
Textil transportiert. Gülsün Karamustafas Courier als 
Verhandlungsort politischer Sichtbarkeit
Korfmacher, Friederike

2020
https://doi.org/10.25595/2327

Veröffentlichungsversion / published version
Zeitschriftenartikel / journal article

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:

Korfmacher, Friederike: , in: FKW Textil transportiert. Gülsün Karamustafas Courier als Verhandlungsort politischer Sichtbarkeit
: Zeitschrift für Geschlechterforschung und visuelle Kultur, Jg. 68 (2020), 74-89. DOI: https://doi.org/10.25595/2327.

Nutzungsbedingungen: Terms of use:

Dieser Text wird unter einer CC BY NC ND 4.0 Lizenz (Namensnennung
- Nicht kommerziell - Keine Bearbeitung) zur Verfügung gestellt. Nähere
Auskünfte zu dieser Lizenz finden Sie hier:

This document is made available under a CC BY NC ND 4.0 License
(Attribution - NonCommercial - NoDerivates). For more information see:

https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/legalcode.de https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/legalcode

GenderOpen – Repositorium für die Geschlechterforschung: www.genderopen.de

https://www.genderopen.de
https://doi.org/10.25595/2327
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/legalcode.de
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/legalcode
https://www.genderopen.de


FKW // ZEITSCHRIFT FÜR

GESCHLECHTERFORSCHUNG

UND VISUELLE KULTUR

NR. 68 // OKTOBER 2020

074

// Abbildung 1
Gülsün Karamustafa, Courier, 1991 

// Abbildung 2 
Gülsün Karamustafa, Courier, 1991, Detail

TEXTIL TRANSPORTIERT. GÜLSÜN KARAMUSTAFAS COURIER ALS 
VERHANDLUNGSORT POLITISCHER SICHTBARKEIT

//  Friederike Korfmacher

COURIER, 1991   Gleichmäßig 
aufgereiht hängen drei Wes-
ten im Ausstellungsraum. Es 
handelt sich um Kindergrößen, 
denen auch die niedrige Höhe 
der Aufhängung entspricht. Sie 
sind aus weißem Stoff gefertigt, 
der unter der Spotbeleuchtung 
aufstrahlt. Doch handelt es 
sich nicht um normal gebräuch-
liche Westen, sondern vielmehr 
um deren Innenleben, eine Art 
Prototyp (Abb. 1). Weiße Wat-
tierung ist eingeschlossen in zwei Schichten transluszenten Baum-
wollstoffs. An den Kanten bleibt der Verbund offen, ist nicht ver-
säubert. Es gibt keine Taschen, Verschlüsse oder ähnliches. Aber 
dennoch lässt sich erkennen, dass darin etwas eingeschlossen ist: 
dunkle Objekte, die durch den weißen Stoff hindurchscheinen und 
deren Kontur die Stoffoberfläche aufwölbt. Zusammengefügt ist 
alles durch eine Steppung im schräg über das Kleidungsstück ver-
laufenden Karomuster. Die Stiche sind in Handarbeit ausgeführt, 
markant, mit schwarzem Garn, ungleichmäßig und in langen Ab-
ständen. Durch diese Nähte entstehen ebenjene Räume in der tex-
tilen Struktur, die teils befüllt sind. Bei näherem Hinsehen ist vage 
zu erkennen, was eingenäht wurde: Briefe, handgeschriebene Ge-
dichte, Fotografien und Filmnegativstreifen (Abb. 2).

 Durch die Spots im Ausstellungsraum 
stark ausgeleuchtet, werfen die Westen harte 
Schatten auf den Boden. Diese leiten über zu 
einem Satz, der dort in weißer Plotterschrift 
aufgebracht ist: „Wenn wir die Grenzen über-
schritten, versteckten wir das, was uns wertvoll 
war, eingenäht in den Jacken der Kinder.“ Das 
zuvor in den Westen schemenhaft Entdeckte 
wird damit in einen Bedeutungshorizont ge-
stellt. Es geht um eine konkrete Situation, das 
Überqueren von Grenzen, den Wechsel zwischen 
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verschiedenen politischen und rechtlichen Räumen. Und es geht 
um die Angst vor einem Verlust, dem Verlust von wichtigen Ob-
jekten wie persönlichen Erinnerungsstücken oder Gaben geliebter 
Menschen. Sie müssen versteckt werden, und zwar auf eine Weise, 
die nicht ermöglicht, sie zu jeder Gelegenheit herauszuholen und 
zu begutachten, nicht beim sonstigen Gepäck, sondern in der Klei-
dung, direkt am Körper. Es offenbart sich der enorme Wert die-
ser Güter, wobei es weniger um einen faktisch-ökonomischen Wert 
als um einen individuell-subjektiven geht. Courier (1991) ist eine 
Arbeit der türkischen Künstlerin Gülsün Karamustafa. 1946 in 
Ankara geboren, handelt ihr Werk von Identität, in diesem Rah-
men auch von türkischer Nationalität und Geschichte. Migration in 
ihren diversen Facetten stellt dabei einen Kernaspekt dar. 

 Vier Elemente bilden die Eckpunkte des Werkes, das sich 
oszillierend zwischen konkreter Anknüpfung an historische Er-
eignisse und Öffnung für individuelle Interpretationen auf Basis 
eigener Erfahrungen entfaltet. Zunächst ist dies die materielle Ge-
gebenheit des Werkes, das vor allem aus den textilen Westen be-
steht, also aus Alltagsgütern, die allerdings künstlerisch verändert 
und nicht einfach als ready-made präsentiert werden. Die Be-
arbeitung der Westen findet zum einen in ihrer grundsätzlichen 
Form, einer prototypischen Charakteristik, zum anderen aber auch 
in der gestickten Einschreibung statt, die eine prozessuale Ebene 
im Werk aufmacht. Als Kleidungsstücke verweisen sie auf die ab-
wesenden menschlichen Körper und bieten Anknüpfungspunkte 
für Identifikationsprozesse. Hinzu kommen aber auch tatsächliche 
Gebrauchsgegenstände, vorgefundene Objekte, die eingebunden 
werden und damit auch einen Bezug zur Sphäre der realen Dinge 
aufweisen: Es sind die Erinnerungsstücke, die einstehen für Identi-
täten, welche nur angedeutet werden. Zuletzt ist da die erklärende 
Ebene der Schrift, die einen konkreteren Bedeutungsrahmen und 
den auslösenden Impuls des Werks benennt. Alle vier Aspekte tra-
gen in unterschiedlicher – teils auch gegenläufiger Weise – zur Wir-
kung des Werkes bei und sollen nachfolgend unter bildpolitischen 
und migrationsdiskursiven Aspekten, insbesondere auf rezeptions-
ästhetischer Ebene, untersucht werden.

ZEIT-DIMENSIONEN   Der Ursprung des Zitates auf dem Boden 
liegt in Karamustafas Familiengeschichte. Es bezieht sich auf Er-
zählungen ihrer Großmutter, die Ende des 19. Jahrhunderts im 
Zuge der Balkankrise als osmanische Türkin gezwungen war aus 
Bulgarien in die Türkei zu emigrieren (Karamustafa 2017: 27; 
Kortun 1998: 28).1) In erster Instanz wird also an eine konkrete 

/ /  Friederike Korfmacher

1) 
Ich werde im Folgenden immer wieder auf 
die verschiedenen zeitlichen Ebenen im 
Werk zurückkommen, die ich in drei Ebe-
nen ansiedle. Wenn ich von der histori-
schen Dimension spreche, meine ich die 
Flucht der Großmutter und ihrer Zeit-
genoss*innen. Dagegen stehen die Ent-
stehungszeit des Werkes, also die frühen 
1990er Jahre, und die Begegnung in der 
Gegenwart zwischen 2015 bis 2020, die 
nicht per se im Werk angelegt, aber den-
noch durch das Erscheinen des Werks in 
der Gegenwart gegeben ist . 
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Verzicht auf die konkrete Nennung von Ort und Zeitgeschehen, ist 
das Werk von einer Überzeitlichkeit und -örtlichkeit geprägt, die 
das Potenzial bieten, es überall ansiedeln zu können. Diese Offen-
heit des Werks für neue Situationen zeigt, wie universell es sich 
dem Thema Migration widmet, welches wiederum selbst von uni-
verseller Natur ist. Eingeleitet durch die Moderne als Zeitalter des 
Exils und einhergehend mit der immer stärkeren Globalisierung ist 
die Gegenwart geprägt durch zunehmendes Unverortet-Sein und 
den Verlust eindeutiger Herkunftsstatus (Bhabha 2000: S. 208).

MIGRATION ALS REPRÄSENTATIONSFELD   Der Bilddiskurs 
rund um das Thema Migration ist vor allem durch die Medien-
berichterstattung geprägt. „Unweigerlich tauchen die zahlreichen 
Pressefotografien von den übervollen Booten oder auch die mah-
nenden Grafiken europäischer Medien von der Festung Europa 
im visuellen Gedächtnis auf“, stellt Birgit Haehnel fest (2013: 123). 
Es werden rhetorische Mittel wie Flüchtlingsstürme, Menschen-
wellen oder die Festung Europa neben endlos wiederholten Bil-
dern von Menschenmassen, ausgezerrten Körpern und überfüllten 
Booten aufgerufen (Holert / Terkessidis 2006: 45). Menschen wer-
den mit der Idee unkontrollierbarer Naturgewalten gleichgesetzt 
und objektifiziert. „Spezifisches wird zum Allgemeingültigen ver-
wässert und erzeugt so eine universelle Lesbarkeit dieser Bilder“ 
(Haehnel 2013: 123). Im Fall der dieses Leid dokumentierenden 
Medienbilder, die das Versprechen von Faktizität mit sich bringen, 
führt hier die Verallgemeinerung nicht zur Öffnung, sondern zur 
Banalisierung. Genauso wird durch eine dezidierte Kontextuali-
sierung, etwa die Beschriftung von Medienbildern, eine klare Wer-
tung angestoßen, und schlussendlich die allgemeine Zuschreibung 
von Illegalität erweckt (ebd.: 124). Gleichermaßen wird eine Gegen-
überstellung hervorgerufen, in der aus Perspektive der Zielstaaten, 
die Anderen, die Migrant*innen zur Bedrohung werden.

 Paradoxerweise erscheint aus solcher Warte eine alternativ-
lose und erzwungene Migrationsbewegung weniger akzeptabel zu 
sein als die freiwillige einer westlichen Wohlstandsgesellschaft, 
die zudem mit dem harmloser klingenden Begriffspaar Ein- und 
Auswanderung versehen wird. Das heißt, das Wertesystem rund 
um das Feld Migration ist eines, in dem sich Privilegien multi-
plizieren, während deren Mangel eine Abwärtsspirale in Gang setzt 
(Bhabha 2000: 209ff.; Haehnel 2013: 124ff.). Es werden hierar-
chische und patriarchale Setzungen verfestigt, die im Endeffekt 
auch die Idee der eigenen Selbstdefinition und des eigenen Selbst-
bewusstseins über die Differenz zum Anderen manifestiert und 

/ /  Friederike Korfmacher
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damit Top-Down-Mentalitäten verstärken. Das eigene Selbst legiti-
miert sich erst über das Vorhandensein eines Gegenübers, das un-
weigerlich unterlegen sein muss. Diese Idee lässt sich im Grunde 
nicht vereinbaren mit dem Demokratieverständnis einer inter-
national verbundenen Welt (Dogramaci 2013b: 230). Dietrich Hei-
ßenbüttel benennt dagegen die Potentiale der Kunst in diesem 
Repräsentationsfeld wie folgt:

Kunst kann dieses Dilemma [zwischen Refugees Welcome 
und den Grenzen der Belastbarkeit, F. K.] nicht auflösen, 
kann aber genau deshalb, weil sie nicht mit Ja/Nein-Fragen 
beantwortet, sondern Ambivalenzen aufzeigt, indem sie mit 
Bildern operiert, statt mit Worten und für Empathie zugäng-
lich ist, einen entscheidenden Beitrag leisten. (2016: 53)

 Der Wert der Kunst liege oft gerade darin, dass sie sich 
nicht explizit in (wertenden) Kategorien bewege, sondern durch 
ungewöhnliche Perspektiven, vielfach auf Basis subjektiver Er-
fahrungen, neue Erkenntnisse hervorbringe (ebd.: 55). T.J. Demos 
stellt unterschiedliche Strategien heraus, die Künstler*innen nut-
zen, um am Bild der Migration zu arbeiten: Er benennt diasporische 
oder nomadische Standpunkte, die einerseits lyrisch, andererseits 
kritisch veranlagt sein können,3) dokumentarische Praktiken sowie 
subjektive Perspektiven, durch die die Replikation hegemonialer 
Strukturen vermieden werden kann. Aber auch das Gegenteil, die 
Appropriation diskriminierender Haltungen, ist ein Mittel, deren 
Struktur in der Übersteigerung sichtbar zu machen. Von ihm be-
nannte künstlerische Techniken, die auch in Courier wirksam wer-
den, sind der Rekurs auf eine subjektive Perspektive und die Ver-
schneidung unterschiedlicher Medien, die sich in der Kombination 
bildlicher und textueller Dimensionen äußert (Demos 2013: 5–15).

 Praktiken, die an der Sichtbarkeit minorisierter Gruppen wir-
ken, sind nach Johanna Schaffer maßgeblich abhängig von der dif-
ferenzierten Unterscheidung zwischen deren Quantität und Quali-
tät, wobei letztere sich im Feld zwischen Sehen, Gesehen-Werden 
und Zu-Sehen-Geben entspinnt (2008: 12). Im hiesigen Kontext be-
dingt visuelle Präsenz idealerweise Ideen wie die einer Migration 
als Conditio Humana, also als Grundbedingung des Menschseins 
(Dogramaci 2013a: 8f.). Damit gemeint ist das Selbstverständnis, 
immer und überall die eigene Zugehörigkeit hinterfragen zu kön-
nen und ins Verhältnis zu setzen und den eigenen Status als fluide 
zu begreifen: „Wir können uns als Fremde fühlen, wo immer wir 
sind, oder es lassen sich Fremde an jedem Ort finden.“ (ebd.: 8) Der 

/ /  Friederike Korfmacher

3) 
Der Unterschied zwischen lyrischem und 
kritischem Nomadentum meint, dass 
einerseits Künstler das Unterwegssein 
aus einer privilegierten, freiheitlichen 
Perspektive verhandeln, oder aber auf 
institutionskritischer Ebene. In letzterem 
geht es weniger um die Möglichkeiten, als 
vielmehr um die Einschränkungen von Be-
wegung und Grenzen als politische Insti-
tutionen (Demos 2013: 5ff.).
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Effekt ist, dass hierarchische Wertungen ausgesetzt werden, und 
ein gegenseitiges Vergleichen vermehrt auf die Chance ausgelegt ist, 
Ähnlichkeiten zu finden. Durch solche Anknüpfungen und Shifts 
der Sichtweisen kann sich das Ideal „anerkennender Sichtbarkeit“ 
(Schaffer 2008: 19) verwirklichen und zu einem politisch produkti-
ven Bilddiskurs führen. Um Solche zu schaffen bedarf es visueller 
Strategien, die identifikationsstiftend sind, eine Chance, die Haeh-
nel in der Arbeit mit textilem Material beschreibt: „Die Materiali-
tät der Stoffe, ihre Form, Musterung und Farbe vermitteln andere 
Inhalte der Mentalitäten, Gefühle und Erinnerungen als populisti-
sche Pressefotografien und Überwachungskameras“ (2013).

TEXTILE KÖRPERBILDER    
Solche textilen Objekte, die 
das Hauptmotiv Karamusta-
fas Arbeit bilden, sind nicht nur 
der Kunst vorbehalten, sondern 
stellen auch ein Leitmotiv ak-
tuellerer Medienbilder dar: Die 
Weste war um 2015 eines der 
präsentesten Motive im Presse-
bilddiskurs um Migration, und 
zwar in Form der orange leuch-
tenden Rettungsweste. Zu sehen 
ist sie gerade angespült am 
Strand als Hinterlassenschaft, als stiller Zeuge einer Flucht, deren 
Ausgang unklar ist, oder ganz konkret am Körper von dicht ge-
drängten Flüchtenden auf Booten. Einerseits konkret, ob der tat-
sächlich dargestellten Personen, andererseits vage, ob der Masse, 
in der sie untergehen. Auch künstlerisch wird die Rettungsweste 
verarbeitet: Prominent von Ai WeiWei, der 2016 die Säulen des Ber-
liner Konzerthaus am Gendarmenmarkt mit Rettungswesten ein-
kleidete (Abb. 3; Probst 2016). Mithilfe der Westen, die tatsächlich 
von Geflüchteten stammen sollen, schafft er ein unübersehbares 
Mahnmal. Während Ais Verarbeitung der ‚Flüchtlingskrise‘ in 
Europa ambivalent diskutiert und mitunter als effekthascherisch 
bewertet wurde, sind hier durchaus klare politische Thesen – wie 
die internationale Verknüpfung und Verantwortlichkeit Europas in 
diesem Kontext – und eine effektive Visualität auszumachen. Den-
noch führt die schiere Masse und Unerreichbarkeit der Rettungs-
westen zuletzt auch ein Ohnmachtsgefühl herbei. Karamustafas 
Einsatz der Westen ist deutlich anders gelagert. Auch sie verweist 
auf unbestimmte Personen in unbestimmter Anzahl, was durch die 

/ /  Friederike Korfmacher

// Abbildung 3 
Ai Weiwei, Installation am Konzerthaus 
Berlin, 2016
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Aufreihung evoziert wird. Durch die Wahl von drei Objekten, der 
kleinstmöglichen Anzahl einer Gruppe und die resultierende Über-
schaubarkeit werden dennoch Subjektpositionen hervorgerufen. 
Die taktile Qualität, die nicht zuletzt auch über die subtilen Details 
betont wird, baut zudem Nähe auf, die auch eine körperliche Wir-
kung auslöst. Das ist ganz grundsätzlich auch in der Spezifik der 
Westen angelegt, die bei Karamustafa zunächst aus der Sphäre des 
Alltäglichen stammen, bei Ai aus dem Bereich des Außergewöhn-
lichen, des Ausnahmezustands. Die Grundidee der Weste als 
schützendes Objekt ist dennoch kulturhistorisch verankert,5) wird 
bei Karamustafa aber eher implizit behandelt und zudem stärker 
auf psychologischer als auf physischer Ebene. Im heutigen Ge-
brauch changiert sie zwischen praktischem Kleidungsstück, mo-
dischem Accessoire, Uniform oder formalem Dresscode.6) Die hier 
gewählten Westen stammen eindeutig nicht aus der Zeit von Ka-
ramustafas Großmutter, vielmehr werden universelle Typen von 
Westen gezeigt.

 Die Steppwesten in Karamustafas Arbeit sind anschmieg-
same und voluminöse Elemente. Die eingenähten Objekte betonen 
das Volumen einerseits, werden aber auch schützend davon ein-
geschlossen und zum Verschwinden gebracht. Dort wo normaler-
weise Volumen aufgebaut wird, um Wärme zu erzeugen, sind die 
Objekte eingefügt, die im Grunde dem gleichen Zweck folgen, je-
doch auf symbolischer und emotionaler Ebene: „Die intimen Hab-
seligkeiten erzeugen Wärme, Schutz vor Entfremdung und Ver-
unsicherung, indem sie an Daheim, an vergangene Zeiten erinnern. 
Während der Migration bilden sie ein Stück Behausung.“ (Haehnel 
2013: 135f.) Die Objekte stellen also metaphorische Behausungen 
dar, während sie selbst wiederum im Textilen eine eigene vorüber-
gehende Behausung für den Moment der Migration ihrer Träger*in-
nen finden.7) Gerade im nomadischen wie auch migrantischen Zu-
sammenhang ist diese Idee textiler Architektur und Umhüllung 
ein wichtiges Element, bedingt durch die Flexibilität und Trans-
portabilität des Materials, und dessen ganz basalen Eigenschaften 
des Wärmens, Dämmens und Schützens (Fischer 2010: 173). 

 Durch die Aufhängung der Westen mitten im Raum werden 
Leerstellen geschaffen, die unwillkürlich die Imagination von Kör-
pern hervorrufen. Diese Verweisfunktion ist ein Mittel, das Klei-
dung – nicht nur in der Kunst – grundsätzlich zugesprochen wird. 
Durch den Kontakt schreibt sich der Körper in ein getragenes Textil 
ein, beansprucht und dehnt es aus, hinterlässt darin Hautschuppen 
und Substanzen und wird zum Index (Gibbons 2007: 39ff.). Ein 
Beispiel dafür ist Annette Messagers Arbeit Histoire des robes,  

/ /  Friederike Korfmacher

5) 
Historisch stammt die Weste vom Wams 
ab, das im Mittelalter unter der Rüstung 
getragen wurde, um den Körper vor Rei-
bung mit dem Metall zu schützen. Es hat 
also eine schützende, polsternde Funk-
tion, dient dem Komfort. Zudem mar-
kierte es aber auch die gesellschaftliche 
Position, indem es ohne die Rüstung zu-
mindest darauf verwies, dass der Träger 
im Besitz einer solchen ist . Im 17. Jahr-
hundert entwickelte sich daraus ein for-
males Kleidungsstück am englischen Hof, 
und sie wurde zum dekorativen Status-
symbol. Darauf aufbauend ist die Weste 
in der Moderne Standardelement des An-
zuges, verliert aber zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts Bedeutung und fällt zu-
nehmend weg. Stattdessen etabliert sie 
sich auch als Kleidungsstück für Frauen 
(Bass-Krueger 2019).

6) 
In der Kunst trug prominent Josef Beuys 
eine Anglerweste als Teil seiner Selbst-
inszenierung. Er trit t dabei auf als Künst-
ler, der der Arbeiterschicht entspringt, der 
nah am Menschen und an der geerdeten 
Realität steht und dadurch authentisch 
wirkt (Müller 2013).

7) 
Mit Verweis auf Gottfried Semper kommt 
hier die Idee des Textilen als Urform 
des Hauses zum Tragen. Semper nähert 
sich über etymologische Vergleiche: Die 
Decke, die sowohl die Zudecke als auch 
die Raumdecke ist und die Wand, die 
sich etymologisch von der Bekleidung, 
vom Gewand ableitet (Semper 1877: 229). 
Oder anders: „Ein Typus der ‚Bindung‘ 
von Stoffen ist die ‚Decke‘, nicht bloß in 
der Bedeutung als ‚Zudecke‘, sondern 
der umfassenden Funktion des Deckens, 
Schützens, Abschließens, Umschließens, 
also eines Raumumschlusses, der im (wo-
möglich chaotischen) Makroraum einen 
umfriedeten Mikroraum bildet.“ (Böhme 
2013: 47)
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ebenfalls 1991 datiert (Abb. 4). Die Künstlerin inszeniert zwan-
zig Kleider in Holzkisten mit Glasdeckeln. Sie sind alle individu-
ell, haben unterschiedliche Farben und sind dazu mit Texten, Foto-
grafien, Zeichnungen und Symbolen versehen. Messager arbeitet 
also zum Teil mit ähnlichen Mitteln wie Karamustafa, erzeugt aber 
andere Wirkweisen, denn die Beigaben des Kleides erzählen ver-
meintlich eine Geschichte, verweisen auf spezifische Personen.8) 
Bei Messager sind diese Elemente klar erkennbar, während sie 
bei Karamustafa vage bleiben. Die Kästen gemahnen an Särge als 
Symbole des Andenkens und Ehrens verstorbener Personen (Pape 
2008: 145ff.). In Histoire des robes werden Kleider zum Vanitas-
motiv, die Idee vom Tod schwingt mit – und zwar insofern die 
Kleidungsstücke offenkundig zu Lebzeiten benutzt wurden (ebd.: 
172, sowie 181f.). Dieser Verweis auf ein konkretes Leben fehlt bei 
Karamustafa, da sie prototypische Westen wählt. Und auch die In-
szenierung, die Aufhängung, die etwas Geisterhaftes, aber gleich-
zeitig Animiertes und nicht, wie bei Messager, etwas Archiviertes 
andeutet, folgt dieser Richtung. Denn in Courier wird die Situa-
tion als nicht abgeschlossen erklärt und eine überzeitliche Gültig-
keit konstituiert.

 Im Kontext von Migration ist das zurückgelassene Kleidungs-
stück immer wieder visuelles Mittel, wie bei dem Fotografen Mat-
hieu Pernot. Für die Serie La jungle (2009–10, Abb. 5) durch-
streifte er mit seiner Kamera den ‚Dschungel von Calais‘.9) Auf 
seinen Fotografien sieht man Schlafsäcke oder Decken, die im Di-
ckicht liegen, in Dornen hängen usw. Pernots Fotografien rufen 
eine beklemmende Situation hervor; die durchweichten, drecki-
gen und zerknüllten Textilien schreien die prekäre Situation der 
sie entstammen geradezu her-
aus (Pernot 2012: o.Pag.). So wie 
sie die entschwundenen, weiter-
gezogenen Körper der Flüchten-
den ersetzen, übertragen wir 
gedanklich den Zustand der Ob-
jekte auf den jener Menschen. 
Im Vergleich zu den Arbeiten von 
Karamustafa und auch Messager 
wird nicht das Format einer In-
stallation, sondern eine doku-
mentarische Praxis gewählt, um 
auf eine tatsächliche, vorgängige 
Realität zu verweisen. Was in 
diesem Fall konkretisiert wird, 
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// Abbildung 4
Annette Messager, Histoire des Robes, 
1991

8) 
Messager erklärt, dass sie die Kleidungs-
stücke auf einem Flohmarkt gekauft hat, 
also keinerlei Kenntnis über und Bezug 
zu ihren vormaligen Trägerinnen hat und 
die aufgerufenen Identitäten reine Er-
findung sind.

9) 
Bezeichnet wird damit ein Waldstück vor 
der französischen Hafenstadt Calais, in 
dem sich Migrant*innen aufhielten, die 
darauf warteten von dort nach England 
übersetzen zu können, bis der Wald 2016 
geräumt wurde.
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sind nicht die Subjekte selbst, 
sondern ihre prekäre Situation. 
Eingeschrieben in die Texti-
lien finden wir nicht Spuren von 
Identitäten und Körpern, son-
dern die äußeren Angriffe wie 
Feuchtigkeit, Staub oder Dor-
nen, denen sie ausgesetzt waren. 
Durch die Drastik wird eine 
Rezeptionsstimmung hervor-
gerufen, die die Ungewissheit 
über den Verbleib der Menschen 
in ein dezidiert pessimistisch ge-
färbtes Licht stellt. 

 Karamustafa spielt mit der Idee einer immanenten Ver-
bindung von Kleidung und menschlichem Körper, verzichtet aber 
durch das neutrale, offensichtlich ungetragene Textil auf die Kon-
kretisierung. Dadurch wird ein Potential für Belebung eröffnet, 
eine Offenheit der möglichen Schicksalsimaginationen ermög-
licht. Birgit Haehnel beschreibt die Darstellung von Migration 
mit Verzicht auf Körperbilder, bzw. deren weitestgehender Reduk-
tion als naheliegende Konsequenz um diskriminierenden Stereo-
typisierungen vorzubeugen (2013: 127). 

Die Verantwortung, wie etwas zu sehen ist, fällt auf das 
Publikum zurück. Durch das Fehlen eines verbindlichen 
Körperbildes kann die Wahrnehmung auf eine Person oder 
Personengruppe f lexibel bleiben, muss deswegen jedoch 
nicht unspezifisch werden. (ebd.: 128) 

Komplett verzichtet Karamustafa nicht auf eine Spezifizierung, 
indem sie die Grundform des Körpers als kindlich definiert, über 
die niedrige Aufhängung und Größe der Westen. Die Möglichkeit 
der unmittelbaren Übertragung auf den eigenen Körper ist da-
durch für erwachsene Betrachter*innen nicht gegeben. Auch evo-
ziert die lineare Aufhängung, bei der die Bodenschrift als Bar-
riere fungiert, eher die Begegnung mit einem fiktiven Gegenüber 
als dass Betrachter*innen selbst in die Westen schlüpfen könnten.

 Der schriftliche Verweis auf die Handlung des Versteckens 
bringt, im Zusammenhang mit Migration, Begriffe wie Heim-
lichkeit, Illegalität bis hin zu Warenschmuggel auf. Das Aufrufen 
kindlicher Körper über die Westen suggeriert gegenteilige Asso-
ziationen. Ganz allgemein werden sie als fragil, schutzbedürftig 
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// Abbildung 5 
Mathieu Pernot, La jungle, 2009–2010
















