundierter Leinwand, 100 x 100 cm, Dusseldorf, Kunst-
sammlung Nordrhein Westfalen.

Merians den rechten Winkel vermeidende Radierung il-
lustriert in Fludds Geschichte des Mikro- und Makrokos-
mos von 1617 jenes paradoxe Nichts, welches noch vor
der Schépfung existierte. Dies gelang durch das Aus-
scheren des vierten Teils eines Vollwinkels von 360°
nach rechts oben. Auch Malewitsch verweist einen sol-
chen Winkel aus der Achse, um ein Quadrat zu verhin-
dern. Merian und Malewitsch malten ebenso wenig Qua-
drate wie Dawo im unbenannten Behang eines webte,
denn bewusst Iasst die Kinstlerin die untere Kante des
Vierecks bogenhaft durchhangen (Abb. 6).

Wohl beeinflusst von Albert Einsteins (1879—-1955)
im Jahr 1915 verdéffentlichter Relativitatstheorie zielte
Malewitsch auf die Darstellungsméglichkeit jener vier-
ten Dimension in der Flache, die zur eindeutigen Er-
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fassung der Position und Ausdehnung eines Korpers
im dreidimensionalen Raum um eine zusétzliche, un-
abhéngige Dimension erweitert und in den 3D-Raum
projiziert.®® Suprematistisch, das Hdéchste reprdsen-
tierend (von altlateinisch supremus: der Héchste), ver-
weisen dessen stumpfen Winkel auf den sich jenseits
der figurlichen Sichtbarkeit entfaltenden, dreidimensio-
nalen Kdrper in einer vierten Dimension. Selbst die
Héngung des Bildes im Raum vermeidet den rechten
Winkel: Es hangt als Kontrapunkt wand- und decken-
diagonal in jener heiligen Ecke des Zimmers, der der-
gestalt das Géttliche reprasentiert und in die vierte Di-
mension der Schépfung weist,®” wie Merians nicht-rek-
tangulare, wirbelnde, transzendente Uberleitung in die
Leere des Makrokosmos.

Anlasslich des 100. Jahrestages des Schwarzen
Quadrats von Malewitsch (2015) veréffentlichte der
Suhrkamp Verlag die Literatur-Adaption Lulu und das
schwarze Quadrat (Abb. 16) des Wiener Comiczeich-
ners und lllustrators Nicolas Mahler (*1969).38 Darin
nimmt Mahler Frank Wedekinds (1864—1918) Lulu-
Dramen Erdgeist (1895) und Die Biichse der Pandora
(1913) auf, und formt sie zu einer amisanten, schwar-
zen Komodie, in der die ménnerverzehrende Protago-
nistin namens Lulu im Ringen zwischen Kérperlichkeit
und Abstraktion im Atelier eines Suprematisten verse-
hentlich ihren Gatten tétet.

Auf gelbem Grund steht im oberen Viertel des Co-
vers in handschriftlichen Buchstaben das erste Wort
des Titels Lulu Uber einem schwarzen Quadrat. Die

wnd da,
2chwanze
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Abb. 16: Nicolas Mahler, Lulu und das schwarze Quadrat, Berlin
2014, vorderer Buchdeckel.
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ebenfalls schwarzen und wiederum handschriftlich ge-
fassten Woérter und das schwarze Quadrat vervollstén-
digen darunter den Titel des Buches. Links neben ih-
nen erstreckt sich ein Paar mit schwarzen Pumps be-
schuhter, grazidéser, nackter Beine vom unteren Bild-
rand bis in die Schwarze des Vierecks. Der Bildnach-
weis im Buch identifiziert die Tragerin des Beinpaares
(Abb. 17): Louise Brooks (1906—1985), eine US-ameri-
kanische Schauspielerin und Lulu-Darstellerin in der
Stummfilm-Adaption Die Blichse der Pandora (1929)
von Georg Wilhelm Pabst (1885-1967). Auf der dem
Buchtitel zugrundeliegenden Fotografie blickt Brooks
kess in die Kamera und tragt auBer den Pumps ein
schwarzes Tutu-Kleid, das den Oberkdrper der
Schauspielerin wie das schwarze Viereck auf dem Co-
ver umhullt.

Auch hier handelt es sich, wie im Inneren des Buches,
nicht um ein Quadrat, sondern um ein mit freier Hand
gezeichnetes Viereck, das im Buchblock als schwarz
umrandete, weiBe Vierecke mannigfach reproduziert
ist, ohne dass sich eines von ihnen gleicht. Die Panels
des Comics sind die Bedeutungstréager der (zeitlich)
fortschreitenden Geschichte (Abb. 18).%°

Abb. 17: Eugene Robert Richee, Portrétfotografie von Louise Brooks
zum Film Now We're in the Air, 1928.
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Abb. 18: Mahler 2014, Lulu und das schwarze Quadrat, Panel S. 8, 9,
21 (v.o.n.u)
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Hinter dieser Irregularitdt verbirgt sich eine Parallele
zu Malewitschs Schwarzen Vierecken und zu Merian,
deren regelméaBige Polygone alle nach AugenmaB ge-
zeichnet sind und deren Seitenkanten absichtlich un-
gleich gezogen sind, um eine Mdglichkeit der Darstel-
lung der vierten Dimension, der Zeit, zu realisieren.
Bedeutete das Vermeiden des Quadrats bei Fludd die
Visualisierung des Urbildes der Hyle als Aquivalent
zum Nichts, so war Malewitsch versucht, der Darstell-
barkeit der vierten Dimension in einer zweidimensio-
nalen Flache zu verwirklichen. Mahlers Quadrat-Ver-
meidung wiederum versinnbildlicht diese vierte Dimen-
sion, als Zeit, wie sie Albert Einstein in die Physik ein-
gefuhrt hatte, wie auch als vierte rdumliche Dimensi-
on. Geradezu verbliffend ist dieser Effekt auf der
Ruckseite des Bucheinbandes bei Mahler, wenn aus
dem gelben Grund die linke Hand der Schauspielerin
Brooks von rechts her das von der Vorderseite variiert
Ubernommene schwarze Polygon umfasst, durch das
Buch hindurch und zugleich aus dem schwarzen
Nichts heraus und an ihm vorbei (Abb. 19).4

Wedekind / Mahler

[22]
<

Abb. 19: Mahler 2014, Lulu und das schwarze Quadrat, Buchdeckel
und -riicken

V. Knoten, kosmische Faden und Schicksals-
gewebe in der Kunst

Uber die Knotentheorie als Fachgebiet der geometri-
schen Topologie fuhrt das mathematisch-physikali-
sche Phanomen der vierten Dimension als Strang zu-
riick zur Textilkinstlerin Sofie Dawo. Als zentrales Mo-
tiv ist im CEuvre Dawos das Moment der Stérung und
insbesondere der Bewegung festzuhalten, welche die
Darstellbarkeit des Nichtsichtbaren und der Zeit aus-
zuloten versuchen. Die sich bis in die Unendlichkeit
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ausbreitenden, niemals starren, schwingenden Rédume
Kasimir Malewitschs, Lucio Fontanas oder Sofie Da-
wos verlassen die Sphéare der Flache und den dreidi-
mensionalen Raum und 6ffnen sich der vierten Dimen-
sion, deren Darstellbarkeit bis zum ikonischen schwar-
zen Schopfungsbild von Matthdus Merians zurlck-
reicht. Wie als Vorwegnahme von Nicolaus Mahlers
Literatur-Adaption, wo eine Filmschauspielerin gleich
einer zeitlich fortschreitenden suprematistischen Film-
sequenz als multimediale Collage Malewitschs Qua-
drat durchstrémt, schreibt Dawo ihren Wandbehéangen
dem Phanomen Zeit einen Bewegungsvektor ebenso
ein wie Mahler seinen variierten Bedeutungs-Panels.

Dawos Textilkunst verlésst die von Kéltzsch attes-
tierte Sphéare handwerklicher, inhaltsleerer Dekora-
tionskunst, wenn sie in ihr Themen aufgreift, die zu
den naturphilosophischen Uberlegungen des 17. Jahr-
hunderts zurtickreichen. Dabei ist die Vorstellung vom
Universum als ein Gewebe eine uralte Metapher.
Selbst die mythischen Nornen, Moiren und Parzen
spinnen Faden, in den das Schicksal bereits hineinge-
sponnen wurde. 2016 hatte die Textile Society of
America die interdisziplindre Ausstellung The Woven
Cosmos. Visualizing the Invisible through Textile, Mo-
dern Science, and Ancient Worldviews organisiert und
ist darin der Frage nach der Verbindung zwischen
Kosmos und Textil nachgegangen, die sich von der
Maya-Kultur bis hin zur dunklen Materie in modernen
Computersimulationen erstreckt.*' Das Herstellen von
Textilien gehdért zu den &ltesten Kulturtechniken und
der Begriff Gewebe beansprucht als Gleichnis zahl-
und versionsreich etwa in den Disziplinen Medizin, Ar-
chitektur, Philosophie und Soziologie eine feste Be-
deutung. Kinstlerinnen und Kunstler reflektieren in ih-
nen Uber Formen, Prozesse, Abstraktionen und
Wissen. Unter ihnen besitzt Sofie Dawo einen heraus-
ragenden Status. Was als Ornament nur unzuléssig
beschrieben wurde, ist ein Medium all dieser Reflexio-
nen.
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Zusammenfassung

In der Kunstgeschichte bisher nahezu unbeachtet be-
ziehungsweise lediglich als handwerkliches Ornament
beschrieben ist das Werk der saarlédndischen Textil-
kinstlerin Sofie Dawo (1926—2010). Der vorliegende
Beitrag greift jene beispielhaften Werke der Kinstlerin
heraus, in deren Gewebe sie Uber Formen, Prozesse,
Abstraktionen und Wissen reflektiert. Dabei reichen
die in ihnen gewebten Faden bis in die Tiefen natur-
philosophischer Uberlegungen des friihen 17. Jahr-
hunderts hinein, die sich von dort ausgehend Uber die
abstrakte Kunst des 20. Jahrhunderts entspinnen.

Autor

Studium der Geowissenschaften an der Freien Uni-
versitat Berlin. 1999 Auszeichnung mit dem Albrecht-
Wilke-Preis der Vereinigung der Freunde der Minera-
logie und Geologie (VFMG). Studium der Kunst- und
Bildgeschichte und Geschichte an der Humboldt-
Universitat zu Berlin (B.A. und M.A.). 2022 Promotion
im Fach Kunst- und Bildgeschichte an der Humboldt-
Universitat zu Berlin bei Prof. Dr. Horst Bredekamp:
LBerolinum — Berlin wird das Licht der Welt. Johann
Arnold Nering (1659-1695). Pionier der italienischen
Moderne in Brandenburg-PreuBen®. Der Forschungs-
schwerpunkt liegt auf der autonomen Macht des Bil-
des im weitesten denkbaren Sinne, wobei der Begriff
,Bilder” alle materiellen Artefakte umfasst, die ein
Minimum an menschlicher Bearbeitung aufweisen.
Forschungsgegenstand ist ferner die Architektur und
der Stadtebau in Europa vom 17. bis 19. Jahrhundert.
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