Alexandra Karentzos

Beobachtung und Differenz

Weil wird zu Schwarz und Schwarz wird zu WeiR — Kara Walkers Spiel mit Unter-
scheidungen

Der Begriff der Differenz steht im Zentrum (post)strukturalistischer, gendertheo-
retischer und postkolonialer Theoriebildung der letzten Jahrzehnte. Niklas Luh-
manns Systemtheorie bietet Anschlussmoglichkeiten in diesen umfangreichen
Debatten, da sie in den Blick nimmt, wie grundlegend Differenzen fiir Identitdts-
setzungen und fiir Konstruktionen von vermeintlich Vorgegebenem sind. Dieser
konstruktivistische Ansatz soll im Folgenden skizziert und Anwendungsmoglich-
keiten im Kontext kunstwissenschaftlicher Gender und Postcolonial Studies am
Beispiel einer Arbeit der Kiinstlerin Kara Walker er6ffnet werden.

Im Anschluss an George Spencer Brown?! geht Luhmann davon aus, dass sich
nur durch den Gebrauch von Unterscheidungen etwas bezeichnen beziehungs-
weise beobachten ldsst: Man sieht etwas nur im Unterschied zu etwas anderem.
Maénnlichkeit zum Beispiel konstituiert sich durch die Differenz zum Weiblichen.
Eine Sicht, die Geschlechter voneinander abgrenzt, als ob sie vorfindbar waren,
ist eine Beobachtung erster Ordnung. Sie kann «ontologisch» genannt werden, in-
sofern sie nicht mitsieht, dass das Sichtbare von der gewdhlten Unterscheidung
und von deren Implikationen abhédngt. Beispielsweise gelten Mdnner und Frauen
in diesem Zusammenhang als naturgegebene Wesenheiten, ohne dass reflektiert
wird, auf welchen Voraussetzungen diese Annahme beruht.?2

Aufgelost werden die quasi-ontologischen Setzungen dagegen, wenn die
Beobachtung ihrerseits beobachtet wird. Systemtheoretisch formuliert, han-
delt es sich um eine Beobachtung zweiter Ordnung.3 In ihr richtet sich die Auf-
merksamkeit auf die Unterscheidungen, die der Beobachtung erster Ordnung
zugrunde liegen. Die Unterscheidungen erweisen sich als kontingent, es wa-
ren auch andere moglich gewesen. Die in der Beobachtung erster Ordnung ge-
wadhlten Unterscheidungen erscheinen restriktiv; sie eréffnen und beschréan-
ken zugleich die Sicht. Die (blinden Flecken», die sie mit sich fithren, werden in
der Beobachtung zweiter Ordnung deutlich. Allerdings erlaubt auch die Beob-
achtung zweiter Ordnung keinen alles umfassenden Uber-Blick. Sie unterliegt
wiederum den Beschrdnkungen, die sich aus den von ihr verwendeten Unter-
scheidungen ergeben. Aus der Beobachtung zweiter Ordnung geht ein poly-
kontexturaler Sinnzusammenhang hervor, in dem es eine Vielzahl von Unter-
scheidungen gibt, ohne eine einzelne Beobachtungsposition iiber alle anderen
zu stellen.*

Die Beobachtung zweiter Ordnung kann eine Formenvielfalt und ein Bewusst-
sein fiir andere Moglichkeiten herstellen, eine Deontologisierung und Enthierar-
chisierung. Auch Identitdtskonzepte erweisen sich in einer solchen Beobachtung
als briichig und nicht-urspriinglich, da sie immer schon Unterscheidungen vo-
raussetzen. Dieser Begriff der Beobachtung zweiter Ordnung bietet unter ande-
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1 Kara Walker, Slavery! Slavery! Presenting a GRAND and LIFELIKE Panoramic Journey into Picturesque South-
ern Slavery or «Life at <0l' Virginny's Hole> (sketches from Plantation Life)» See the Peculiar Institution as never
before! All cut from black paper by the able hand of Kara Elizabeth Walker, an Emancipated Negress and lea-

der in her Cause (Ausstellungsansicht, Detail), Scherenschnitt aus Papier auf Wand (3,7 x 25,9 m) 1997, Collecti-
ons of Peter Norton and Eileen Harris Norton, Santa Monica, California.

rem einen Bezugsrahmen fiir die Analyse von Kunstwerken, die den Gebrauch
von Unterscheidungen reflektieren.

Exemplarisch fiir solche Arbeiten sind Kara Walkers Scherenschnitte, etwa
die Installation mit dem Titel Slavery! Slavery! Presenting a GRAND and LIFELIKE Pa-
noramic Journey into Picturesque Southern Slavery or «Life at «OI’ Virginny’s Hole»
(sketches from Plantation Life)» See the Peculiar Institution as never before! All cut
from black paper by the able hand of Kara Elizabeth Walker, an Emancipated Negress
and leader in her Cause. (Abb.1) Bereits dieser Titel, eine jahrmarktschreierische
und rassistische Prdsentation der Kiinstlerin selbst,> parodiert fremde Rede und
ist insofern eine Beobachtung zweiter Ordnung. Auf diese Weise reflektiert Wal-
ker ihren eigenen Status als Kiinstlerin® und Schwarze;” es handelt sich um einen
ironischen Umgang mit ethnischen und geschlechtlichen Differenzsetzungen
und Zuordnungen.

Auch die Technik des Scherenschnitts in Walkers Arbeit spielt mit der Unter-
scheidung von WeilR und Schwarz. Zum einen vollzieht und symbolisiert der
«Schnitty, das «Schneiden> als Grundoperation der Technik des Scherenschnitts
selbst eine «Differenzziehung)® — zum anderen wird die Differenz insofern nivel-
liert, als WeiR zu Schwarz wird und Schwarz zu WeiR. Walker sagt iiber diese
Technik, die zu Beginn des 19. Jahrhunderts populdr war: «Die alten Schattenrisse
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2 Johann Caspar Lavater,Silhouette eines 3 Johann Wolfgang von Goethe mit Fritz von Stein
Schwarzafrikaners, Radierung, kaschiert auf (ohne Datierung), Scherenschnitt, Staatsbibliothek zu
Karton (13,5 x 8,6 cm), Osterreichische Natio- Berlin — PreuBischer Kulturbesitz.

nalbibliothek, Wien.

wirkten [...] fast ironisch auf mich — all die weiflen Menschen, die da ganz schwarz
erscheinen.»® Damit spricht Walker zentrale Aspekte ihrer eigenen Arbeit an: Die
schwarze, undifferenzierte Binnenform unterlduft in dieser Hinsicht rassistische
Unterscheidungen. Da alle Figuren einheitlich schwarz sind, kénnen die Betrach-
ter/innen sich nur noch an den géngigen Stereotypen beziiglich der Physiognomie,
Kleidung und Gestik orientieren, um «Schwarze» und «(WeilRe> zu unterscheiden,
wobei die Figuren immer wieder mehrdeutig sind — die Unsicherheit der Zuord-
nung bleibt letztlich bestehen. Walker erkldrt im Interview, dass gerade das Fla-
che, einheitlich Schwarze solcher Formen verhindert, in ihnen etwas Essentielles
zu finden.10 Als ein Anhaltspunkt dient die in Walkers Silhouettenbildern schablo-
nenhaft iiberzeichnete physiognomische Typisierung der Schwarzen mit wulsti-
gen Lippen und flachen Nasen. Dergestalt erinnern die Arbeiten ironisch an Johann
Kaspar Lavaters Schattenbilder, die zu Anfang des 19. Jahrhunderts die Grundlage
einer hierarchischen Typologisierung bilden: Mittels des Scherenschnittes werden
Menschentypen eingeteilt, klassifiziert und damit Grenzen gezogen.!! (Abb. 2) Da-
ritber hinaus ist die Technik im frithen 19. Jahrhundert gebrduchlich, um biirgerli-
che Idyllen zu entwerfen!? — die Erwartung eines harmlosen Themas wird jedoch
bei Walker enttduscht. Die scheinbaren Genreszenen entpuppen sich als drastische
Darstellungen von Sexismus und Rassismus. Wahrend ein alter Scherenschnitt
Goethe im pddagogischen Gesprdch mit einem Knaben zeigt, kehrt Walker diese
idealtypische Szenerie zu einem gewaltvollen Verhéaltnis um: Der Junge hangt mit
dem Mund an dem Zeigefinger, den die erwachsene Figur dozierend erhoben hat
(Abb. 3 und 4). Die Situation bleibt durch die Abstraktion des Schattenrisses zwei-
deutig. Die gesamte Arbeit, die aus vielen Einzelszenen besteht, lasst immer wie-
der an gewaltvolle Beziehungen zwischen Schwarzen und Weifen denken, an Skla-
ven und Plantagenbesitzer, Unterdriickung und Rassismen.
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4 Kara Walker, Detail aus: Slavery! Slavery!
(s.Abb.1)

Zudem werden die in der Goethezeit tiblicherweise kleinformatigen Silhouet-
ten nun ins Monstrose vergroRert. In Slavery! Slavery! bedecken die schwarzen
Silhouetten panoramatisch den gesamten Raum — die komplette Hohe der wei-
Ren Wande, den White Cube des Museums. Der weille Museumsraum, der mit
dem Anspruch dsthetischer Universalitdt verbunden ist, wird auf diese Weise be-
setzt.

Brian O’Doherty beschreibt das Konstrukt eines neutralen Galerie- und Muse-
umsraumes so: «An image comes to mind of a white, ideal space that, more than
any single picture, may be the archetypal image of 20t century art.»3 In seiner
kritischen Analyse zeigt er auf, dass dieser weiRe Raum als Topos fiir eine nord-
amerikanisch-europdische Kunst steht, die alle sozialen, geschlechtlichen und
ethnischen Differenzen im Namen einer dsthetischen Autonomie und universa-
len Formensprache ausblenden will. Indessen ist dieses Reich des schonen
Scheins exklusiv: Nicht alle ethnischen, geschlechtlichen und sozialen Gruppen
haben gleiche Moglichkeiten, den Status des Kiinstlers oder des gebildeten Muse-
umsbesuchers zu erlangen. Der White Cube wird so als Raum des Ausschlusses
beschrieben.*

Was O’Doherty herausstellt, 1dsst sich systemtheoretisch zunédchst mit den
Begriffen Inklusion und Exklusion fassen.!®> Grundlegend aber fiir die Beschrei-
bung solcher Ausschlussmechanismen ist Luhmanns differenztheoretischer An-
satz, der dazu dienen kann, die mit dem White Cube verbundene Vorstellung von
Universalitdt zu hinterfragen: Betrachtet man die Werke im Museum als Ein-
schreibungen in den White Cube, kann dieser zwar wie ein unmarkierter Raum,
ein «unmarked space», gedacht werden;¢ doch wenn man das Museum in seinem
Kontext verortet, erweist sich, dass dieser weif3e Raum keine Flache vor aller Un-
terscheidung ist, sondern selbst bereits Seite einer Differenz, also immer schon
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buchstéblich abgehoben von anderem — etwa von Unkultiviertem oder Ungebil-
detem. Die Unterscheidung dient in diesem Fall dazu, Wertungen zu etablieren,
die die Exklusion ermdglichen.

Indem Walker, wie beschrieben, sich selbst in dem Titel als «able hand» und
«negress» markiert, spiegelt sie diese Ausschlussmechanismen und Stereotypen-
bildungen des Kunstbetriebs auf provokative Weise ironisch. Dartiber hinaus
fithren Walkers Schattenrisse als eine Art «Schwarz-Weif3-Malerei> den Gebrauch
rassistischer Unterscheidungen vor und entsubstanzialisieren ethnische und ge-
schlechtliche Markierungen, indem die Arbeiten zu einer Beobachtung zweiter
Ordnung im Sinne Luhmanns herausfordern. Mit der Systemtheorie ist es mog-
lich, solchen Meta-Unterscheidungsgebrauch nicht nur anhand einer Differenzlo-
gik zu rekonstruieren, sondern auch sozial im Kontext der Funktionssysteme zu
verorten: Die Autonomie des Kunstsystems?'’ bietet einen Spielraum, Unterschei-
dungen wie schwarz/weil3 zu unterlaufen, die auch fiir andere Funktionssysteme
nicht unerheblich sind, da sich die Systeme wechselseitig beobachten.
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