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Harne Loroek

Den Blick dekolonisieren.

Ein Riickblick auf frithere Arbeiten.

EinSchwerpunktvon Pauline M bareks Arbeiten der Jahre 2010 bis 2013 magals
Materialisicrung einer dekolonialen Sicht auf das ethnologische Museum und
seine Objckte beschrieben werden. Ein wescntliches Mittel ihrer dsthetisch-
kritischen Neuauflage von dessen Gegenstand und Display istdie Brechung der
Fokussierung im Darstellungsapparat der Zentralperspektive. Folgen wir der
kolonialen Blickorganisation, so wird sie geradezu optimal durch die Zentral-
perspektive reprisentiert. Denn die symbolische und die technologische Di-
mension von Beherrschung und Machtausiibung fallen in der spezifischen Aus-
prigung eines cinzigen, idealen Blickpunktes zusammen; die politische und
okonomische Eroberung und die wissenschaftliche ErschlicRung der Welt seit
dem ausgehenden 15. Jahrhundert seitens Westeuropas werden historisch-zeit-
lich vom zunehmend perfektionierten realistisch-naturalistischen Abbildungs-
modus aufabstrakte Weise verkorpert. Solches Blickregime wurde nichtnurals
individuelle Meisterschaft ausgefiihre, sondern auch gelehrt und so zum ver-
bindlichen Standard westlicher Repriisentation. Die Zentralperspektive galtals
beherrschbares 11and- und Denkwerkzeug, beherrschbar wie Linder, Bevalke-
rungsgruppen, exotische Artefakte. Im Gegenzug vermochrte sie die ausgeiibte
(Kolonial)Herrschaftin all ihren Ziigen ideal zu reprisentieren.
Mittels zentralperspekeivisch organisierter Reprisentationen breiten sich je-
doch nicht nur ebenso unbekannte wic verlockend exorische Schitze vor uns
aus; im Umkehrschluss versichern sie die Betrachter/-innen ihrer richtigen Po-
sition, und dies wiederum nicht ausschliefllich im Sinn korrekrer visucller
Wahrnehmung, sondern auch im Sinn der ethisch richtigen oder politisch
rechtmifiigen Subjektposition: historisch fast ausschlieflich die des gebildeten,
unterwerfungsliisternen weiflen Mannes. “Things are paired with images, con-
cepts, or symbols, acts with rules and norms, events with structures. Tradition-
ally, the problem with representations has been their ‘accuracy,’ the degree of fit
between reality and its reproductions in the mind,” schreibt der Anthropologe
Johannes Fabian. Und der Kunsthistoriker und Kulturwissenschaftler Norman
Bryson bemerkt in Hinblick auf die dazugehérige Konzeption des Betrachrers:
»Der perspekrivische Code istauf die Prasenz eines Betrachters ausgerichret. In
diesem Sinnist der Fluchtpunkt der Anker eines Systems, welches der Betrach-
ter verktrpert und sichtbar macht. Der zentrale Sehstrahl lenkt den Blick auf
sich selbst zuriick."* Wir haben es also mit einer selbstreflexiven Apparatur zu
tun, die fortwihrend dic westlichen Betrachter /~innen bestitigtund damicdie
Frage nach der Prisentation des Anderen verschirft.
Bei der zentralperspekrivischen Darstellungsmethode handelt es sich bekann-
termafien um die bildmediale GesetzmiRigkeit, visuelle Tiuschungen zu pro-
duzieren. Mit mehr oder weniger raffinierten technischen Mitteln wird uns
ctwas vor Augen gestellr, und dic Betrachter/-innen erkennen die Visualisierung
alsdasan, was Wissen schafft und Vergniigen macht. In dieses sich selbst repro-
duzierende System der sich selbst vergewissernden Anordnung des Fremden
und Anderen durch die hegemoniale Kultur greift Pauline M’barek nun cin: Sie
léstdasim Zentralperspekrivischen integrierte Vortduschen greifbarer Dinge

heraus und apericrt mitihm in der Form der optischen Tauschung. Dasistaber

nur einer ihrer Kunstgriffe. Ein weiterer verfremdet die etwa hundert Jahre

langgiiltige museale Prisentationsordnung kultischer, faszinicrender Objekte.
Allerdings wollte sich die Beute chne Hilfsmittel weder in der Weise sehen

lassen, die ihren dsthetischen Zauber noch ihren anthropologischen und eth-
nographischen Erkenntniswert zur Schau stellte. Solche ,Zwangsmafinahmen’
greift dic Kiinstlerin auf. Und ein dritter Aspekt bezicht die Projektion ein -
auch er cin insofern effektiver Kunstgriff, als die Projektion das materielle Re-
sultat einer medialen Technelogie (Film, Dia, Beamer) darstellt, wihrend sie

im tibertragenen Sinn zugleich fiir eine Wunschvorstellung oder ein Idealbild

steht, das fiir gewdhnlich im Verhilinis zur sogenannten Realititeher ein Zerr-
bild ist. Die ,Bilder’ schwarz-weild zu gestalten zielt auf plastische Weise aufall

jenc Polarisierungen, die hegemoniale Machtkenstellationen zwischen Kolo-
nisatoren und Kolonialisierten fassen. Das gilt fiir dic Entscheidung der Kiinst-
lerin, weitgehend schwarz-weifd aperierende Medien einzusetzen. Denn ihre

(Nicht-)Farbigkeit korrespondiertin ihrer symbolisch-semiologischen Dimen-
sion insofern mit der Gewalrsamkeit des Kolonialismus, als sie mit der rassis-
tischen Aufspaltung in Schwarz und Weil2 beginnt und von den historischen

Aufzeichnungsformen des ethnisch Differenten, der Schwarz-Weils-Fhoto-
graphie und dem Schwarz-Weif3-Film, implizit transportiert wird.?

In Trophéenhalter, 2011, demonstrieren die Gabeln und Spiefie ein System des

Aufrechtenim formalen wie ethischen Sinn: Masken, und mitihnen Gesichrer,
werden mitallen Mitreln auf Augenhdhe gebrachtund formlich dazu gezwun-
gen, sich von den Betrachter/-innen inspizieren zu lassen. Besscr gesagt, ihre

Prasentation produziert evst die Betrachter/-innen. Im Modus der Einfihlung

sollen sie nun ctwas sehen, etwas erkennen, das sich gleichwohl versagr, steht
doch die Uberlieferung der Zusammenhinge, in denen dic Masken ihre Rolle

spielten, den Masken ebenso wenig ins Gesichrgeschrichen wie die Umstinde,
unter denen sic gesammeltund kategorisiertwurden und schlieftlich im Schau-
kasten landeten. Aber dastraditionclle ethnographische Museum machte wohl
auch eine machrige und ergreifende Dimension an den [remd-schénen Objek-
ten aus. Dicse schien eine ebenso schiitzende wie blofstellende Glasscheibe zu
erfordern, um bei den Betrachter/-innen die gewiinschte Einsichtund Erkennt-
nis iiber Zivilisation und Religion zu produzieren: Dabei ist keineswegs klar,
wer hicr wen wovor schiitzen soll. Klarer allerdings ist, dass das Glas die wis-
senschaftlich-moralisch geforderte und raumlich prakrizierte Distanz zwi-
schen den Kolonialherren bzw, Forschern und den Eroberten: Missionierten
oder Versklavten und ihren alltiglichen und Kultgegenstinden im Blickmedus

fortfithrt. In Showcase, 2012, macht Pauline M'barck das Prinzip Vitrine trans-
parent, indem sie es objektiv, mithin matericll reduziert, um es durch die ent-
sprechende Beleuchtung als dreidimensionale Schattenprojektion aufrecht-
zuerhalten, Die Einrichtung des Abstands in der vorgeblichen Transparenz
markiert Pauline M barckauch in Projektion, 2011, In dieser Arbeitkehrrsie das
Blickregime um und filme von der Rickscite her aus den Augen ciner Maske



heraus die Passantinnen und Passanten. Das verringert zwar nicht die museo-
logisch eingerichtete Distanz zum meist als exotisch Angestarrten und kehrt
auch seine Unberithrbarkeit nichtum, schligtaber konzeptuell einen Beabach-
tungstausch vor* und exponiert derart Betrachter/-innen beim fiir intim und
individuell erachteten Akr des Schauens.

Doch wenden wir uns nochmals den Hilfsmitteln des Ausstellens zu. Denn sie
sind wesentlich daran beteiligt, cinen aus westlicher Sicht befremdlichen Ge-
genstand in ein typisches ethnologisches Objekt zu verwandeln.s Pauline
Mbarck isoliert und vergrofiert die Stfitzen hinter den Masken im Schaukasten
und macht autonome Plastiken aus ihnen. Neben der Geste des Veréffentlichens
von ctwas systematisch Verborgenem und Verschwicgenem kénnen wir zu th-
nen jene mechanischen Gerdle assoziicren, dicbeianthropometrischen Vermes-
sungen im Dienst der Rassenkunde um 1900 zum Einsatz kamen. [n dicsem
Zeitraum entstand ein umfangreiches Segment an Photographien, die bis heute
filschlicherweise als ,,ethnographische Dokumente” gefiithrt werden.® Die Be-
leuchtung der Trophdernhalter kehrt das Prinzip von Neutralitit und Ausgewo-
genheitim Museumsdisplay um und inszeniert die Stlitzinstrumente als Waffen
und Akrteure in einem kriegerischen Drama: Sein Medium istdas Schattenspiel.
Diese Projektionsform hat selbst eine nichteuropiische Geschichte.” Sie spielt
hinein in kiinstlerisch-mediale Reaktion auf die Erschitterung des dominanten
kulturellen Sichtharkeitsmodells im Furopa des frithen 19. Jahrhunderts. Da-
mals erhielt der Schatten als Grenzphinomen zwischen dem Sichtbaren und
dem Unsichtharen einen Denkraum und im Schattentiss oder der Silhouette
eine visuelle Materialisierung." Es entstand eine grafische, vor-photographische
visuelle Kultur, dieim Zusammenspiel mit den zeitgenossischen optischen Fern-
und Nahsichtgeraten den Beobachtungshorizont auf den natur- und kulturwis-
senschaftlichen Welterkundungsreisen der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
wiedergibt. Wenn Pauline M barek bei den Trophaenhaltern, aber auch fiir die
anamorphotische Wandzeichnung Nkisi nkondi. 2010, dern Schatten elne auto-
nome Position zuteil, gehtes nichenurum ein Vorfihren des Apparats, mirdem
sich dic koloniale Museumspraxis der Objekte bemachtigt/e, immer wird die
Projektion von Eigenschaften und Bewertungen auf die Kulturen der Anderen
mitverhandelt - und dies in der medialen Umsetzung selbst,

Pauline M'barcks Vidcoarbeit Semiophoren, 2013, schreibt zwar an der kriti-
schen medialen Geschichre der westlichen Reprisentation des Kolonialismus
und scines Blickregimes weiter, orientiert sich aberzugleich an cinem weiteren
Interesse der Kiinstlerin, dem an topologischen Figurationen. Zu ihnen zdhlt
an prominenter Stelle die Falte, die cinen anderen Raum beschreibt als das Ko-
ordinatenmodell, das ideologisch wiederum mir der Zentralperspekrive zu-
sammengeht, Dieses Themakann hier nicht vertieft werden (siehe jedoch Peter
Bexte, Die andere Seite der Form, in dieser Publikation. S§.18-21). Unter Semio-
phoren versteht die Museologie Sammlungsgegenstinde als materiell-semio-
tische Verbindungen, die ,,die Kommunikation aufrecht[halten] zwischen
dem Unsichtharen, aus dem sie kommen [...] und dem Sichtbaren, wa sie sich

der Bewunderungaussetzen.™ Um das Verhiiltnis zwischen dem Unsichtbaren

und dem Sichebaren zu problematisieren und um eine Alternative zum klassi-
fizicrenden Blick vorzufithren, nimmt dic Kiinstlerin die (Museums-)Dinge in

beide Hinde, lisstsie aber optisch gleichsam abhanden kommen. Als geschwirz-
e Objekte erscheinen sie beinahe so flach wie Schattenrisse; sie gewihren weder

cinen plastischen Findruck ihrer Form noch einen threr differenzierten Ober-
flache, ihrer Farbigkeit. Soistes genau die Berithrung mitden Handen, dic uns

schiliefslich den Eindruck ihrer Gegenstindlichkeit vermittelt. Das klingt nach

einem Widerspruch und ist doch keiner, schauen wiruns niher an, was Pauli-
ne M’bareks phinomenologische Erforschung impliziert. Konscrvatorisch

korrektertastet eine Person mit weiflen Archivalien-Handschuhen erwas. Die

Kamera fokussiert auf dic Hinde. Vor ihrem Weifd zeichnen sich die Dinge ab.
Im maximalen Kontrast von Schwarz und Weif erhalten sic cine partielle und

fliichtige Kontur. Auch wenn sich die derart bildenden Segmente und Frag-
mente andeutungsweise zu cinem Gegenstand addieren lassen, so kénnen wir
ihn nicht mit Sicherheit namentlich erfassen, einem bestimmeen Sachgebiet

zuordnenund gleichsam registrieren. Wassich hingegen auf die Betrachter/-in

iibertrigt, ist der Eindruck ven einer suchenden, \tastenden’ Erkundung im

Modus der [ntensitit und des Potentziellen.

Wenn Pauline M'barckinihrer aktuellen Arbeit Void, zo14, Topfern inszeniert,
so bilden ihre mediale Speicherung des hindischen Vorgehens und ihre kiinst-
liche Ausleuchtung des Prozesses eine Analogic zum Begreifen des geschwirz-
ten Objekts der Semiophoren. Geschicktwird vor unseren Augen ein Gefifiaus

einem Tonklumpen gedreht. Wihrend seine Aulenwinde flieflend verschic-
dene Formstadien durchlaufen, verdanktesscine Sichtbarkeicund In/Stabilitit

den agicrenden Hinden und einer schwarzen Mitte gleichermafien. Zugleich

kénnen wir meinen, die Kunstlerin griffe cinen ethnographisch geradezu abge-
nutzten Topos auf: Tépferwaren, deren technisch-asthetische Aspekte dem

westlichen Forscherblick von Archiologie und Ethnologie zur Klassifizierung

von Epochen, Ethnienund Territorien dienten. Tonwaren galtenals materielle

Wissenstriger; sich ithnen ritsclnd-neugierig zuzuwenden reichte allerdings

nicht aus, um die nationalen, territorialen und 6konomischen Interessen der Ko-
lonisatoren 7u festigen; sic mussten abtransportiert und in curopdisch-US-
amerikanischen Sammlungen aufschlussreich angeordnet werden. Unter dem

herrschenden musealisierenden, kdrper- und affektlosen Blick wurde aus ei-
nem merkwiirdigen Artefakt das ethnographische Objeke.

Diesen Blick hat Pauline M barck inihren jiingsten Arbeiten aus dem Kontext
der postkolonialen Kritik an ethnologischen Museen, ihren Bestinden und

diskursiven Voraussetzungen herausgeléstund ihnan dic phinomenologisch

begriffene Verbindung von Kérper und Wahrnchmung angeschlossen. Ein-
mal scheinen die Dinge von innen heraus zu leuchten, sich mittels des Tast-
sinns selbst zu zeigen und damitc die Grenze zwischen bedeutungsverleihen-
dem Subjekt und bedeutungstragendem Objekt in der materiellen und der
medialen Praxis zum Verschwimmen zu bringen. Zudem greifen sie visuell



und installativ Spiegelungen auf, die das Verhiltnis zwischen konkaven und

konvexen Formen auf abstraktere Weise inszenieren, als dies verbliiffend und

eindriicklich bereits mit lnversion, 2011, der Fall war. 1 lierfiir hatte Pauline

M barek ihr Gesicht in Gips abgegossen und dann die sich langsam achsial
drehende weifde Maske gefilmt. Dabei ergab sich der optische Effekt, an einem
ganz bestimmeen Punkt der Rotation die Hohlungen und Erhabenheiten der
Gesichtlichkeit nicht linger zuordnen zu kénnen und Vorder- und Ruckseite,
innen und aufien ineinandergestilptzu sehen.

Zunachst handelt es sich dabel um die immer wieder verbluffende Erfahrung
ciner optischen Tiuschung. Doch liegt in diesem schockhaften Auseinander-
driften von Wissen und momentanem Wahrnchmen wesentlich die Moglich-
keit der Ubertragung aul weitere Zusammenhinge: Obgleich die klassische

Zenrralperspektive mit ihrem Fluchtpunkt in der monofokalen Kameraeinstel-
lungsogarzitertwird, fithren Pauline M barcks jiingste Atbeiten den entschei-
denden Unterschied vor: Das Objektiv fixiert dic fremden Dinge, das Andere

nicht einseitig, mithin von ihrer, oftmals im hegemonialen Interesse fiir opti-
mal gehaltenen Ansichrseite, sondern zeichner Uberginge und Zonen auf, die

das klassisch dichotome Entweder-oder in ein Sowohl-als-auch iiberfithren.
Derart verweigern sich die Dinge dem Format von Klassifikation und Inven-
tarisierung und bringen ein Anderes als Denkbares, Mégliches augenblicklich

ins Bewusstsein. Entschieden richtet sich diese kiinstlerische Praxis auf dic

Rinder. Denn sowaohl im Materiellen als auch im Metaphorischen sind sic ¢s,
die Phinomeneund Situationen markieren, Ein- und Ausschliisse produzicren
und Funktionen nach Ideen der Aufklirung von einander trennen.

Pauline M barek begreift die Randerjedoch nichrals endgtiltigen Riss, sondern
versetzt sie in Bewegung. In der mathemarisch-topologischen Figur des Mabius-
bandes, 1858 vorgestellt und von ihr far die aktuelle Ausstellung Der berithrte
Rand aufgegriffen, zeigt sich besonders eindriicklich die Alternative zur Be-
herrschung der Dinge in threr zentralperspektivischen Wiedergabe. Denn im

Nachvollzichen der Schleife wechseln rechterund linker Rand ihre Positionen

— weshalb der Raum, den sie begrenzen, auch nicht-orientiert heifdt. Solch ma-
nuelles oderauch blof’ visuclles Nachfahren ist es, welches die Mannigfaltig-
keit des Objekts deutlich macht und die Gleichzeitigkeit und Nichtopposition

voninnen undaufien, obenund unten signalisiert. Die aus der Perspektive des

konventionellen Systems des Logischen paradoxen Verhiltnisse und komple-
xen Zustinde sind in keinem Einzelbild darstellbar, wohl aber ertasthar. Dann

teilen sich Produzent/-in und Rezipient/~-in das Hand-Werk.

Diese Haltung seczt sich fort, wenn sich das Augenmerk auf das Zwischen rich-
tet, jenen Ort, auf dem sich der Tausch von rechts und links allmihlich voll-
zieht. Besonders prigt er Artefacts, 2014. Hier materialisiert Pauline M 'barek
den Raum zwischen den Fingern und den Handinnenflichen, derin Abhiingig-
keit von thnen und doch eigenstindig entsteht. Die Reminiszenzen cines be-
stimmten Abdruckverfahrens machen etwas sichtbar, was es in unscrer Auf
der von cinander

merksamkeit kaum gibt, obgleich nur die ,,lose Koppelung

getrennten Finger es ermoglicht, den Tastsinn nicht nur auf Objekte, sondern
in gleichem Maf8 aufsich selbst zu richten. Lange bevor sie im klassischen Sinn
Gelormtes hervorbringen, kdnnen sich die Finger gegenseitig begreifen und
zudem als Medium agieren.

Pauline M’'barek lisst dieses medientechnologische Bild perfekter Geschick-
lichkeit nicht stehen, ahmen ihre Finger doch keine handwerklichen und se-
miologischen Techniken nach - sie wiirden beispielsweise auf Geflechte oder
Buchstabenketten zielen -, sondern bilden das Zwischen als ebenso geformt
wie zerronnen. Dann platziert die Kiinstlerin die Handgriffe in ihrer vielfalu-
gen Gestaltaufeiner langen, beleuchteten Spiegelkonsale.

Wiein den fritheren Arbeiten kommen auch hier optische Mechanismen zum
Tragen: Die makellose Spiegelung macht dic Unterscheidung zwischen der
dreidimensionalen Gipsform und ihrem immatericllen Pendant schwierig. Im
Auge der Betrachter/-in verwischen die Grenzen, und das Ding erscheint in
seiner amorphen Topographie von Hohlungen, Graten, Rillen etc. sichtbar,
ig physisch prisent. Der Versuch einer Klassifizie-

wirkt indes nicht zuverla
rung liefe wahrscheinlich auf frithzeitliche Funde hinaus. Aber das ist nicht
wesentlich. Wichtiger ist, dass Eriasten das Gegenstiick zur Distanz als histo-
risch-ethnologisch geforderter Forschungsmethode bildet (ihr korrespondier-
te das panoptische In-den-Blick-nehmen). Diese Artefakte schauen sich in
ihrem Spiegelbild zunichst selbst an und sehen dabei das. was wir beim Blick
in den Spiegel nicht schen: Teile der Riickseite und Unteransichten. Sodann
laden sic dic Betrachter/-innen imaginirein, ihre eigenen Hinde in die Mulden
des Abdrucks und damit das Spiegelphantasma ad acta zu legen.
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