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In den 60er-, 70er- und 80er-Jahren arbeiten sowohl in
der Deutschen Demokratischen Republik als auch in der
Bundesrepublik Deufschland zahlreiche Kiinstler*innen
aus dem Ausland. Im Rahmen von Stipendien und bilate-
ralen Kulfurabkommen kommen sie wahrend des Kalten
Krieges zusammen mit Arbeitsmigrant*innen, ,auslandi-
schen Werktatigen’, Exilant*innen und Gefllichteten in das
geteilte Deutschland, um an ihrer Kunst weiterzuarbeiten
und sich mit anderen Kiinstler*innen zusammenzuschlie-
Ben und auszutauschen. Manche sind Arbeitsmigrant*in-
nen und werden erst spater kiinstlerisch tatig.

Erinnerungen an Menschen und Landschaften, Farben
und Formen sowie an Bildtraditionen finden Eingang
in ihre Arbeiten. Flucht und das Leben im Exil, das zu ihrer
neuen Heimat wird, politische Begebenheiten und auch
der Arbeits- und Wohnalltag werden zu ihren neuen Bild-
themen.

Infolge struktureller Ausgrenzungen an die Rander des
institutionalisierten Kunstbetriebs gedréngt, erweitern die
Kinstler*innen dennoch die Kunstdiskurse in den beiden
postnationalsozialistischen Deutschlands entscheidend.
So eréffnen sie die Mdglichkeit, anderes zu sehen und damit
anders zu sehen.

Die Ausstellung There is no there there bezeugt den
Reichtum dieses kiinstlerischen Schaffens und die transfor-
mative Kraft, die Kunstwerke freisetzen kénnen. Wahrend
das Hinterlassene sich unwillkirlich verédndert, verandern
die Kinstler*innen unmittelbar das Gegenwartige.
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1. Vlassis Caniaris

Vlassis Caniaris (1928-2011) reflektierte in seinen Werken
die Wirklichkeiten, Traume, Situationen und méglichen
Ausblicke von Arbeitsmigrant*innen, die in den 1960er-
und 70er-Jahren auf der Suche nach einem besseren
Leben nach Westeuropa zogen. Schon vor seinem Aufent-
halt in West-Berlin von 1973 bis 1975, geférdert durch ein
Stipendium des Deutschen Akademischen Austauschdiens-
tes (DAAD), beschaftigte sich der Kiinstler in Paris mit
dem Thema Migration.

Caniaris entwickelte Environments mit lebensgroBen
Puppen, die er selbst anfertigte. Er verwendete Draht-
geriste, Gips und Klebstoff, um deren Kérper in Form zu
bringen, und bekleidete sie mit abgetragenen Kleidungs-
stlicken, die er mit Stecknadeln fixierte. Den Figuren fehlen
menschliche Attribute. Wéhrend manche keine Héande
besitzen, haben andere keinen Kopf oder sie tragen statt-
dessen Konservenbiichsen auf den Schulfern.

Ein Beispiel fur ein solches Environment ist die Arbeit
Hopscotch (1974). Hopscotch ist die englische Bezeich-
nung fur das traditionelle Kinderspiel ,Himmel und Hélle*,
das man im Freien auf dem Boden spielt. Es wird oft
auf Gehwegen oder Pflastersteinen markiert und erfordert
nur einen einfachen ebenerdigen Spielbereich. Das Hupf-
spiel besteht aus einer Reihe von nummerierten Feldern,
die in einer bestimmten Formation angeordnet sind. Typi-
scherweise wird Himmel und Hélle mit einem Kieselstein
oder einem anderen kleinen Objekt gespielf, das als
Markierung beim Werfen dient. Ziel des Spiels ist es, alle
Felder nacheinander zu erreichen, ohne das falsche Feld
zu betreten oder das Gleichgewicht zu verlieren. Macht man
einen Fehler, ist die ndchste Person an der Reihe. Bei
Vlassis Caniaris’ Installation stehen in den Feldern allerdings
keine Zahlen, sondern mit Kreide geschriebene Wérter
wie ,Ausldnderpolizei”, ,Wohnsituation”, , Akkordarbeit”
oder ,Konsulate”, welche die verschiedenen Etappen und
Mechanismen der Arbeitsmigrationspolitik beschreiben.

Die sozialkritischen Environments des Kiinstlers stellen
Szenen der Migration dar, die Themen wie Ausbeutfung,
Diskriminierung, nationale Zugehd&rigkeit und den nicht voll-
standigen Zuspruch der vollen Grundrechte in der Bundes-
republik Deutschland verhandeln. Caniaris’ Werk durch-
dringt die sozialen und politischen Strukturen von Migra-
tion und Identitat und reflektiert den Wunsch nach Dialog.



2. Zelimir Zilnik

Mit der Aufnahme einer aufwendig bemalten Hauserfas-
sade in Mlnchen leitet Zelimir Zilnik (*1942) seinen Film
Hausordnung (1975) ein. Doch die Ruhe der statischen Ein-
stellung wird schnell unterbrochen: Lautstark verleihen
die Menschen, die sich hinter der Fassade in engen Zimmern
mit strikten Regelwerken einfinden missen, ihnrem Arger
Ausdruck. Betfriebe waren zunachst rechtlich dazu verpflich-
tet, Unterkiinfte fir die angeworbenen Arbeithehmer*in-
neneinzurichten,diedamitineindoppeltesAbhangigkeitsver-
héltnis gerieten - bei Verlust ihrer Arbeitsstelle verloren sie
gleichzeitig ihre Unterkunft. Eine detaillierte Hausordnung
sollte fir das regelkonforme Verhalten der Bewohner*in-
nen sorgen, an einer besseren Gestaltung der unwirdigen
Bedingungen ihrer Wohnsituation nicht beteiligen
konnten.

Zelimir Zilnik drehte seit Ende der 1960er-Jahre Filme,
die aus aufmerksamen Beobachtungen seiner Umgebung
entstanden. In dieser Zeit widersetzte sich eine Reihe von
Filmemacher*innen der Dokfrin des Sozialistischen Realis-
mus und beleuchtete mit kritischem Blick die realen ge-
sellschaftlichen und politischen Zusténde in Zilniks Geburts-
land, dem damaligen Jugoslawien. Als ,Schwarze Welle*
wurde jene Strémung von den politischen Funktionaren
Jugoslawiens diffamierend bezeichnet. Den Regisseur*in-
nen hat man vorgeworfen, die sozialistische Realitat in ein
falsches Licht zu riicken. Viele der Filme wurden ab An-
fang der 1970er-Jahre aufgrund der restriktiven Kulturpo-
litik des jugoslawischen Staatschefs Tito verboten. Infolge
zunehmender Repressionen ging Zilnik 1973 ins Exil in die
BRD.

Dort setzte er sich insbesondere mit den Lebensum-
stdnden der sogenannten ,Gastarbeiter’ auseinander. Seit
dem Anwerbeabkommen mit Jugoslawien von 1968
waren bis Mitte der 1970er-Jahre bereits um die 600.000
Menschen in die BRD gekommen. Das ambivalente Ver-
haltnis zu dem Land, in das sie in der Hoffnung auf bessere
Arbeitsbedingungen gegangen waren, zeigt sich auch in
ihren Aussagen in Zilniks Film Hausordnung. Manche duBern
ihre enttduschten Erwartungen sehr direkt, andere
schweigen oder beschénigen ihre Situation. Infolge seiner
kritischen Darstellung der schwierigen Lebenssituation
der sogenannten ,Gastarbeiter’ geriet Zelimir Zilnik auch in
der BRD zunehmend unter Beobachtung der Behérden.

Nach einer polizeilichen Hausdurchsuchung und der
verwehrten Verlangerung seines Aufenthaltsstatus musste
er 1977 das Land verlassen und nach Jugoslawien zuriick-
kehren.



3. Alexis Akrithakis

Im Jahr 1968 reiste Alexis Akrithakis (1939-1994) mit einem
DAAD-Stipendium nach West-Berlin, wo er schlieBlich
mehr als 15 Jahre seines Lebens verbrachte. Seine Frau
Fofi Akrithaki eréffnete dort das Restaurant Estiatérion -
auch bekannt als Fofi's -, das bald zu einem wichtigen
Treffpunkt fur Kinstler*innen wurde.

Das Bild des Koffers nimmf in Akrithakis’ kiinstlerischer
Praxis einen wichtigen Platz ein. Seine Koffer gehen
gern in Flammen auf, ertrinken in tiefen Gewéassern oder
balancieren am Rand einer Klippe. Als wiederkehrendes
Motiv haben sie im Laufe der Jahre verschiedene Formen
angenommen. Einige tragen versteckte, kaum zu ent-
ziffernde Textfragmente mit sich, andere schwimmen auf
der Meeresoberfidche. Die dramatische Bedeutung ihrer
Geschichte wird dadurch versinnbildlicht, dass sie aus gebo-
genem Metall oder aus Sagen gefertigt sind. Eine dieser
Arbeiten besteht aus Metallrohren, die an Gefangnisgitter
erinnern. Dahinter verbergen sich leere Bierdosen und
verrostete Metallteile.

Als Teil unzahliger Migrationsleben wird der Koffer zur
Metonymie fir die Geschichten und Bewegungen von
Menschen, die unter sich stdndig verdndernden 6kono-
mischen und politischen Bedingungen gezwungen sind,
ihr Land zu verlassen.

4, Serpil Yeter

Als Serpil Yeter (*1956) im Jahr 1980 nach West-Berlin kam,
war sie eine der wenigen Kinstler*innen aus der Turkei.
Die Migration in die Bundesrepublik beschreibt sie als
einen Wendepunkt in ihrem Leben. Sie malt, was sie in
ihrer Umgebung beobachtet: einsame Berliner*innen mif
ihren Hunden, Arbeiter*innen nach Feierabend in der
U-Bahn oder Punks. Eine Szene aus dem Alltag findet sich
in ihrem Gemalde Es ist 9 Uhr! von 1981 wieder: Das
Format ist vollfiachig mit einem Radio ausgefillf, dessen
Antenne windet sich in einem rechten Winkel den Bild-
rand entlang. In der Mitte dieses riesigen Radios, dortf, wo
sich fir gewdhnlich die Boxen befinden, ist eine Gruppe
an Personen zusammengekommen, um dem Radiopro-
gramm zu lauschen - eine fur Migrant*innen vertfraute
Situation.

Fremdsprachige Radiosendungen wurden damals in
der BRD von den 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten
insbesondere als MaBnahme initiiert, um Arbeitsmig-
rant*innen mit den Verhéltnissen in der Bundesrepublik
verfraut zu machen und um in Zeiten des Kalten Krieges
politischen Einflissen von auBen entgegenzuwirken - auch
im Sinne der Entsendeldnder. Damit sollte der Wirkungs-
kreis der sogenannten ,Ostsendungen’ minimiert werden.
Diese konnten auch in der BRD empfangen werden, Radio
Budapest zum Beispiel strahlte Horfunkprogramme fur
die turkischsprachige Bevélkerung aus.

So startete im November 1964 eine Radiosendung, die
schnell zu einer der wichtigsten turkischsprachigen Infor-
mationsquellen fir in der BRD lebende Arbeitsmigrant*in-
nen wurde - zumindest bis zur Einfihrung des Satelliten-
fernsehens. ,Koéln Radyosu” (Radio Kdln) entwickelte sich
zu einem Publikumsmagnet, der allabendlich einen GroB-
teil der tlrkischsprachigen Menschen vor dem Radiogerat
versammelte. Die Migrant*innen aus der Tirkei informier-
ten sich anhand dieser Horfunksendung in ihrer Mutter-
sprache Uber Nachrichten aus ihrem Herkunftsland wie
auch aus der Bundesrepublik und der Welt. Neben den
Nachrichten sorgten Musik und Comedy fur Unterhaltung,
nach der man sich so sehnte. ,Kéln Radyosu” bot auch
sozialberatend Orientierungshilfe an. Die Rundfunkanstalt
erreichten sackeweise Zuschriften und unzahlige Anrufe
von Menschen, die Antworten auf ihre alltaglichen Prob-
leme erhofften, beispielsweise Schwierigkeiten am



Arbeitsplatz oder den Familiennachzug betreffend. Die
Sendung orientierte sich an den Bedurfnissen ihrer H6-
rer*innen und wurde lUber Jahrzehnte Zeugin einer Migra-
fionsepoche - sie war mift deren Herausforderungen,
Stimmungslagen und Diskursen eng verwoben.

Serpil Yeter sieht bis heute ihre Aufgabe als Kiinstlerin
darin, den Menschen Mdéglichkeiten des Zusammenlebens
aufzuzeigen und den Respekt fir die Differenzen zwischen
den verschiedenen Kulturen zu férdern. In den frihen
80er-Jahren konnte sie sich - anders als viele ihrer ménn-
lichen Kollegen - nie mit voller Kraft der Kunst zuwenden,
da sie als junge Mutter auch die Erziehungsarbeit fir ihre
Kinder leistefe. Serpil Yeter beteiligte sich in jener Zeit an
intersektional-feministischen Kédmpfen, zugleich wurden
ihre Bilder zu politischen Motiven dieser Bewegungen.

5. Hanefi Yeter

Hanefi Yeter (*1947) begann 1967 sein Kunststudium in
Istanbul an der Akademie der Schénen Kiinste und setzte
es 1973 an der Hochschule der Kiinste in West-Berlin fort.
Auf eine fir den Kiinstler charakteristische Weise greift das
Bild Analphabeten in zwei Sprachen von 1978 soziale
Themen auf, die das Leben der Arbeitsmigrant*innen
betreffen. Zwei Personen stehen mit in den Klassenraum
gerichtetem Blick vor einer schwarzen Schultafel. Auf der
Tafel sind grammatikalisch fehlerhafte Satze in deutscher
und tlrkischer Sprache mit Korrekturanmerkungen zu
lesen. Einer von ihnen lautet ,Ayse darf nicht nach Schule
[kommen]” und der darunter ,Ayse okula gelemior™.

In den 1960er-Jahren blieben die Kinder der Arbeits-
migrant*innen in den Planungen der westdeutschen Politik
und der Behérden véllig unbericksichtigt: Fur sie gab
es Uber viele Jahre hinweg keinerlei schulische Betreuung.
Die hierdurch entstandene Chancenungleichheit wurde
von den zustandigen Instanzen erst spat erkannt. Ende der
70er-Jahre lebten bereits Gber eine Million Kinder unter
16 Jahren mit Migrationsgeschichte in der BRD. Eine Statistik
von 1979 informiert, dass sich in West-Berlin 28,1 Prozent
dieser Kinder auf einer Hauptschule befinden und nur
3,6 Prozent auf einem Gymnasium. Von den 28,1 Prozent
wiederum brechen 70,5 Prozent der Schiler*innen die
Hauptschule ohne Abschluss ab.

Mit dem Titel Analphabeten in zwei Sprachen verweist
Hanefi Yeter sowohl auf den muttersprachlichen Unter-
richt - eine pddagogische MaBnahme, fir die ab 1971 Leh-
rer*innen aus der Turkei in die Bundesrepublik reisten -
wie auch auf die Situation in der Turkei selbst: 1970 betragt
dort die Analphabetenquote 48,6 Prozent. Besonders in
den landlichen Regionen, aus denen auch viele der Arbeits-
migrant*innen kommen, ist der Schulbesuch - trotz der
1931 eingefiihrten allgemeinen Schulpflicht - keine Selbst-
verstandlichkeit.

Zu weiteren Sujets von Hanefi Yeter wurden die he-
runtergekommenen Hauserfassaden seines Wohnviertels
Berlin-Kreuzberg oder Familien aus der Turkei beim
Picknick im Stadftpark mit von bunten Végeln bevdlkerten
Bdumen, aber auch in den Behérden wartende oder auf
den SfraBen demonstrierende Menschen. Fir seine sozial-
kritischen Gemaélde findet der Kiinstler eine Farb- und
Formgebung, die aus dem damaligen dominierenden



Kunststil in West-Berlin ausschert. Er begann, sich in der
.~Fremde” auf traditionelle Kiinste wie beispielsweise die
osmanischen Buchillustrationen oder auch die Miniatur-
malerei aus der Tirkei zurickzubesinnen. Seine Arbeits-
weise Ubernimmt deren intensive Farbigkeit, kombiniert
Schrift mit Bild und verzichtet auf zentralperspektivische
Bildillusionen - so definiert sich der fur Yeter typische Stil
und seine Formensprache.

6. Azade Koéker

Azade Koker (*1949) ist eine Bildhauerin, deren Werke sich
im Besonderen mit der Rolle der Frau in patriarchalen
Strukturen und kapitalistischen Okonomien in unterschied-
lichen gesellschaftlichen Kontexten beschéaftigen. Ein
Beispiel hierfir stellt die Uber zwei Meter hohe Akkordar-
beiterin (1987) aus Terrakotta dar. Deren Oberkdrper setzt
sich aus aufeinandergestapelten Fragmenten von Kérper-
teilen zusammen, die an antike Relikte von Skulpturen
aus Mesopotamien und an Versatzstiicke von Maschinen
erinnern. lhr abgewandtes Gesicht blickt auf eine Verrich-
tung ihrer Hand. Azade Kéker setzt mit diesem Werk den
in den Fabriken arbeitenden Frauen, insbesondere den
Migrantinnen aus der Turkei, ein Denkmal.

Akkordarbeit, bei der die Bezahlung von der geleisteten
Arbeitsmenge statt von der Arbeitszeit abhangt, zielt
darauf ab, die Produktivitét zu erhdhen. Bei Uberschreitung
einer gewissen Mindestmenge werden Akkordzuschlége
gezahlt. Diese Arbeitsform kann jedoch die Gesundheit
gefdhrden, da Arbeiter*innen oft an ihre Leistungsgrenzen
oder darUber hinaus gehen. Die Akkordarbeit wurde zu-
nehmend seltener eingesetzt - aber nicht etwa aus Rick-
sicht auf die Arbeithehmenden, sondern weil die Qualitat
der Produkte darunter litt und die Qualitatssicherung zu-
sétzliche Kosten verursachte.

Die Arbeiten der Kinstlerin kombinieren eine formale
Auseinandersetzung mif sozial engagierten Themen-
komplexen. Sie fordern die Betrachtenden heraus, tiber
die konventionellen Darstellungen von Geschlecht und
Macht hinauszudenken. Im Jahr 1973 verlieB Azade Kdker
Istanbul, um in West-Berlin an der Hochschule fir Bilden-
de Kinste ein Studium in Keramik und Industriedesign zu
beginnen. Ihre Spezialisierung auf Bildhauerei erfolgte
zwischen 1976 und 1979 in der Meisterklasse unter der
Leitung von Lothar Fischer. Vier Jahrzehnte nach ihrer
Ankunft in der Bundesrepublik Deufschland wird Kéker
fur elf Jahre Professorin und Direktorin des Instituts fir
Architekturbezogene Kunst an der Technischen Universi-
tét Braunschweig.



7. Grazia Eminente

Auf das Schaufenster des Reisebiros Imperial in Kreuz-
berg ist ein riesiges Foto eines Flugzeugs geklebt und
darunter geschrieben , Aktarmasiz Direkt Berlin Istanbul
Berlin“. Inmitten von zahlreichen Preisschildern, das
Gesicht von einem Kopftuch gerahmt, den Blick gesenkf,
steht eine Frau in einem Warengeschéft. ,Sucuklari”
steht auf einem Schild an der Wand in GroBbuchstaben, die
Theke ist vollends mit Fleischwaren gefiillt. Inr schénes
Profil, ihre hohen Wangenknochen, ihr sinnlicher Mund
pragen die Rezeption der agyptischen Kénigin Nofretete.
Wie unterschiedlich das Fremde und Unbekannte rezipiert
wird, davon zeugen die Fotografien der italienischen
Kunstlerin Grazia Eminente (*1937). Wahrend die eine Frau
im Museum verehrt wird, wird die andere im Alltag
ignoriert.

Eminente verlieB Spanien 1974, nachdem ihr Mann -
der Maler und Bihnenbildner Eduardo Arroyo - inhaftiert
worden war, seine spanische Staatsangehdérigkeit verlo-
ren hatte und in Frankreich als politischer Flichtling aner-
kannt wurde. Wéhrend ihres Aufenthalts in West-Berlin
von 1975 bis 1976 brachte sich Grazia Eminente selbst das
Fotografieren und das Entwickeln von Filmen bei.

8. Akbar Behkalam

Bis an die Bildgrenze und darliber hinaus verwachsen die
Figuren in Akbar Behkalams (*1944) Gemalden zu einer
dynamischen Menge. Zwischen Flucht und Konfrontation
geht die Individualitat der Einzelnen im Schutz der Gruppe
auf. In seinem Bilderzyklus Berlin Kreuzberg (1981) themati-
siert Behkalam Protfestaktionen im West-Berlin der friihen
1980er-Jahre. Als Reaktion auf Wohnungsnot und soziale
Missstande besetzten Mitglieder der Birger*inneninitia-
tive SO 36 und weitere aktivistische Gruppen damals leer
stehende und baufallige Hauser. Anfangs weitgehend
unbeachtet, spitzte sich die Lage jedoch nach und nach
zu: Die Polizei fuhrte Rdumungen durch und begegnete
jener Form des zivilen Ungehorsams mit Gewalt.

Fir eingewanderte Bewohner*innen West-Berlins war
die Wohnungssituation besonders prekar. Mit einer 1975
eingefiihrten Zuzugssperre war es ihnen untersagt, sich
eine Wohnung in Vierteln wie Kreuzberg, Tiergarten oder
Wedding zu suchen. Dadurch mussten spéater nachgezo-
gene Familienmitglieder haufig getrennt von ihren Ange-
hoérigen leben. Im November 1980 fand in der Folge die
erste Hausbesetzung in Berlin-Kreuzberg durch eine mehr-
heitlich tirkische und kurdische Frauengruppe statt. Jener
Protest verlief friedlich und fihrte dazu, dass die Besef-
zer*innen einen Mietvertrag fir die Immobilie erhielten
und zum Teil bis 2016 dort leben konnten.

Protestbewegungen und politische Umbruchsituatio-
nen sind wiederkehrende Bildgegenstdande in der Arbeit
von Akbar Behkalam. Auch die Situation in seinem Ge-
burtsland Iran nimmt einen wichtigen Platz im Werk des
Kunstlers ein: Behkalam, der als Angehd&riger der aser-
baidschanischen Minderheit im Norden des Landes auf-
gewachsen war, floh 1976 vor der Bedrohung durch
das Regime des persischen Schahs. Auch nach dessen
Sturz 1979 konnte der Kiinstler nicht in sein Geburtsland
zurlckkehren. Infolge der Iranischen Revolution wurden
unter der Herrschaft Ayatollah Khomeinis Oppositionelle
brutal verfolgt und sdkulares Gedankengut massiv unter-
drickt. Mit seiner Ankunft in West-Berlin verbinden sich
in Akbar Behkalams Werken persische Traditionen wie die
Miniaturmalerei mit Einflissen aus der europdischen
Kunstgeschichte. ,Mein Fortgehen aus dem Iran hat mein
Leben verdndert. [...] Im Iran hatte ich ganz andere Bilder
gemalt. Vor allem die politischen Bilder konnte man dort



nicht malen. [...] Wenn man im Ausland ist, hat man mehr
Zeit, Uber sein Heimatland nachzudenken.”

9. Drago Trumbetas

»Beim Zeichnen ist fir mich wichtig, daB ich auf den Be-
trachter einwirke. Ich will dadurch erreichen, daB3 ein Prob-
lem, das man zur Seite geschoben hat oder friher nicht
bemerkt hat, voll ins BewuBtsein riickt”, erklérte der Kiinst-
ler Drago Trumbetas (1938-2018) seine Arbeitsweise. Seine
Zeichnungen sind ,sehr realistisch, wie es nur das Leben
ist”, und daher wirken sie ,schockartig”, betonte er.

In verschiedenen Werkzyklen dokumentierte Trumbetas
drastisch und detailliert die Anfangszeit der sogenann-
ten ,Gastarbeiter’ in Frankfurt am Main. Er selbst kam im
Februar 1966 aus Zagreb (im ehemaligen Jugoslawien)
in Frankfurt an und arbeitete dort zunachst als Bigler und
Packer. Unter seinen Zyklen zahlt die Mappe Gastarbeiter
von 1975 mit 20 Grafiken zu den berihmteren. Er half darin
Alltagsszenen des fiktiven Arbeitsmigranten Toncek in der
Bundesrepublik fest, wie die Zeit in den Baracken mit seinen
Kollegen, auf Bahnhofen, in Kneipen. ,Toncek” ist im
Kroatischen ein Spitzname, abgeleitet von Anton, dhnlich
dem deutschen ,Toni" Das Blatt Tonfschek bei der Arbeit
(Toncek na poslu) zeigt ihn mit einer Schaufel auf der Bau-
stelle. Gemeinsam mit seinen Kollegen arbeitet Toncek
am Bau eines Tunnels fur die Linie C des Frankfurter Nah-
verkehrs. Auf satirische Weise wirbf eines der Geb&dude
hinter ihnen fir eine Bank, eine Schule, eine Versicherung
und ein Theater speziell fur ,Gastarbeiter’. Das ,Gastar-
beiterheim’ nutzt als Werbemotiv eine Handgeste, die
eine sexuelle Handlung andeutet. Vor den Arbeitern be-
findet sich ein Bauzaun, auf den wiederum Beleidigungen
wie ,ScheiBgastarbeiter!l!” geschmiert sind. In einer Studie
des Deutschen Instituts fur Internationale Pddagogische
Forschung in Frankfurt am Main aus jener Zeit beftrwor-
teten lediglich 25 Prozent der Befragten gleiche Rechte
fur Arbeitsmigrant*innen. Im Vergleich dazu lag die Ak-
zeptanzrate in den Niederlanden bei 49 Prozent und in
GroBbritannien sogar bei 63 Prozent. Mit seinen pragnan-
ten Darstellungen schuf Trumbetas ein Bewusstsein fur die
strukturelle Diskriminierung von Arbeitsmigrant*innen in
der Bundesrepublik.

201 schuf Drago Trumbeta$ eine detaillierte Nachbil-
dung eines sogenannten ,Gastarbeiterzimmers’ unter dem
Titel Archipel Gastarbeiter. Dieses Zimmer, mit einer
Flache von efwa zwolf Quadratmetern, ist unter anderem
eingerichtet mit einem Kleiderschrank, auf dem Koffer



und Taschen abgelegt sind, einem Beftt, einem Tisch,
einem Stuhl und einer Kochplatte. Verschiedene Bicher
und Zeitungen sind im Raum gestapelt oder in Plastik-
tuten verstaut, darunter seine eigenen Publikationen oder
Blcher mit Beitrdgen von ihm sowie Tageszeitungen wie
die Frankfurter Rundschau, bei der er ab 1973 als Schrift-
setzer arbeitete, und Mafterialien fur seine kiinstlerischen
Skizzen und Zeichnungen. ,Das Zimmer, mit seinen MaBen
von drei mal vier Metern, zwang mich, Ideen zu sammeln®,
so seine Beschreibung dieser Erfahrung. Tatséchlich dienten
ihm Zeitungsartikel, Bilder aus Zeitungen und Magazinen
sowie eigene Fotografien als Vorlage zu seinen duBerst
detailgenauen Zeichnungen.

10. Sohrab Shahid Saless

Der Spielfilm In der Fremde | Dar Ghorbat (1975) portra-
tiert den monoton getakteten Alltag des Fabrikarbeiters
Husseyin im West-Berliner Stadtteil Kreuzberg. Dessen
Leben spielt sich ab zwischen der Akkordarbeit an der
Stanzmaschine einer industriellen Fertigungshalle, der
U-Bahn, den StraBen einer Stadt, an deren Hauserfassa-
den noch die Spuren des Krieges ablesbar sind, und
seiner Wohngemeinschaft, die sich aus einer Familie,
weiteren mannlichen Arbeitsmigranten und einem
Studenten zusammensefzt. Unferschiedliche Lebensum-
stéande fUhrten sie alle aus der Tirkei in die BRD. In der
kritischen Gesellschaftsstudie ldsst der iranische Regis-
seur Sohrab Shahid Saless (1944-1998) in ruhigen und
langen Einstellungen die Zuschauer*innen daran teilha-
ben, wie der leise und aufgeschlossene Protagonist
Husseyin in der fremden, abweisenden und zuweilen
rassistischen Umwelt nach Vertrautheit und sozialer
Wérme sucht.

In der Fremde ist der erste Film, den Sohrab Shahid
Saless in der Bundesrepublik produziert. Das Drehbuch hat
der Regisseur nach eigenen Angaben in nur zwolf Stunden
auf Persisch geschrieben und der Film wurde zwischen
dem 2. und 12. Dezember 1974 gedreht, also in nur zehn
Tagen. Die Charaktere aus der Turkei unterhalten sich im
Film auf Turkisch. Shahid Saless lernt die Laiendarstel-
ler*innen, die in dem Film mitspielen, in Kreuzberg kennen -
auBer den tirkischen ,Gastarbeiter’ Husseyin: Ihn stellt
der berihmte iranische Schauspieler Parviz Sayyad dar. In
einem der Zeitungsartikel zum Film sagt Shahid Saless:
»Ich wollte den Film aus der Perspektive von Auslédndern
drehen, schlieBlich bin auch ich ein Auslénder.”

In den 1960er-Jahren verlieB Sohrab Shahid Saless den
Iran, um in Wien und Paris Regie zu studieren. Er drehte
danach Filme im Iran und lieB sich schlieBlich von 1974 bis
1994 in der BRD nieder. Obwohl er in dieser Zeit 13 Spiel-
und Dokumentarfilme realisierte, blieb sein Schaffen von
der Filmgeschichtsschreibung und damit im Kanon des
Neuen Deutschen Films lange Zeit unberilicksichtigt. Shahid
Saless kritisierte in seiner Streitschrift J'accuse. Notizen
im Exil (1981) den institutionalisierten Ra ssismus der bundes-
deutschen Filmbranche und deren Férderstrukturen.

Da er in der BRD keine weitere Zukunft fir sich sah, zog er
1994 in die USA.



11. Ndria Quevedo

Drei Frauen und drei Ménner haben sich hinter einem
Tisch versammelt. Sie sind eng aneinandergerickf, als
versuchten sie, sich in den Ausschnitt eines Kamerasu-
chers einzupassen. Ilhre Gesichtsausdricke lassen sich auf
den ersten Blick nur schwer deuten, variieren von nach-
denklich und sorgenvoll bis hin zu einem in sich gekehrten
Lacheln. Ein Mann schaut Uber seine rechte Schulter nach
oben zu einem der anderen Manner, als erwarte er, dass
im nachsten Moment etwas passiert. Ahnlich der Fotogra-
fien in einem Familienalbum bringt die Zeichnung Studie
zum Thema Exil (1968) den Verlauf der Zeit zum Stillstand,
lasst das Davor und Danach hinter den festgehaltenen
Augenblick zurlicktreten.

Nuria Quevedo (*1938) kam 1952 mit ihrer Familie nach
Ost-Berlin. Infolge des Spanischen Birgerkriegs (1936-39),
der mit einem Militédrputsch begann, sahen sich seit Ende
der 1930er-Jahre viele Gegner*innen der Franco-Diktatur
(1939-77) aufgrund der sich zuspitzenden politischen Lage
gezwungen, das Land zu verlassen. Die faschistische
Regierung des spanischen Generals war mit dem Ziel ange-
freten, das Land von den Einfliissen der Zweiten Spani-
schen Republik zu ,sdubern”. Aufgrund von massiven Ver-
haftungswellen, Morden und Folter nahmen viele Men-
schen den letzten Ausweg und flohen ins Exil. Jenes an
einen anderen Ort versetzte Leben verfestigte die fami-
lidren Bande, die in der neuen Umgebung ein wichtiges
Bezugsnetz darstellten. Zugleich verschwanden enge
Vertraute aus dem alltaglichen Umfeld und wurden zu sta-
tischen Erinnerungen.

Nuria Quevedo studierte ab 1958 an der Hochschule fur
angewandfe und bildende Kunst Berlin-WeiBensee in
der Fachrichtung Grafik und arbeitete auch als Buchillus-
fratorin und Plakatkinstlerin. Mit dem Begriff ,Unferne”
beschreibt die Kiinstlerin jene Empfindungen, die der Er-
fahrung von Migration und Exil innewohnen und die sich
auch in ihrer aufmerksamen Beobachtung sozialer Geflige
zeigen. lhre Arbeiten materialisieren ein Gefluhl des
Fremdseins und eines unbestimmten Wartens - auf die
Rickkehr an vertraute Orte und einen Zeitpunkf, der
ldngst vergangen ist.

12. Jannis Psychopedis

Bei der Serie Seminars handelt es sich um eine Gruppe von
Arbeiten auf Papier, die Textfragmente mit gezeichneten
fotografischen Bildern kombinieren. Jannis Psychopedis
(*1945) arbeitete daran zwischen 1979 und 1981, als er
dank eines Stipendiums des DAAD in West-Berlin wohnte.
Zuvor studierte er an der Akademie der Bildenden Kiinste

in Miinchen, wo er bis 1976 lebte. Die Serie beinhaltet eine
Vielzahl an Motiven: Zeitungsanzeigen, anatomische
Zeichnungen aus medizinischen Lehrbilchern, Végel und
antike griechische Skulpturen sowie Fotografien von
Arbeiter*innen und die kopflosen Vertreter der rechtsextre-
men griechischen Militardiktatur des 21. Aprils (1967-74).

Die Bilder sind in einem umfangreichen Text eingebettet.
Dieser ist handgeschrieben und enthélt kleine Randnoti-
zen, Verschmierungen, Verwischungen und Anmerkungen.
Einige Worter sind eingekreist, um auf ihre Bedeutung
hinzuweisen, andere hingegen komplett durchgestrichen,
sodass sie vom Publikum nicht entziffert werden kénnen.

Bei ndherer Betrachtung wird deutlich, dass der Text
gréBtenteils aus einer Auswahl von Passagen aus Karl
Marx’ Werk Das Kapital (1867) besteht. Ins Auge fallt das
Bild einer Frau, die neben einem toten Kérper kniet. Die-
se Szene beruht auf einem Foto, das im Mai 1936 wéhrend
der blutigen Unruhen nach dem Arbeiter*innenstreik in
der Stadf Thessaloniki aufgenommen wurde. Tasos Tousis,
ein 25-jahriger Kraftfahrer aus der nahe gelegenen Stadt
Asvestochori, war das erste Opfer, das von den Polizeikraf-
ten erschossen wurde. Das Foto der neben ihm trauern-
den Mutter gilt seither als wichtiges politisches Dokument
in der Geschichte der Arbeiter*innenrechte in Griechen-
land sowie als bedeutendes Vorzeichen fir die politische
Instabilitéf, die noch im selben Jahr zur Diktatur von loan-
nis Metaxas fuhren wird (1936-41). Auf der groBformatigen
Zeichnung Migrants (1978) stehen Migrant*innen gedul-
dig in der Schlange. Uber ihnen wurde eine griechische
Skulptur ins Bild montiert. Der Kiinstler gibt den Geschich-
ten der zahlreichen Arbeitsmigrant*innen, die seit den
spaten 1960er-Jahren bessere Lebens- und Arbeitsbedin-
gungen in der Bundesrepublik gesucht haben, einen Raum.

Jannis Psychopedis 18st Bilder, Ereignisse und Texte aus
ihrem urspringlichen Zusammenhang heraus und 6ffnet
sie so fur neue Assoziationen und kritische Reflexionen.



13. Eulalia Grau

Das Werk von Eulalia Grau (*1946) ist darauf ausgerichtet,
die Funktionsmechanismen repressiver Regime aufzu-
decken. Anfang der 1970er-Jahre begann sie, Bilder aus
der Presse zu manipulieren, sie zu bearbeiten und ihre
operative Logik aufzubrechen. Mithilfe der Fotomontage
schuf die katalanische Kiinstlerin ein Werk, das die Para-
doxien des Franco-Regimes sichtbar werden lie und dessen
Rolle bei der Festigung der kapitalistischen Wirtschafts-
strukturen im Nachkriegs-Spanien massiv anprangerte.

In El régim capitalista crea cada dia situacions com
aquesta en la classe obrera (Das kapitalistische Regime
schafft jeden Tag neue Situationen wie diese in der Arbei-
ter*innenklasse, 1976) stellt Grau ein Bild von US-Prasident
Jimmy Carter und seiner Frau und Tochter, die von Body-
guards begleitet die StraBe entlanggehen, einem Portrat der
Familie von Diego Navarro gegentiber. Navarro, ein arbeifs-
loser andalusischer Bauarbeiter und Vater einer groBen
Familie, ist eine eher unbekannte Figur. Nach seiner Teil-
nahme an einer Demonstration, bei der er schwer verletzt
worden ist, wurde er zu Unrecht inhaftiert und beging an-
schlieBend Selbstmord. Das Foto seiner Familie wurde
hochstwahrscheinlich unmittelbar danach aufgenommen.
Uber die wahre Geschichte und den Ablauf der Ereignisse,
die zu Navarros Tod und zu diesem Bild fuhrten, gibt es
kaum Informationen. Die Kinstlerin operiert hier mit einer
klaren Geste: Sie enfnimmt zwei vorhandene Bilder aus
der Presse und beginnt, Verbindungen herzustellen, die
Ungleichheiten und Widerspriiche sichtbar machen.

Discriminacid de la dona (Diskriminierung gegen Frauen,
1977) ist eine feministische Kritik an der Situation zahlrei-
cher Frauen, denen eine Rolle zugewiesen wird, die sie in
Abhangigkeit halt und unterdriickt. Dies stellt ein zentra-
les Thema in Graus gesamter Praxis dar - die Bilder zeigen
die unzdhligen Ungleichheiten, denen Frauen ausgesetzt
sind. Ob zu Hause, bei der Arbeit, auf der StraBe oder im
Justizsystem: Diesmal sind die Geféangniszellen fur das
bloBe Auge unsichtbar und dennoch ebenso klar vorhanden.

Eulalia Grau seziert die Logik von Bildern, die im Dienst
von Machtsystemen stehen. Sie zeigt, wie die Konfrolle -
ob offen oder im Stillen - fortbesteht und sich wie ein ro-
ter Faden durch alles zieht: durch Familienportréts, die
kommerzielle Werbung und die friihe Phase der heutigen
Informationsgesellschaft.

14. Navina Sundaram

Binationale Ehen (1982) untersucht die Perspektiven von
drei weiBen deutschen Frauen, die mit Mé&nnern aus dem
Irak, Portugal und Nigeria verheiratet sind. Offentliche
Beleidigungen, anonyme Briefe, beschadigte Autos und
Drohanrufe sind alltaglich zu beobachtende Ubergriffe,
die sich gegen franskulturelle Paare richten. Die Partner*in-
nen werden in diesen Fallen mit dem Vorwurf konfrontiert,
eine auf rassistischen Vorstellungen beruhende National-
identitdt zu verraten, das in einem postnationalsozialisti-
schen Deutschland noch stark prasent ist.

Der Fernsehkommentar von Navina Sundaram (1945-
2022) operiert durch ein migrantisch situiertes Wissen
und beleuchtet die persdnlichen Kdmpfe von Frauen, die
sich fur eine Ehe auBerhalb ihrer Staatsangehorigkeit
entschieden haben. Gleichzeitig verweist Sundaram auf
die gesellschaftliche Verantwortung und den 6ffentlichen
Charakter solcher Gewalf.

Asylin der BRD (1982) zeigt die Ungleichbehandlung
von gefllichteten Menschen aus Afrika, Asien und Latein-
amerika im starken Gegensatz zu der von Menschen
aus Osteuropa, wenn es um die Entscheidung geht, wer
ein Aufenthalfsrecht erhélt. Diese resfriktive Politik des
Staates offenbart ein System der Diskriminierung mit er-
heblichen Auswirkungen auf die betroffenen Menschen.
Vor dem Hintergrund steigender Zahlen von Asylbewer-
ber*innen wurde ab Mitte der 1980er-Jahre in der BRD
eine zunehmend polemische 6ffentliche Debatte Gber die
Reform des Asylrechts gefihrt. Laut Asyl in der BRD sei
es Ziel des Staates, den Aufenthalf in der Bundesrepublik
fur die meist unerwiinschten Asylbewerber*innen so un-
attraktiv wie méglich zu gestalten.

Navina Sundaram, die englische Literatur studiert hat,
bevor sie 1964 fur ein zweijahriges Praktikum zum NDR
nach Hamburg ging, arbeitete als Journalistin, politische
Kommentatorin und Moderatorin fir Sendungen wie
Weltspiegel, Gesichter Asiens, Panorama und extra 3.
Nach ihrem Ausscheiden beim NDR war sie weiterhin
als freie Dokumentarfilmerin und Autorin tatig.



15. Glllden Artun

Das Gemalde Kénig (1983) von Gulden Artun (*1953) ist
kurz nach ihrem Studium der Malerei an der Hochschule
der Kinste in Berlin entstanden. Gilden Artun kam 1976
aus der Turkei in die Bundesrepublik. ,Als ich 1976 nach
West-Berlin kam*, schreibt sie, ,empfand ich die Stadt
wie ein Paradies ... GroBe Freiheit ... Ich denke, dieses Gefihl,
frei zu sein, ist die erste Voraussetzung, wenn man Kunst
machen will.“ 1977 begann sie ihr Kunststudium bei Profes-
sor MARWAN (ebenfalls Kiinstler der Ausstellung) und
schloss es 1983 als Meisterschilerin ab.

Das Gemalde lasst sich nur schwer auf einen Blick er-
fassen. Einerseits verbinden sich auf der Bildfiache figura-
tive Elemente sowie lineare und geomeftrische Motive
mit abstrakten Formen und anderseits bewegen sich die
Farbrhythmen gegeneinander. Die Konturen gehen teil-
weise ineinander Uber, widersetzen sich jeglicher Klarheit
und erzeugen eine gewisse Unruhe. Grundlage der Arbeit
Kénig ist die gleichnamige Spielkarte. Anders als beim
Kartenspiel wiederholt sich der Kénig nicht auf den beiden
Halften der Karte, denn hier ist er mal weltlicher Herrscher
und mal First der Finsternis. Gilden Artuns Konig lasst
sich somit nicht auf eine einheitliche Figur festlegen, son-
dern erzdhlt von komplementéren und kippenden Macht-
verhaltnissen. Denn im Spiel, das sowohl von Zufall als auch
von Strategie gepragt ist, ist die Macht nicht statisch, son-
dern in standiger Bewegung.

16. MARWAN

Anfang der 1950er-Jahre studierte MARWAN (1934-2016)
Arabische Literatur an der Universitdt Damaskus, bevor er
1957 fir ein Studium an der Hochschule fir Bildende
Kiinste nach West-Berlin ging. Dort wird er spéter fir fast
zwanzig Jahre als Professor tatig sein.

In den 1970er-Jahren begann MARWAN, seine Malerei
allein auf die dargestellten Figuren zu reduzieren. Nach
und nach konzenfrierte er sich in seinen Werken auf das
menschliche Gesichf und verzichtete dabei auf jegliche
Kulisse. Anhand nur weniger Farben frug er seine Motive
in zahlreichen Schichten aus Ol und Tempera auf.

Eine Hand sticht durch das Auge des Kiinstlers, ein
Paar mit in den Hosentaschen vergrabenen Handen steht
unbeholfen vor uns, ein liegendes Gesicht. Selten schau-
en uns MARWANSs Menschen Auge in Auge an. Man muss
sich bemiihen, man muss aufmerksam bleiben, um ihrem
Blick zu begegnen.

Hinter diskreten wie klaren Zeichen, subftilen wie direk-
ten Andeutungen - der Taktilitat von Handen, dem Uber-
kreuzen zweier Augenpaare, einem schnellen Flistern ins
Ohr, wenn niemand schaut - verbirgt sich eine sexuelle
Obsession, die oft unerwartet ist oder fir viele gleich ganz
unsichtbar bleibt. In dem Moment, in dem die obskuren
Geschichten des Kinstlers hinter dem Vorhang aufzutau-
chen scheinen, gleiten sie zugleich wieder zurlck. Da, wo
eine lineare Erzéhlung in Erscheinung tritt, bricht die Welt
auseinander und man beginnt erneut.



17. Ali Riza Ceylan

Kristallin leuchten Formen, Figuren und Szenen auf den
durchweg kleinformatigen Arbeiten von Ali Riza Ceylan
(*1963). Mit ihrer reduzierten Farbpalette aus Schwarz, WeiB
und Grau erinnern sie an die alte Maltechnik der Grisaille.
Ceylans Bilder entstehen auf der rauen Seite eines feinen
Sandpapiers. Seine Motive ergeben sich aus den abge-
riebenen Schleifkdrnern, die eine helle, glatte Oberflache
freilegen, und den nicht ermlideten Bereichen des Papiers
mit ihrem dichter angeordneten, grauen Korn. In dem
ungleichmaBigen Abrieb sieht der Kiinstler Gesichter und
Tiere, aber auch Landschaften, die er zu Beginn seines
Schaffens zeichnerisch herausarbeitet. Uber die Jahrzehnte
andert sich sein kinstlerischer Duktus. Ab 2020 verwen-
det er Buntstifte, um vorhandene Formen und Figuren in
Portrats weiterzuentwickeln.

Die Bilder entstehen Uber einen langen Zeitraum hin-
weg in Ceylans Arbeitspausen bei den Ford-Werken in
Koln und verwandeln in einer widerstandigen Geste den
Pausenraum in ein Atelier. Tréger seiner Kunstwerke ist
abgenutztes Schleifpapier: Seit 1981 arbeitet Ceylan in der
Schleifabteilung des Automobilunternehmens. Dort
poliert er handisch kleine Unebenheiten, Schmutz oder
Blaschen aus dem Lack der Autos heraus. Auf einigen
Arbeiten werden rote oder blaue Farbspuren des bearbei-
teten Autolacks sichtbar. Manchmal sind auch Abdriicke
seiner Hand zu erkennen, da er beim Schleifvorgang keine
Schutzhandschuhe tragt.

Seine Einstellung erfolgte in jener Zeit, als ein erhebli-
cher Teil der Fertigung des 1976 eingefihrten Automo-
dells ,Fiesta” nach KéIn verlagert wurde und es bei Ford
somit wieder an Arbeitskraften mangelte. Ende der
1970er-Jahre kam Ali Riza Ceylan im Rahmen der Familien-
zusammenflhrung aus der Turkei in die Bundesrepublik
Deutschland und nahm, wie schon sein Vater 1974, eine Stel-
le bei den Ford-Werken an. Die Produktion des Fiesta
wurde nach dem Umstieg auf die Herstellung von Elektro-
modellen am 7. Juli 2023 eingestellt. Ceylans Kunst setzt
sich aber fort.

In mehr als vier Jahrzehnten sind zahlreiche Bilder
entstanden, von denen Ceylan einige nahestehenden Ver-
wandten, Kolleg*innen und Freund*innen geschenkt hat.
Viele Arbeiten in dieser Ausstellung sfammen aus dem
Besitz des Kiinstlers, andere sind Leihgaben des Doku-

mentationszentrums und Museums Uber die Migration
in Deutschland (DOMID) in KéIn. Das Kdlner Archiv und
Museum bewahrt und zeigt Dokumente und Zeugnisse
von wenig erzahlten Migrationsgeschichten, die einen
vielschichtigen Einfluss auf die deutsche Migrationsge-
sellschaft haben. Ceylans Arbeiten wurden im August
2023 von der Initiative ,Herkesin Meydani - Platz fur alle”
im ,Raum fir alle” erstmals 6ffentlich prasentiert. Der
~Raum fur alle” bietet in Kéln-Milheim an der KeupstraBe
einen Ort der Begegnung, an dem Uberlebende und Be-
froffene rassistischer und antisemitischer Gewalt mit ihren
Perspektiven auf Erinnerung, Widerstand, Kunst, Kultur
und Empowerment sichtbar werden. Anlass der Ausstel-
lung, in der rund 100 Bilder von Ali Riza Ceylan gezeigt
wurden, war der 50. Jahrestag des Ford-Streiks: Vom
24. bis zum 31. August 1973 hatten vornehmlich die Arbei-
ter*innen aus der Turkei in Form von sogenannten ,wilden
Streiks” - also ohne gewerkschaftliche Unterstitzung -
fur bessere Arbeitsbedingungen gekdmpft.



18. Abed Abdi

In seiner Zeit in der DDR schuf Abed Abdi (*1942) eine
Gruppe von Werken, vor allem Zeichnungen, Gouachen
und Drucke, aber auch Wandmalereien und einige Arbeiten
auf Leinwand und Pappe. Menschen, die auf der StraBe
demonstrieren oder sich dort versammeln, Fischer am
Strand und immer wieder Menschen auf der Flucht - alle
scheinen fur einen kurzen Moment stillzustehen.

1964 erhielt der palédstinensische Kiinstler mithilfe der
Kommunistischen Partei Israels ein Stipendium fir die
Hochschule fur Bildende Kinste Dresden. Dort studierte
er Grafik und Wandmalerei bei Lea Grundig, deren Werk
eine wichtige Rolle fur seine eigene kiinstlerische Praxis
spielen sollte. Grundig war eine Malerin und Grafikerin,
die als Judin und Kommunistin aus dem nationalsozialisti-
schen Deutschland fliehen musste und in Haifa Zuflucht
fand. 1948-49 kehrte sie nach Dresden zuriick und Gbernahm
ein paar Jahre spater die Professur.

Abdi wurde schlieBlich auch selbst padagogisch tatig
und arbeitet seit 1975 in seiner Geburtsstadt Haifa viele
Jahre lang sowohl an Schulen als auch in Gemeindezentren
als Lehrer. Von 1985 bis 2009 unterrichtete er Bildende
Kunst und Kunstgeschichte am Arab Academic College of
Education in Haifa.

19. Cecilia Boisier

Cecilia Boisier (*1943) war bis 1973 Kunstlehrerin an einem
Gymnasium und Lehrassistentin an der Universidad de
Chile in Santiago. Nach dem Militarputsch von 1973 emig-
rierte sie zuerst nach Buenos Aires und zog 1975 schlieBlich
nach West-Berlin. Dort arbeitete sie als Kiinstlerin, Uberset-
zerin, Spanischlehrerin und Kuratorin. ,Das Exil zerstorte
mein Geflhl der Zugehorigkeit”, schreibt sie rickblickend
auf jene Zeit. ,Mein klinstlerisches Anliegen konzentrierte
sich auf die getreue Wiedergabe solcher Situationen und
Geflihle und gegen die Manipulation menschlicher Tra-
goédien”, erklért sie die Themen ihrer Werke, in denen sich
diese Erfahrungen ausdriicken: Unterwegssein, Fremde,
Warten und Begegnungen, aber auch Vereinzelung, Einsam-
keit, Trennung oder Haft.

Eine dieser Arbeiten tréagt den Titel Waggon (1981): Ein
dunkelhaariger Mann mit Schnurrbart sitzt alleine in einem
Zugabteil. Auf dem Platz neben sich hat er seinen beige-
farbenen Mantel abgelegt. Er blickt aus dem fahrenden
Zug in die dunkle Nacht hinaus, sein Gesicht spiegelt sich
im Fenster.

In den Werken von Migrant*innen kommt sehr haufig
der Bahnhof vor, als Ort der Ankunft, des Abschieds, des
Wiedersehens, der Sehnsucht, Trauer und Uberraschung.
Cecilia Boisier greift dieses vertraute Motiv auf, ohne die
menschlichen Tragédien dahinter zu reinen Stereotypen
zu verengen.

Neben ihrer kiinstlerischen Tatigkeit organisierte Boisier
in West-Berlin kulturelle Aktivitaten: Sie war Mitbegrin-
derin des Chile-Kulturzentrums sowie der Wandmalerei-
Gruppe ,El Frente”, die versuchte, die Tradition der
chilenischen Maler*innenbrigaden zur Zeit der Unidad Po-
pular fortzusetzen: In groBen 6ffentlichen Wandbildern
wurde damals das Regime von Augusto Pinochet angeklagt.
Als Kuratorin stellte Cecilia Boisier Werke chilenischer
Kiunstler*innen in der Bundesrepublik aus.



20. Riza Topal

Eine junge Frau in einem rosafarbenen Kleid steht barfuBig
auf dem Ast eines Baumes. Mit der einen Hand halt sie sich
fest, mit der anderen greift sie nach einer Frucht Gber ihr.
Wie eine Vignette rahmen die dichten griinen Blatter im
Bild sie ein und lassen sie erstrahlen. Das Gemélde Maul-
beeresserin (1977) des Kunstlers Riza Topal (*1934) ent-
stand zwei Jahre nach seinem Abschluss als freier Kiinstler
an der Kunstakademie in Miinchen. Er war bereits ein
ausgebildeter Lehrer und praktizierender Kiinstler mit zahl-
reichen Ausstellungen, als er 1968 in die Bundesrepublik
Deufschland reiste und sich im Jahr darauf fur ein Kunst-
studium an der Akademie der Bildenden Kiinste Miinchen
einschrieb.

Riza Topal macht den dérflichen Alltag der Menschen
aus der kurdischen Region der Turkei zu den Sujets seiner
Bilder. Er selbst wuchs in dem kleinen Dorf Hiliman (spater
in Dogucak umbenannt) in der Osttirkei auf. Nachdem
er 1957 seine Volksschullehrerausbildung abgeschlossen
hatte, arbeitete er immer wieder in Provinzen wie Bingél
oder Hakkari, wo vermehrt Kurd*innen leben. In den
1960er-Jahren entwickelte er von Hakkari aus - und damit
weit entfernt von den etablierten Kunstzentren Mittel-
und Westeuropas - seinen eigenen ,Ismus”: den Archais-
mus. Angelehnt an die antiken Werke der Agypter*innen,
Hethiter*innen, Sumerer*innen und Assyrer*innen kompo-
nierte er Gemalde, die deren reliefartigen Charakter und
die Uberwiegend in Profilansicht gezeigten Figuren Uber-
nahmen. Ein Beispiel hierfir ist das Gemalde Sumerer und
ihre Tiere von 1964: Detailreich gibt er die farbigen Muster
und Applikationen der Kleidung und Kopfbedeckung der
zwei Personen, vielleicht Baduer*innen oder Priester*innen,
wieder. An ihrer Seite befinden sich drei Schafe, die alle
unterschiedlich bunt gestreift sind. Méglicherweise sym-
bolisieren die vor den Menschen platzierten Tiere eine
Hierarchie und verweisen auf mythische Wesen, die verlo-
rene kulturelle und spirituelle Werte darstellen.

Riza Topal ist auch ein Poet, der Gedichte in Kurmanci
(einer der kurdischen Sprachen) verfasste. Dies galt als
riskantes Unterfangen, weil diese Gedichte in einer Zeit
entstanden, in der in der Turkei kurdische Sprachen -
ob in gesprochener oder geschriebener Form - verboten
waren. Mit staatlichen Repressionen bis hin zum Krieg
gegen die kurdische Bevélkerung setzte der tirkische

Staat seine Doktrin durch, dass alle Biirger*innen des Lan-
des Turk*innen seien. Diese radikale Assimilationspolitik
hatte auch zur Folge, dass sich die Kurd*innen selbst dann
noch als ,Tirk*innen” definierten, als sie im Zuge des
Anwerbeabkommens in die BRD kamen. Hier erlebten sie
Mehrfachdiskriminierungen, so auch von den ethnischen
Turk*innen. Seit 1975 reiste Riza Topal nicht mehr in die
Turkei.



21. Guillermo Deisler

Nach dem Militarputsch von 1973 in Chile wurde Guillermo
Deisler (1940-1995) inhaftiert und sah sich gezwungen,
mithilfe eines von Freund*innen verschafften franzésischen
Visums das Land zu verlassen und nach Paris auszuwan-
dern. Nach einem kurzen Aufenthalt in Frankreich beschloss
er, mit seiner Familie in die DDR zu ziehen, wo er aufgrund
eines Abkommens zwischen den sogenanntfen ,Bruder-
ldandern’ jedoch weiterreisen musste. Er wurde als ,Kontin-
gentflichtling’ (,Kontingentfiliichtlinge’ sind Menschen aus
Krisengebieten, die ohne Asylantrag von einem Land
aufgenommen werden) nach Bulgarien umgesiedelt. Erst
1986 durfte er wieder in die DDR zurlickkehren.

Als Teil eines infernationalen Netzwerks von Kinst-
ler*innen schuf Deisler vorwiegend Mail Art. Diese klinst-
lerische Form erlaubte ihm, der gezwungenermaBen
standig in Bewegung war, einen neuen Ausdruck, aber auch
den Austausch mit anderen. Anfang der 1980er-Jahre
begann der Kinstler, mit Ruth Wolf-Rehfeldt und Robert
Rehfeldf Mail Art auszutauschen. Postkarten mif ver-
schmierten Randnotizen, Zeilen von Pablo Neruda, Briefe
mit persénlichen Geschichten, kleine Zeichnungen sowie
Bahnkarten und Museumstickets bildeten das Ergebnis
ihrer Kommunikation. Deisler setzte sich in jener Zeit
intensiv mit der politischen Instabilitét in seinem Heimat-
land Chile auseinander und fihlte mit den Menschen
mit, die unter dem Pinochet-Regime lebten.

Werke Visueller Poesie sind auch in dieser Werkgruppe
zu finden. Textelemente werden jenseits ihrer reinen
Kommunikationsfunktion als Form an sich behandelf, die
Uber die Schriftsprache zur Vermittlung von Inhalten
hinausgeht. Die Auseinandersetzung des Kinstlers mif
den Grenzen sprachlicher Zeichen war stark von seinen
persoénlichen Erfahrungen geprégt, da er sich immer wieder
an neue und fremde Sprachen anpassen und mit ihnen
umzugehen lernen musste. Deisler sagte: ,Sprachen sind
nur ein Mittel zur Trennung und kein internationaler Codex
an Zeichen, die sich gegenseitig unterstitzen.” Ziel seiner
Arbeit war es, nach ,Zeichensystemen zu suchen, die
Uber die Sprache hinaus funktionieren und helfen, einen
Gedanken, eine Botschaft zu verstehen und zu vermitteln®.

22. Rimer Cardillo

Hintereinander aufgereiht in Verehrung eines Einzelnen,
auf GbergroBen Fligeln Richtung Himmel getragen oder
im geheimen Zwiegesprach stehen die Nachtfalter und
Zikaden in Rimer Cardillos Siebdruckserie Chicharras y
Mariposas Nocturnas (1972-73) symbolhaft fir das mensch-
liche Zusammenleben.

Rimer Cardillo (*1944), der in Uruguay aufwuchs, studier-
te zundchst an der National School of Fine Arts Monte-
video und spéater an der Hochschule fiir angewandte und
bildende Kunst Berlin-WeiBensee sowie an der Hoch-
schule fur Grafik und Buchkunst in Leipzig. Kurz nachdem
er infolge seines Studienabschlusses Anfang der 1970er-
Jahre nach Uruguay zurtickkehrte, |6ste der damalige Pra-
sident Juan Maria Bordaberry das Parlament auf und
bereitete so den Weg in eine langjahrige Militardiktatur.
Die Zensur unterband den freien kinstlerischen Ausdruck
und schrankte auch die Arbeit Cardillos massiv ein. Das
Motiv der Singzikade erhalf in diesem Kontext eine wei-
tere Bedeutungsebene: Fir mehrere Jahre halten sich die
Tiere im Untergrund auf. Erst am Ende ihres Lebens ver-
lassen sie den Schutz der unterirdischen Gédnge und kom-
men in Synchronisierung ihrer Entwicklungszyklen in
groBer Zahl an die Oberflache. So werden Drucke mit Titeln
wie El Elejido (Der Auserwahlte, 1973) oder El Conciliabulo
(Das geheime Treffen, 1973) zu einem subtilen Ausdruck
des politischen Widerstands.



23. Manuela Sambo

Die Arbeit Vogelmaske (1988) mit ihren runden Augen und
dem verlangerten Schnabel gleicht einem Vogelkopf und
erinnert an die fraditionelle Kunst der Maskenherstellung
in Angola. Als Manuela Sambo (*1964) mit ihrer klinstleri-
schen Praxis begann, gestaltete sie Masken wie diese, die
fester Bestandteil religidser und sozialer Rituale sind. lhre
Trédger*innen verkérpern die Eigenschaften der so darge-
stellten Tiere. Es passt also, dass Sambo, die wenige Jahre
zuvor ihr Geburtsland Angola verlassen hatte, diesen Vogel
schuf - als Symbol fir den Flug oder die Flucht.

Manuela Sambo kam 1984 mithilfe eines Stipendiums
in die DDR und studierte von 1985 bis 1993 Germanistik
und Literaturwissenschaft an der Universitat Leipzig. Zum
Zeitpunkt ihrer Ausreise befand sich Angola im Birger-
krieg - ein langwieriger Konflikt, eng verwoben mit der
geopolitischen Dynamik des Kalten Krieges. Der Blrger-
krieg, der im Jahr 1975 im Anschluss an Angolas Kampf
um die Unabhangigkeit von der portugiesischen Kolonial-
herrschaft ausbrach, wurde schnell zu einem Schlachtfeld
fur rivalisierende Fraktionen, die von konkurrierenden
Machtblécken Unterstitzung erhielten. Vor dem Hinter-
grund des Kalten Krieges enftwickelte sich der angolani-
sche Konflikt zu einem Stellvertreterkrieg der Vereinigten
Staaten und der Sowjetunion. Angola schloss Vertrage
mit den sogenannten ,sozialistischen Bruderstaaten’ ab,
um seine politischen, wirtschaftlichen und kulturellen
Beziehungen auszubauen. Man schatzt, dass etwa 20 Pro-
zent der heutigen angolanischen Fihrungskrafte in
den Bereichen Wirtschaft und Politik in der DDR studiert
haben.

In den ersten zehn Jahren ihres Schaffens stellte Manuela
Sambo groBformatige Maskenskulpturen her, die sich
auf die Kunst beziehen, mit der sie in Angola aufgewachsen
war. Die Arbeit Kranzmaske (ca. 1988) sieht aus wie ein
Gesicht mit Haarkranz, halb geschlossenen Augen und
einem Uberfrieben groBen Mund. Sambos Arbeiten aus
jener Zeit beschaftigen sich mit der Form der Maske, was
vielleicht auf den Wunsch hinweist, zundchst das eigene
Erbe zu erforschen und schlieBlich auch Aspekte des Ku-
bismus und Expressionismus zu integrieren, die euro-
paische Kinstler*innen aus Afrika entliehen hatten. Sambo
nimmt diesen Einfluss in ihre Gemalde mit auf; die Figu-
ren in ihren Werken besitzen oft maskenférmige Kopfe.

4Erstin der Fremde wurde mir bewusst, dass auch ich eine
Kultur habe,” beschreibt Manuela Sambo ihre Erfahrun-
gen in der DDR. So verortet sie ihre Arbeit zwischen ihrem
Geburtsland und ihrem neuen Zuhause.



24, Chetna Vora

Auf eindringliche Weise erzahlen die Bewohner*innen des
intfernationalen und mittlerweile geschlossenen Studieren-
denwohnheims in Berlin-Karlshorst in dem Film OYOYO
(1980) Uber sich und die Beziehung zu inrem Herkunftsland
oder Uber die Situation in der DDR. Sie treffen sich in den
Zimmern und auf den Fluren des Wohnheims, um gemein-
sam Zeit zu verbringen, miteinander zu sprechen, Musik

zu héren oder zu machen und zu tanzen. OYOYO ist das
Erstlingswerk der indischen Filmstudentin Chetna Vora
(1958-1987) an der Hochschule fr Film und Fernsehen
Potsdam-Babelsberg. In dem Film Gber Gemeinschafts-
sinn, Freundschaft und politische Kdmpfe der Studierenden
aus den sogenannten ,sozialistischen Bruderldandern® in
der DDR ist Chetna Vora selbst nicht zu sehen, jedoch hort
man ihre Stimme bei den Interviews mit den Studierenden
leise aus dem Hintergrund. ,Wo bist du jetzt?”, fragt sie
beispielsweise Carmen Maria Barbosa e Sa aus Bissau.
Die Studentin antwortet, dass sie gerade einen Deutschkurs
besucht und anschlieBend in Halle oder Leipzig Medizin
studieren moéchte. Mit der Wirtschaftsstudentin Tungalag
Sodnomgombyn aus Ulaanbaatar spricht sie Uber die
Weite des Zeitempfindens sowie lGber den engen Zeitplan
an der Universitat und die daraus resultierenden Konflikfe.
Immer wieder kommen die Studierenden auf den Koloni-
alismus zu sprechen - wenn beispielsweise Theodros
Alemu aus Addis Abeba erzahlt, wie der Kaiser von Athiopien
beim Bau von Zugstrecken durch das Land von Frankreich
betrogen wurde.

In OYOYO agiert die Musik wie eine weitere Protago-
nistin des Films. Die Studierenden singen - begleitet von
einer Gitarre und einer Trommel - im Flur des Wohnheims
in kapverdischer Kreolsprache das Lied Forti Trabadja
P’‘alguém der Musikgruppe Os Tubardes aus dem Jahr
1976 und tanzen dazu. Es handelt sich hier um ein Lied, das
sich Uber die harte Arbeit beschwert und die unterwirfige
Haltung ablehnt, die dem Protagonisten des Songs in den
Landern der (ehemaligen) Kolonialmachte wie den Nieder-
landen oder Portugal abverlangt wird. Der Refrain gibt
dem Film auch seinen Titel. Gegen Ende des Films héren
einige Studierende, die sich Uber die Liebe unterhalten,
Sticke aus dem Debitalbum Dias y flores (1975) des kuba-
nischen Liedermachers Silvio Rodriguez und von der LP
Dez anos depois (1971) der brasilianischen Schauspielerin

und Sangerin Nara Ledo. In den Rdumen des Wohnheims
haben sich die Studierenden einen vertrauten Ort geschaf-

fen, der auch der eigenen Verletzlichkeit und der Utopie
Raum gibf.

Neben OYOYO drehte Chetna Vora einen weiteren
Film, Frauen in Berlin (1982) - ihre Abschlussarbeit. Auf-
grund der realistischen und kritischen Darstellung von
Frauen in der DDR wurde dieser Film von der Hochschule
verboten und spéater von der Polizei und der Staatssicher-
heit beschlagnahmt. 1983 verlieB sie mit ihrer Familie die
DDR und ging zurtick nach Indien. Dort starb sie 1987.



25. Hamid Zénati

Hamid Zénati wurde 1944 in Constantine in damals Franzé-
sisch-Algerien geboren. Seine kiinstlerische Laufbahn
begann in den 1960er-Jahren in Algerien, wo er als Uber-
setzer arbeitete. Da er hdufig lange Wartezeiten bis zum
nachsten Job zu Uberbricken hatte, wandte er sich zum
Zeitvertreib dem Zeichnen und Malen zu. Aufgrund seiner
Unzufriedenheit mit den Beschrankungen von Papier als
Bildfrager wagte sich Zénati an die Malerei auf Kleidern
und Alltagstextilien und verwandelte sie in tragbare Formen,
die die konventionellen Vorstellungen von Kunst infrage
stellten. In seinem anarchischen Schaffensdrang schmuckte
Zénati Stoffe mit lebhaften Mustern und leuchtenden
Farben und Uberschritt dabei die traditionellen Grenzen
der Malerei auf Leinwand. Die Textilbilder versinnbild-
lichen daher eine dynamische Verschmelzung von Farbe,
Muster und Materialitét, die an arabische und islamische
Traditionen und Motive erinnern, die mit der Abstraktion
als Ausdrucksform verbunden werden. Sein &sthetisches
Prinzip des ,All-over” vereint unterschiedliche Materialien,
Techniken und kulturelle Inspirationen zu einzigartigen
kinstlerischen Visionen. Zénatis Arbeiten entziehen sich
frotz ihres visuellen Reizes einer einfachen Interpretation
und tragen die Spuren einer bewussten Ratselhaftigkeit
in sich.

Hamid Zénatis rastlose Kreativitat findet ihren Ausdruck
in Werken, die von einem Gefihl standiger Bewegung
durchdrungen sind und sein nomadisches Leben zwischen
Algier und Miinchen widerspiegeln. In den 1960er-Jahren
kam der Kinstler erstmals in die Bundesrepublik und stu-
dierte von 1971 bis 1973 Fotografie in Miinchen an der da-
maligen Bayerischen Staatslehranstalt fir Photographie. Er
wuchs in einem Algerien auf, das im Begriff war, den fran-
z6sischen Kolonialismus zu Uberwinden. Wahrend seines
Aufenthalts in der BRD hatte er mit der Ungewissheit Uber
seinen Aufenthaltsstatus zu kdmpfen. Zénati besetzte auch
durch seinen befreiten Umgang mit Form und Technik
einen Grenzbereich, der eine unerschopfliche Fille von
Mustern und Farben umfasste. Als scharfer Beobachter
sozialer, kultureller und kiinstlerischer Bewegungen ent-
wickelte Zénati eine einzigartige Perspektive, die die
etablierten Grenzen zwischen Stilen und Genres infrage
stellte. Jede Kreation ist Ausdruck seiner spielerischen
und doch kraftvollen dsthetischen Sensibilitat und spiegelt

ein unermudliches Engagement fir klinstlerische Experi-
mente und Innovationen wider.

Waéhrend seiner sechs Jahrzehnte wahrenden Karriere
beschéftigte sich der Kiinstler unter anderem mit Malerei,
Textil- und Raumgestaltung, Modedesign und Fotografie,
immer angetrieben von einem anarchischen Schaffens-
drang. Hamid Zénati verstarb im Jahr 2022 in Minchen.



26. Getachew Yossef Hagoss

Das Selbstportrat Life in the Concrete Jungle (1987) zeigt
den Kinstler Getachew Yossef Hagoss (*1957) vor einem
geometrischen Hintergrund. Schrage Linien und spifze
Winkel ragen in die H6he. Aus einer hellen polygonalen
Form fallt Licht ein und ldsst die griinbraunen Strukturen
in goldenem Glanz erleuchten. Der Kiinstler ist in einer
Art weiBem Gewand in der Bildmitte positioniert und blickt
schrag nach unten. Wie eine zerbrochene Glasscheibe

mit gleichmaBigen Rissen fligt sich das Spinnennetz vor ihm
in die Geometrien der Bildkomposition ein, gleichzeitig
kontrastieren die Spinnenféden, die eine Art Stillstand
suggerieren, mit der dynamischen Welt hinter ihm. Das
Bild entstand ein Jahr nach der Riickkehr des Kiinstlers aus
Leipzig nach Addis Abeba. Die Arbeit Life in the Concrete
Jungle wirkt wie ein Rickblick auf die Zeit zwischen den
Plattenbauten in Leipzig. Dort studierte er von 1981 bis
1986 an der Hochschule fur Grafik und Buchkunst (HGB).

Das Wintersemester 1981/82 war fiir die HGB auBerge-
wohnlich, denn gemeinsam mit Getachew Yossef Hagoss
nahmen weitere 25 Kommiliton*innen aus Athiopien,
Bulgarien, der Tschechoslowakei, Jordanien, der Mongo-
lischen Volksrepublik, Polen, der UdSSR und Ungarn ihr
Studium in Leipzig auf. Damit stellten die internationalen
Studierenden zu jener Zeit ein Viertel aller an der Hoch-
schule Immatrikulierten. Anders als an den Universitaten,
wo Studierende aus dem Ausland oft eigene Léander-
gruppen bildeten, waren sie an der HGB voll in die Seminar-
gruppen integriert. Kulfurabkommen zwischen den ge-
nannten Ldndern und der DDR ermdglichten es, mit einem
Stipendium zum Studieren in die DDR zu reisen. Zwischen
der Sozialistischen Volksrepublik Athiopien und der DDR
wurde 1977 - drei Jahre nach Absetzung der Monarchie -
ein solches Abkommen geschlossen. Im Jahr darauf eroff-
nete im Sinne der diplomatischen Beziehungen beider
Lander die Gruppenausstellung Junge Kunst aus Athiopien
mit den drei Kinstler*innen Demmelash Adal, Martha
Ketsela und Ejigayehu Tesfaye im Pavillon der Neuen Berliner
Galerie in Ost-Berlin.

Politische Fragestellungen prégten bereits Hagoss’
erstes Kunststudium von 1974 bis 1979 an der Allé Fakultat
fur Bildende Kinste der Universitat Addis Abeba. In
jener Zeit las er beispielsweise den Roman Roots (1976) des
US-amerikanischen Schriftstellers Alex Haley Gber den

atlantischen Handel mit versklavten Menschen und be-
schaftigte sich mit der Kolonialisierung des Kontinents. Er
fragte sich: ,Warum gab es die Sklaverei, warum gab es
die Apartheid in Stidafrika, warum leiden in Afrika die Men-
schen dermaBen in ihren eigenen Landern?” Seine in
Leipzig entstandenen Plakate mit politischen Botschaften
wie Apartheid, No! (1984) oder Mandela for Freedom
(1984) sind Versuche einer Antwort. Einige der Plakate -
wie beispielsweise Demands of Africa (1984), auf dem
eine Skulptur aus dem friheren Konigreich Benin zu sehen
ist, gepaart mit den Forderungen nach ,Freedom®,
L~Equality”, ,Human Rights”, ,Justice” und ,Independence” -
haben bis heute nicht an Aktualitét verloren.

Demands of Africa steht auch im Zusammenhang mit den
Forderungen nach Rickgabe von Kulturgut, die ehemals
kolonisierte Staaten seit 1973 in den UN-Organisationen
erhoben. Die beiden deutschen Staaten waren den Ver-
einigten Nationen im selben Jahr beigetreten. Die DDR
und andere sozialistische Staaten beflrworteten die
einschldagigen Resolutionen der UN- und UNESCO-Voll-
versammlungen, wéhrend sich die BRD und andere west-
liche Staaten enthielten. Dennoch blieb die Forderung nach
Rackfuhrung von Kulturobjekten auch seitens der DDR
meist unerfillt.



27. César Olhagaray

César Olhagaray (*1951) sah sich nach dem Militarputsch
von Augusto Pinochet im Jahr 1973 und nach seiner Inhaf-
tierung gezwungen, sein Heimatland Chile zu verlassen
und nach Europa zu fliehen. Nach einem kurzen Aufenthalt
in Frankreich kam er schlieBlich in die DDR und begann,
an der Hochschule fir Bildende Kiinste Dresden Malerei
und Grafik zu studieren. Ende der 1980er-Jahre setzte

er sein Studium an der Humboldt-Universitét zu Berlin fort.
Kurz nach der gewaltsamen Machtibernahme Pinochets
wurden in der DDR verschiedene SolidaritatsmaBnahmen
ergriffen, darunter die Aufnahme zahlreicher von der
Diktatur verfolgter und ins Exil gefiiichteter Menschen.

Menschliche Kérper, Fabelwesen und fantastische
Figuren sind in Olhagarays Narrationen oft miteinander
verwoben. Sie schwimmen einen gelben Fluss hinab,
eilen eine violette StraBe entlang, liegen unter einer orange-
farbenen Sonne oder tanzen im rosa Mondlicht. Seine
fiktiven Geschichten besitzen jedoch einen realen politi-
schen Unterfon. Die fantastischen Szenen werden zum
kritischen Kommentar, in dem Olhagaray seine eigenen
Erfahrungen mit der Gefangenschaft thematisiert und
dabei im Kollektiv verwurzelt bleibft.

Im Laufe der Jahre hat der Kinstler ein umfangreiches
Werk geschaffen, das aus groBen Wandgemalden im 6f-
fentlichen Raum besteht, wie zum Beispiel an der Fassade
eines Ost-Berliner Clubs in den 1980er-Jahren oder anléss-
lich des Nationalen Festivals der mosambikanischen Jugend
in Maputo zum Gedenken an die Unabhangigkeit Mosam-
biks von Portugal im Jahr 1975. Beide Arbeiten wie auch
zahlreiche weitere 6ffentliche Wandbilder in Dresden,
London oder Paris waren deutliche Zeichen gegen Krieg
und Rassismus. Keines dieser Werke existiert heute noch.

28. Teresa Casanueva

Im August 1985 nahm Teresa Casanueva (*1963) ihr Studium
im Fachbereich Textil an der Hochschule fir industrielle
Formgestaltung Halle - Burg Giebichenstein auf. Flr Texti-
lien als Material, Medium und Metapher bot ihr die Hoch-
schule einen interdisziplindren Ansatz. lhre Abschlussar-
beiten Luftwiederstand, Aufrecht im Wind und Lianen
von 1991 kombinieren Stoff und Skulptur, natirliches und
synthetisches Gewebe sowie industrielle und handwerk-
liche Herstellungstechniken miteinander. Ihre Objekte
schweben wie Klang- oder Windspiele schwerelos im
Raum und bewegen sich mit dem Luftzug. Das leichte
Material ist ihr durch die Textilindustrie in Kuba vertfraut,
deren Beziehungen zum internationalen Handel tief in
der kolonialen Vergangenheit - global wie auch in der
Geschichte Kubas, Casanuevas Geburtfsland - verwurzelt
sind und postkoloniale Kontinuitaten aufweisen. ,Der
Geist der Hochschule®, sagt die Kiinstlerin rickblickend,
~gepragt von der Mischung aus Kunst und Design, er-
moglichte mir einen weiten Blick auf das, was visuelle
Kunst ist.”

Teresa Casanueva reiste im Rahmen des Kulturab-
kommens, das die DDR 1961 mit Kuba geschlossen hatte,
zum Studium nach Halle. Zwei Semester vor dem Ende
von Casanuevas Studium brach die DDR zusammen und
im Jahr darauf kam es zur deutschen Wiedervereinigung.
Trotz dieser neuen politischen Verhéltnisse war es recht-
lich abgesichert, dass Teresa Casanueva in Deutschland
weiterstudieren durfte. ,Flir mich persdnlich gehdrt diese
,Wendezeit’ zu den bewegendsten Momenten und zur
intensivsten Zeit meines Lebens”, erzahlt sie in einem In-
terview. ,In mir kimpften und kdmpfen bis heute zwei
konfrare Geflihle: groBe Freude und tiefe Trauer. Auf der
einen Seite die Freude und die Feier Gber das Ende des
geteilten Deutschlands, des Sozialismus und des Kalten
Krieges, auf der anderen Seite die Ablehnung der kubani-
schen Regierung und die Repressalien, denen ich zu dieser
Zeit unterworfen war.” Die Kunstlerin verlagerte ihren
Lebensmittelpunkt nach Berlin und nahm 1997 die deutsche
Staatsangehorigkeit an.



29. Santos Chavez

Im Gras liegen eng aneinandergeschmiegt drei Personen.
lhre Augen sind geschlossen, die Gesichtsausdricke

wie in tiefem Schlaf. Uber ihnen schwebt vor schwarzem
Hintergrund ein blauer Himmelskdrper. Der Holzschnitt
Homenaje a mi pueblo (Hommage an mein Volk, 1978)
verweist auf einen zentralen Bezugspunkt im Werk von
Santos Chavez (1934-2001). Als Angehdériger der groBten
Indigenen Gruppe Chiles wuchs der Kiinstler im Territo-
rium der Mapuche auf. In der spezifischen Kosmovision
der Mapuche befinden sich die Dinge in dualen Wechsel-
verhiltnissen zueinander. Uber die Wahl seiner Farben
und Formen sefzt auch Chavez Elemente wie Licht und
Schatten, Erde und Sonne sowie Ruhe und Bewegung in
Beziehung. Als ,Menschen der Erde” bezeichneten sich
die Mapuche zunachst in Abgrenzung zu den spanischen
Kolonisatoren und spater gegenlber der chilenischen
Mehrheitsgesellschaft. Sie umschreiben damit ihre beson-
dere und kollektive Beziehung zur Natur, mit der sie leben.

Nach seinem Studium an der Sociedad de Bellas Artes
im chilenischen Concepcién ging Santos Chavez 1960 in
die Hauptstadt Santiago de Chile. Dort schloss er sich der
Taller 99 an, einer Werkstatt fur Druckgrafik, die die da-
mals zunehmende Popularitat des Mediums in Chile maB-
geblich beeinflusste. Wahrend eines langeren Aufenthalts
in Mexiko beschéaftigte sich der Kiinstler zudem mit den
fraditionsreichen murales und setzte nach seiner Riick-
kehr in Santiago eigene Wandmalereien um. Als der Dik-
tator Augusto Pinochet 1973 infolge eines Militarputsches
an die Macht gelangte, ging Chavez in den Widerstand.
Die scheinbar friedliche Szene in Homenaje a mi pueblo
ist in Wirklichkeit eine Darstellung dreier Frauen, die sich
im Hungerstreik befinden. Die Mapuche protestierten
auf diese Weise gegen die massiven Einschnitte, die die
Diktatur fur ihre Rechte und Kultur bedeutete.

Santos Chavez sah sich 1977 gezwungen, das Land zu
verlassen. Die Faschisten hatten zu jenem Zeitpunkt
bereits einen GroBteil seiner Wandbilder im &ffentlichen
Raum zerstort. Nach Aufenthalten in Schweden, Spanien
und West-Berlin lieB er sich von 1981 bis 1994 im Exil in der
DDR nieder. Der Kiinstler lebte in Ost-Berlin, wo er neben
Druckgrafik und Malerei auch Buchillustrationen und
Wandgemalde anfertigte. Den Schwierigkeiten, sich in
seiner neuen Umgebung zurechtzufinden, begegnete

Chavez, indem er in seinen Werken eine Verbindung zu
den Orten, der Kultur und der Landschaft seiner Erinne-
rung beibehielt. ,Wenn man weit weg von seiner Heimat
ist, muss man sie sich naherbringen. Die Landschaft ist

in anderen Landern so unterschiedlich, alles ist flach; dann
nahm ich meine Werkzeuge und brachte die Berge von
Arauco mif, ich nahm die Menschen aus dem Siden, den
Regen, das Griin und den Wind von Chile auf.”



30. Dito Tembe

»Das Ziel war, dorthin zu gehen, wo alle etwas zu essen
und Kleidung haben”, beschrieb Dito Tembe seine Uber-
siedlung als ,ausléandischer Werktéatiger’ in die DDR im
Jahr 1985. Der 1960 in Mosambik geborene Tembe erlebte
zunachst den Kampf des Landes um die Unabhéngigkeit
von der portugiesischen Herrschaft und schlieBlich den
mosambikanischen Blrgerkrieg, dessen Dynamik durch
den Kalten Krieg noch verscharft wurde. Der Krieg dauerte
von 1977 bis 1992 und war ein an Brutalitdt kaum zu Gber-
bietender Konflikt zwischen der regierenden marxistischen
Frente de Libertacdo de Mogcambique (FRELIMO) und der
anfikommunistischen Resisténcia Nacional Mocambicana
(RENAMO). Die DDR schickte Militarhilfe und bildete
Soldaten der FRELIMO aus. Darlber hinaus nahm die DDR
mosambikanische Studierende und Arbeiter*innen auf
und bot Stipendien, Ausbildungsprogramme und Arbeits-
mdglichkeiten an, um die diplomatischen Beziehungen

zu stérken und ihren Einfluss in der Region geltend zu
machen.

In diesem Kontext lieB der 25-jahrige Tembe mit 150
anderen Arbeiter*innen das vom Krieg wirtschaftlich zer-
stdrte Land hinter sich, um in einer Lederwarenfabrik in
Schwerin in Mecklenburg zu arbeiten. Dort verhandelte er
mit der Botschaft von Mosambik, um von 1987 bis 1989
an einem dreijahrigen Kurs fiur bildende Kunst im Haus
der Deutsch-Sowjetischen Freundschaft in Schwerin teil-
nehmen zu dirfen. Im Sommer 1986 schuf Dito Tembe ein
Wandgemalde an einer Wand seines Wohnhauses. Das
nur aus geschwungenen Linien bestehende Bild zeigte
eine Frau mit ausgestreckten Handen, wie eine Erléserin
am Kreuz - mit Buch auf dem SchoB, geschultertem Gewehr
und einer riesigen Sonne Uber inrem Kopf. Neben ihr
stehen zwei Figuren, die sich an ihre Brust schmiegen.
Tembe wollte damit den starken Frauen des Birgerkriegs
Tribut zollen. Die Wiederherstellung dieses Werks, das mit
dem Abriss des Gebaudes zerstért worden war, entstand
auf der Grundlage von Fotografien und bruchstiickhaften
Erinnerungen und verweist auf die Komplexitat von Ver-
freibung und Migration.

Im Zuge der Wiedervereinigung war ein GroBteil der
Arbeitsmigrant*innen wie Dito Tembe gezwungen, in ihre
Heimatlander zurlickzukehren, ohne die erhoffte Ausbil-
dung oder das Studium realisiert zu haben. Tembe konnte

nur eine einzige seiner Zeichnungen mitnehmen. Er kdmpft
in Mosambik als Mitglied einer groBen Gruppe von Rick-
kehrer*innen aus der DDR, den sogenannten ,Madger-
manes’, fir die Auszahlung der ausstehenden Lohnanteile,
Rentenriicklagen und Sozialleistungen. Mit den monatlich
einbehaltenen Anteilen ihrer Gehélter wurden die Staats-
schulden Mosambiks gegeniliber der DDR abgearbeitet.
Die Ausbeutung wurde ihnen erst nach der Riickkehr
bewusst, wahrend sie vergeblich - bis heute - auf Auszah-
lungen hoffen.
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