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Die Heimsuchung
Renzo Mariens’ ENJOY POVERTY

Mit einer beispiellosen Dynamik erfasst die zeitgendssische Kunst heu-

te die ganze Welti, lasst neue Ausstellungsnetzwerke entstehen und'__
verbindet und belebt unterschiedlichste lokale Kontexte. In seinem Kom-

mentar zu dieser Entwicklung merkt Gerardo Mosquera optimistisch
an, dass »die Globalisierung die Kommunikation sicher in auBerordent-
lichem Mafle verbessert hat, ebenso wie sie den kulturellen Austausch
dynamisiert und pluralisiert und in diesem Zuge ein pluralistischeres
Bewusstsein befordert hate (Moschera 2011, 0.5.). Dies mag zum Teil
zutreffen, wie auch seine Feststeilung, dass als diistere Kehrseite die-
ser Entwicklung Nationalismus, Fremdenfeindlichkeit und Rassismus
fortdauern. Renzo Martens’ in der VR Kongo angesiedelter Film eriso-
pE Il (enjov PovERTY) (2009) allerdings wirft einen ganz anderen,
erschiitternden Blick auf die Brutalitdt der Ungleichheitsverhidltnisse
zwischen Nord und Siid und die ausbeuterische Bilddkonomie, die sie
ununterbrochen medial transportiert. Martens’ Darstellung dieser Bild-
dkonomie widerlegt den optimistischen Diskurs, der Ublicherweise im
Kunstkontext tiber sie gefiithrt wird. Obwohl {oder gerade weil} er Ge-
fahr lauft, das Stereotyp der Afrikaner als hilflose Opfer fortzuschrei-

ben, Kongolesen zu Sklaven oder dilettantischen Neulingen in einem -
neokolonialen System herabzuwiirdigen und Armutspornografie zu re-

produzieren, hilt EnjoY POVERTY einige wichtige Lektionen fiir uns be-
reit, Dazu zdhlen eine Realitdtsprifung flir optimistische Globalisie-

rungsanhdnger und eine finale Absage an die Ambitionen engagierter,
Dokumentaristen, besonders solcher, die Leiden dadurch zu lindern
versuchen, dass sie die erbarmlichen Zustdnde in Entwickiungslandern. -
mitfilblenden Zuschauern anderswo prasentieren. Der Skandal, den -
dieser Film darstellt, konfronfiert uns unmittelbar mit den Verwerfungs-

linien der vieten globalisierungshedingten Krisen, die wir heute erle-

hen, von den katastrophaten Spatfolgen einer neoliberalen Strukturan-
passungspolitik, wie sie in Afrika und dem globalen Siden seit den
1g98oer Jahren implementiert wurde, iiber das Scheitern humanitirer.
Hilfe und thres fragwiirdigen Moraldiskurses bis hin zy den Widersprii-
chen, in die ein politisch engagierter Fotojournalismus und die zeitge-

nssische politische Kunst gleichermaBien verstrickt sind.

1 er1sopE Il {EnjoY POVERTY) {im Folgenden: EnjoY POVERTY} ist dey zweite Teil einer
geplanten Fiimtrilogie, deren erster Teil ep1sopE | (2003) im vom Krieg erschiitterten
Tschetschenien spielt. Das zentrale Bitd des Triptychons, episobe i, das sich um die Liebe

drehen wird, steht noch aus.

Im Zentrum des Films steht jene Okonomie der Bilder, die die Allgegen-
wart von Tod und Armut in der VR Kongo zeigen, und damit die europdi-
schen Fotojournalisten, die dort im Einsatz sind und in ENJOY POVERTY
dabei beobachtet werden, wie sie tote Milizsoldaten fiir die internatio-
nalen Medien ablichten. In einer Szene befragt Martens einen Fotogra-
fen von Agence France Presse nach seiner Bezahlung. Es stelit sich her-
aus, dass er pro Foto fiinfzig Euro verdient, zuzliglich Versicherung und
Reisekosten. Dieses Beispiel macht deutlich, wie Fotos von Hungersni-
ten und Kriegen in eine globale Bildindustrie Eingang finden, deren Mo-
tor Armut und Gewalt sind. Diese Art von Krisenfotografie setzt einen
Teufelskreis aus Profit, Objektivierung und Mitleid in Gang, der Klischees
von Afrikanern als hilflos in Armut gefangenen Opfern perpetuiert und
dlie Zuschauer auf die Rolle entpolitisierter, wohltédtiger Spender redu-
ziert. Natiirlich ist das eine alte Geschichte, die sich bis zur Hungersnot
in Biafra wihrend des nigerianischen Biirgerkriegs im Jahr 1968 zuriick-
verfolgen ldsst, als Journalisten erstmails schockierende Bilder von ver-
hungernden Kindern in Afrika produzierten, um zu humanitérer Hilfe auf-
zurufen (digel Bilder selbst erinnerten an die grausamen Dokumente von
Holocaust-Uberlebenden, die am Ende des Zweiten Weltkriegs in den
Lagern entstanden). Wenig spater wandten sich in den 1970er Jahren
Kiinstler wie Allan Sekula und Martha Rosler mit schirfster Kritil gegen
die von Sekula so genannte »Pornografie der direkten: Représentation
von Elend«. Pornografisch sei sie deshalb, weil sie ein Spektakel der Ar-
mut zeige, deren soziale und politische Ursachen aber verschleiere und
d.ie Verstrickung des Bildes in efn System aushlende, das die Objekti-
vierung des Unglitcks anderer als Nervenkitzel verkaufe,® Ausgehend von

2 Vgl. Sekula 1978, Der Text wurde nur teilweise ins Beutsche iibersetzt, das genannte 7i-
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einer dhnlich aufgeladenen Metapher entwickeln die Filmemacher Luis -

Ospina und Carlos Mayolo in THE VAMPIRES OF POVERTY, der 1978 In Cali: -

und Bogotd entstand, ein dhnliches Argument. lhr Mockumgntary, in
dem eine unsichtbare Kamera die beiden Kiinstler beim Dreh eines fllms_
liber Armut begleitet, wirft einen satirischen Blick auf dokumentanschg _
Portrits sozialer Randgruppen, Sie filmen sich selbst bei ihrer Suche
nach StraBenkindern, Prostituierten, Geistesgestorten und ObdachEQ? .
sen und inszenieren unter anderem eine Szene mit einer notleidenden
Familie, die von professionelten Darstellern gespielt wird, vorihre( he_r- _
untergekommenen Hutte, Mit diesen Kunstgriffen ~ u.a. auch s‘che-mb‘a‘tr
spontanen interventionen von protestierenden Zuschauern, d|e_ sie fq_r_
die Ausbeutung ihres Elends zur Rechenschaft ziehen wollen — kritisieren:

die Filmemacher setbstreflexiv ihre eigene Rolle als >>Vamgire<< der Armu;. '
Martens’ Film referiert auf diese Vorbilder und baut auf ihren Analyseri

auf, um dann aber einen anderen Zugang zu aktuellen Entwi;klung.en
im Umgang mit Katastrophenbildern zu wahlen. Er_ eqtscheidet sich
gleichermafen gegen den Humor und die Ironie von f;lmsscher‘l Dekons-
truktionen wie denen von QOspina und Mayolo, wie er sich weigert, den
grauenhaften Bildern, die im Medienspektakel einer neuen Ara. der
Armuispornografie zirkulieren, einfach den Riicken zu kehren, wie es

Sekula und Rosler noch in den 197oer jahren taten.? Enjoy POVERTY pr“a- :
sentiert uns tatsiichlich das weitverzweigte System aus Humanitaris--
mus, globalen Hilfsorganisationen und Bitdékonomien von heute, das
den Modus des vampirischen Dokumentarismus der 1960er und 7oer

jahre noch bel Weitern Ubertrifft; gleichzeitig stellt der Film mit neuer

Dringlichkeit jene meta-kritischen Fragen zur (konomie der Medien, -

die Sekula und Rosler erstmals formuliert hatten und deren Relevanz

auch heute noch unbestritten ist. Bilder »verhungernder Afrikaners, die

von Massenmedien, NGOs und humanitdren Organisationen verhokert

werden, gibt es nach wie vor. Da aber Wohitdtigkeit und HilfsmaBinah- -

men als Gegenmittel immer unzuldnglich sind, kehren diese I.3ilder ﬁg
fiir Tag wieder und werden zu einer Heimsuchung, die me'hr ist als ein
Klischee im Diskurs der Mainstreammedien.® lch michte die These auf-

tat fehlt. Allan Sekula (z006): Den Modernismus demontieyen, das Dokumentarische neu
erfinden. Bemerkungen zur Politik der Représentation. In: Kemp, Wolfgang/.qmeh.mxen.
Hubertus von (Hg): Theorie derFotografie -1V, 1839-1995, Band IV. Miinchen; Schirmer/
Mosel, S. 120-129 (Anm.d.[.). Vgl. auch Rosler 1999. - '

3 Vgl etwa Roslers Fotaserie The Bowery in two inadequat.e descriptive systemsl (197475}, in
der sie eine sprachliche «nd fotografische Bekonstruktion der gesg%lschaﬁll.chen Aufien-
seiter unternimamt, u. a. indem sie sich deren visueller Reprisentation verweigert. Vel. zu

Projekt Edwards 2012. - .

Zoéiiﬁzs kur;e Recherche liefert die folgenden Beispiele: Making the. lnwssl:gle, V|5|!)le:
Haunting Pictures of America’s Most Vulnerable People Shot by Photejournalists against
Poverty, in: Daily Maii, 21.03.2012; Kristin Davis: Kenya's Dadaab Refugee Campisa Hal{n:
ting Place, in: The Guardian, 14.07.2011; und War Haunts Eastern Congo Voters, in:

stellen, dass diese Heimsuchung, die die grauenhaften Bilder unzahli-
ger verhungernder Kinder, vergewaltigter Frauen, traumatisierter Men-
schen und Opfer von Gewalttaten wieder und wieder auf den Seiten
unad Bildschirmen der Massenmedien auftauchen ldsst, aus der Tren-
nung der Asthetik des Mitgefithls von den strukturellen Ursachen der
Armut resultiert, die so zu keiner schliissigen Losung fiihrt. Solange die
nicht gegeben ist, erwdchst die mediatisierte Heimsuchung aus eben
dieser Konfiguration, in der die Empathie als Affekt gerade ermdglicht,
dass die Armut fortdauert und damit die Voraussetzungen fir ihre wei-
tere mediale Ausbeutung schafft, Unterdessen werden Zuschauer in der
ganzen Weit Opfer dieser Heimsuchung durch verstsrende Bilder, deren
Wirkung sich unbestimmt zwischen entsetzlichem Schrecken und visuel-
ler Abstumpfung bewegt und damit gleichzeitig Hilfsbereitschaft und
ein Gefuhl unertriglicher Hitftosigkeit erzeugt. In genau diesem Span-
nungsfeld bewegt sich Martens’ Film.
ENJOY POVERTY offenbart eine {iberraschende Paratlele zwischen enga-
gierter Bildproduktion und der internationalen humanitsren Hilfsindus-
trie. Beide drohen Konflikte eher zu verschlimmern als die Situationen
zu entschdrfen, in denen sie Hilfe zu leisten versuchen. Das hat vor al-
lem den Grund, dass NGOs ebenso wie fotojournalisten vorgehen Not-
leidenden zu helfen (deren Identitiit sie damit strikt auf ihren Opfersta-
tus beschridnken), gleichzeitig aber von ihnen, und wichtiger noch, von
ihren spektakular aufgeladenen Bildern, abhidngig werden (&hnlich wie
Vampire vom Blut ihrer Opfer), um die finanzielle Unterstiitzung zu
generferen, die ihren Fortbestand sichert.’ In dieser Hinsicht ist die VR
Kongo lediglich ein Unruheherd unter vielen, wie in den letzten Jahren
Afghanistan, Irak, Haiti und Sudan. AH diese Kontexte sind in zuneh-
mendem MaBe einer Logik der intervention unterworfen, die vor dem
Hintergrund unterfinanzierter ffentlicher Einrichtungen und erodieren-
der nationaler Infrastrukturen militirischen Eingriff und humanitire Hil-
fe zusammen denkt. Hier verschrinken sich ethische Imperative und
politische Rechtfertigungen und stellen damit die geltenden Begriffe
von Legitimitdt und Legalitit in Frage.
Der Sozialwissenschaftler Craig Calhoun bemerkt: »Der Humanitaris-
mus hat nicht nur deshalb als ethische Reaktion auf Notsituationen
Konjunktur, weil in der Welt schlimme Dinge passieren, sondern auch,
weil viele den Glauben an 8konomische Entwicklung und politischen
Kampf als Mittel zur Verbesserung des menschlichen Schicksals verlo-
ren haben« (Calhoun 2010, 29), wie er noch bis zum Ende des Kalten
Krieges vorherrschte. Dieser neue ethical turn ersffnet das weite Feld
unaufgeldster Widerspriiche, auf dem sich der Humanitarismus heute

BBC, 01.08.2006,
5 Vgl. zu diesen Zusammenhangen Polman 2010 und de Waal 1997.
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bewegt, vomn Mangel an Verantwortlichkeit Gber Institutionen, giie- s‘ich
vor allem selbst erhalten, indem sie die gut sichtbaren und mediatisiess
ten Konflikte gegeniiber den weniger spektakuldren Zonen ci'e‘r Ver-
wilstung bevorzugt berlicksichtigen, bis hin zur Behauptung'politl.scht_e_r
»Neutra-litdte, die oft ungewollt den Interessen der Méch_tlgen in die:
Hande spielt, anstatt den Notleidenden zu helfen - genau die Probleme.
also, denen Enjoy POVERTY in der VR Kongo begegnet.® =
In einer bemerkenswerten Szene stellt Martens einem Ve{trt?ter der
Weithank bei einer Pressekonferenz in Kinshasa eine Frage, mlt derer
die Ungteichheit produzierende makrodkonomische Struktur hlnte.r der._
»Katastrophenhitfeindustriex offenlegt (vgl. de Waal 1997). Na.ch einem
Hinweis darauf, dass das Treffen auch einberufen wurde, um einen neu-

en Kredit in Hohe von 1,8 Miliiarden US Dollar allein fiir das laufende-

Jahr anzukiindigen, fragt Martens: »ich wilsste gern, ob der !(ampf.ge;
gen die Armut, fiir den das Geld bestimmt ist, fiir den Kongo einen wich-

tigen Rohstoff darstelli, oder vielleicht sogar den wichtigsten.« Der .

Sprecher antwortet mit einem Lacheln: »Armut ist kein Rohs‘toff[... son-
dern eher}ein Scheitern, an dem alle Mitglieder der internationalen Ge-

meinschaft thren Anteil haben.« Dann rdumt er ein: »Es ist wahr, dass
Entwickiungshilfe dem Kongo mehr Geld einbringt als Kupfer, Coltgn_-;
ader Diamanten, selbst wenn man sie zusammenrechnet. Aber das ist

normal. So entwickeit sich eine Postkonflikisituation eben.«

Martens’ Anklage zielt jedoch nicht nur auf die Weltbank, sondern auch

auf eine ganze Reihe weiterer internationaler Akteure — multlinatiolnalf-:‘
Konzerne, die in der VR Kongo Rohstoffe gewinnen, globale Finanzinsti-
tute, die an Stelle von Sozialfiirsorge den freien Handel fordern, huma-

6 Vgl Gourevitch 2010 und Polman 2014, Fiir eine weitere kritische Auseinancdersetzung _

mit dem Humanitarismus s. Weizman 2012,

nitdre Organisationen und Katastrophenhelfer, die Werbung in eigener
Sache machen, wihrend sie die Birgerkriegsverwistungen beseitigen,
und schlieflich die Medienindustrie, die diesen ganzen Zirkus spekta-
kulér aufbereitet.” NGOs wie das UN-Kinderhilfswerk, der UN-Flicht-
lingskommissar und die Europaische Kommission fiir Entwicklungshilfe
geraten aufgrund ihrer schamlosen Eigenwerhung besonders unter Be-
schuss: Logos prangen auf der gesamten Kleidung, allen Plastikzeltpla-
nen und Vorrdten, die sie in den Lagern an interne Fliichtlinge ausgeben,
(Auf Martens’ Frage nach dem Grund dafiir antwortet ihm eine Spreche-
rin: »Wegen der Sichtbarkeit.«) Alle sind sie auf dhnliche Weise als Mit-
spieler in den riesigen Schwindel des Neoliberalismus verstrickt, der
die koloniale Vergangenheit in seiner Rhetorik von Modernisierung und
Entwicklung fast ungebrochen fortschreibt, wihrend in Wirldichkeit die
Léhne sinken, die Armut wichst und die durchschnitttiche Lebenser-
wartung abnimmt.” Und tatséchlich kann auch Martens’ Figur, wenn sie,
gefolgt von ihrem Tross schwarzer Lastentrdger, durch den Dschungel
streift, nicht umhin, die lange Geschichte der visuetlen lkonografie ko-

7 Thomas Keenan kommentiert treffend das Problem der zunehmend undeutlichen Gren-
zen 2wischen Humanitarismus, Friedenssicherung, Menschenrechtsaktivismus und Katas-
trophenbhilfe, das sich hier abzeichnet: »Armut ist keine humanitare Frage im technischen
Sinne. Humanitdre Helfer reagieren auf Katastrophen, Flichtlinge, kriegshedingtes Leid.
Diese akuten Krisen werden am Rande von [EnjoY POVERTY] sichtbar, ebenso wie die UN-
Friedenstruppen oder der Menschenrechtsaltivist, der am Ende des Films aus dem dunk-
ien Fluss auftaucht. Diese Rinder sind wichtig, sie migen segar filr die Probleme konstitutiv
sein, die den Kern des Films ausmachen, der Film sagt aber wenig iiber sie aus, Denjeni-
gen, die in der "Armutsbekdmpfung oder Entwicklungshilfe engagiert sind, hat er aller-
dings einiges zu sagen. Er ist eine direkte Herausforderung ihrer ethischen Selbstgewiss-
heit und gewohnten Arbeitsweisen.« Vgi. Keenans Kommentare in Guerra et al. 2013, 21,

8Vgl. Harrison zo10, Eine friihe, allerdings bis heute relevante kritische Reaktion aus Eu-
ropa auf die humanistisch-humanitire Argumentation des Kolanialismus findet sich in

dem kollektiv von André Breton und anderen verfassten Essay »Murderous Humanitaria-
nisme, Breton ef al, 2002.
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lonialer Entdeckung und Pliinderung aufzurufen, die u‘nwillkijriich an so
unterschiedliche literarische und filmische Vortaufer wie Joseph Conrads
Herz der Finsternis oder Werner Herzogs AGUIRRE, DER ZORN GOTTES
riken ldsst. '
\(:I?ﬂzzE)chlgv POVERTY als gegenwirtigen Stand der Dinge dokumentiert,
ist keine gleichberechtigtere und inklusivere neue Weitortfln.ung, son-
dern entspricht in etwa dem, was das !nternatiqnale Globalisierungsfo-
rum als nglobale konomische Apartheids bezelchneﬁt (vg.l. Cavanagh et
al. 2002, 33). Gemif seiner Darstellung, die derzuversmhtllch?n Perspek—
tive von Férderern der Globalisierung wie IWF und Weltbank mderspnﬂcht,
hat sich inmitten endloser, brutaler Kriege um wertvolle Bodenscha_t;e
die Umweltzerstdrung zu einem weltweiten Problem ausgewachsen, vyah-
rend die Demaokratie vielerorts und in zunehmendem .ME.“S..E geschwacht
ist und multinationale Konzerne die nationale Sogveramtat von Staaten
verletzen, um das, was sie fiy nutzlose Mechanismen rechtllcr_ler und
skonomischer Verantwortlichkeit halten, mit Fiien zu trt::zten. Mit ande-
ren Warten wird in den Augen dieser Kritiker das, was im Kongg pas-
siert, ganz und gar kein »Scheitern« sein, so.ﬂciern eher.das - zweifellos
grausame — intendierte Ziel auf Profitmaximmrulng getr;mmt?r, gl'obajer
Wirtschaftsabkemmen.? Der »Katastrophenkapitalismus« h.alt die L'an~
der des Globalen Sildens durch Schuldknechischaft und eine peolxbe-
rale Politik in neokolonialen Abhéngigkeiten gefangen, die wmd_erum
einer Medienindustrie zugute kommen, die vom Spektakel um die nel;
gativen Folgen lebt, ohne ihre strukturelien Ursachen ‘anzuerifennen,.
Der Grund dafiir, dass die Bilder menschlichen Elends, die auf@ese Wei-
se entstehen, ununterbrochen die westlichen Z}Jﬁchauer heimsuchgn,
fiegt darin, dass sie die erschreckenden humanitéren Foigen der Wlljrtw
schaftspolitik ihrer eigenen Regierungen kurzerhand als eine I:au{)e er
Natur abtun. So einer Welt begegnet Martens im Kon}go. tnd dies |’st c!se
Welt, die er zu veriindern versucht, indem er die Logik des Hur_namtans:-
mus auf Uberraschende Weise umkehrt: »Inmittgn von ethnisch mati-
vierten Kriegen und einer gnadenlosen Skanomischen Agsp?utung«,
schreibt Martens, »habe ich ein £manzipationsprogra‘mm |n|Fs|er't, das
darauf abzielt, den Armen beizubringen, wie sie von ihrer wichtigsten
Ressource profitieren konnen: der Armut« (Martens_2013, 3).
Als Dokumentarfilm, der mit einer prézise ausgearbeiteten Eerformance
von Martens verschrinki ist, legt enjoy poverTY die Armut im Kongo als

g Fiir eine eingehende Analyse der komplexen Konfliktlage ir.n Kongo, der Rcl!e.z. von Kungps
Machbarn Uganda und Ruanda, der Bedeutung von mine;ahsche? Budenschatze_n, Regie-
rungskorruption und ethnischer Feindschaft in den jiingsten Kriegen vgl. Prunier 2009,
Prunier 2008 sowle fones 2o1t. ) _ ) )
10 Fir Klein begann diese Phase in den 1970er Jahren mit Staatsstr.elchen (etwa in Cgslz)
und der zunehmenden Popularitit der skonomischen Lehren der Chicagoer Schute in Sil
amerika. Vgl Klein 2008.

System offen und deutet mit diesem Offenlegen oder Ausstellen nach-
driicklich in Richtung einer neuen Politik des Dokumentarischen. Inshe.
sondere deshalb, weil diese komplexe und international verzweigte
dkonomische Struktur in den meisten Arbeiten von Kiinstlern, die sich
mit gesellschaftlichen Problemen in Afrika befassen — wie etwa den Fo-
tografien von Guy Tillim oder den Filmen von Mark Boulos - meistens
unsichtbar bleibt." Indem Martens’ Film, zundchst auf dem Wege einer
kritischen Mimikry, die s seiner Figur erlaubt, die gegenwirtigen Be-
dingungen der Armut, der Bildproduktion und des Fotojournalismus in
der VR Kongo zu erforschen, einen Angriff auf die komplexe Bildékono-
mie des humanitiren Hilfssystems unternimmt, geht er weiter als dije
Arbeiten seiner Zeitgenossen. Nachdem er in Erfahrung gebracht hat,
dass ein AFP-Fotograf fiinfzig Euro pro Bild verdient, macht Martens
einen heruntergekommenen Fotostand mit Namen »Bolingo« ausfindig
{was, wie einer der Angesteltten erklart, sliebe« heit). Die Firma hat
sich auf Fotografien von Geburtstagen, Zeremonien und Hochzeiten spe-
zialisiert, fiir die sie 75 Cent pro Bild berechnet, und wirbt dafitr mit Mus-
terfotos, die auf einem improvisierten Kartondisplay kleben. Martens
schldgt den Armen des Kongo — hier reprasentiert durch die Mitarbeiter
von Bolingo - vor, ihnen »Hilfe« zu lefsten, indem er ihrnen westlichen
Foiojournalismus beibringt. Denn wenn Européder in den Kongo kimen,
»dann nicht, um Feste zu filmen, sondern Elend«, und zwar mit dem
Ziel, Profit zu machen, erklirt Martens. Sollten die Kongolesen diesem
Beispiel folgen, so meint er, kénnten auch sie »die Armut geniefRens,
denn damit sei ja ganz offensichtlich eine Menge Geld zu verdienen,
Der Film schneidet zu einer Strohhiitte, in der ein improvisiertes Klas-
senzimmer eingerichtet wurde und eine Gruppe von jungen Miannern
vor Martens sitzt, der thnen eine Unterrichtsstunde in Bildékonomie er-
teilt. Er erklért, wenn die kongolesischen Fotografen finanziell von ihrer
Titigkeit profitieren woliten, sollten sie Bilder von Hunger, Unterernih-
rung und Gewalt produzieren — den »Rohstoffen« des Landes. Andern-
falls wiirden sie von den europgischen Fotojournalisten monopolisiert,

1 Mastens erkldrt; »Mir fillt dazu eine Arbeit von Mark Boulos ein. Sie heiRt ALL THAT 1S
SOLID MELTS INTO Alk und wurde auf der letzten Berlin Biennale [in unmittetharer Nachbai-
schaft von ENJoY POVERTY] gezeigt. Es ist eine Projektion auf zwei Leinwinden: Eine zeigt
eine Rebellengruppe, die im Nigerdelta gegen die Firma Shell kampft, die andere eine Bor-
se, an der emsig mit Ol gehandelt wird. Es ist eine interessante Arbelt, die ich hier auch nur
als Beispiel anfiihre. [hr Problem sehe ich darin, dass sie es dem Betrachter irgendwie zu
einfach macht, die Olindustrie zu kritisieren. Man fiihlt mit den Menschen, die zegen den
miéchtigen Goliath kimpfen, Aber zugleich wissen wir alle, dass wir nach Berlin geflogen
sind, um Kunstausstellungen zu besuchen—~in Flugzeugen, deren Treibstoff von denselben
Olfirmen stammt und unter anderem im Nigerdelta hergeste!lt wird.« Martens argumen-
tiert, einer solchen Arbeit fehle »jedes wirkliche Bewusstsein ihrer selbst«, Sie verliere »ih-

ren Anspruch auf Realititsbezug{...] und [seif nur noch eine Hlusion von Kritike (Martens
2012, 151f).
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die mit soichen Bildern die globalen Medien versargten und hohe Prei-
se erzielten, Martens agiert hier wie eine Mischung aus kolonialem Mis-
slonar und Motivationstrainer: »Die grundlegende Frage ist: Wem gehért
die Armut? Wenn sie verkauft werden kann, ist es wichtig zu wissen,
wer der Boss, der Eigentlimer dieser Armut ist. [...] Leute kommen bei
euch vorbei [...] und machen Bilder, angeblich um Projekte zu férdern,
Dann haben sie die Bilder. Sagen wir also, sie haben gratis eure Armut
fotografiert, wihrend ihr aber nicht wirklich davon profitiert. Sie ist eine
Ressource.« Ganz in diesem Sinne fihrt er fort: »lhr miisst Entscheidun-
gen treffen, die rational fundiert sind.« Wahrend er vor einem White-
board steht und eine Grafik anzeichnet, in die er Zahlen eintrigt, erklart
er: »lhr habt zwei Optionen: [...] Krieg, [...] vergewaltigte Frauen, Leichen
und untererndhrte Kinder« — oder Geburtstage und Feste. Er zeichnet
zwei Spalten an die Tafel, um Fiir beide Szenarien die Kosten, Nutzen
und Gewinne aufzufilhren. Es stellt sich heraus, dass dje Dorffotogra-
fen einen Dollar pro Monat verdienen kbnnen, wenn sie Bilder von Fes-
ten machen, wihrend sie mit etwa zwanzig Fotos von Armut und Hun-
ger pro Monat bei einem Preis von flinfzig Euro pro Bild tausend Dollar
verdienen kénnten.
Das Argument ist eines Jonathan Swift wiirdig, dessen im 18. Jahrhun-
dert verfasste Satire £in bescheidener Vorschlag nahelegte, die verarm-
ten Iren sotlten doch ihre Kinder den Reichen als Nahrung verkaufen,»
und Martens spielt seine krasse Amoralitdt ohne jedes entschirfende
Augenzwinkern oder wissende Kopfnicken aus. Was die Lehrstunde
auBerdem illustriert, ist die Umsetzung einer durch und durch neolibe-
raten Zielsetzung: selbst zum Unternehmer zu werden, und sei es auf
diese hichst unwilrdige Weise, indem man das Elend seiner eigenen
Kultur zur Ware macht. Wie sich jedoch herausstellt, ist Martens’ Vor-
schiag zum Scheitern verurteilt. Globai aufgestellte !nstitutionen ver-
wehren kongolesischen Fotografen den Zugang. Dies wird in einer Sze-
ne deutlich, in der Martens seinen Trupp von Fotografen ins Biiro von
»Arzte ohne Grenzen« begleitet. Dort verspottet man ihr Vorhaben als
blanken Opportunismus und talentlose Geldmacherei, auch wenn ein-
gerdumt wird, dass die Fotojournalisten der New York Times im glei-
chen Geschéft unterwegs seien. Fs scheint, als kénnten die Kongolesen
aur dann ihre »Armut genieRRen«, wenn sie sich in die unausweichliche
Realitdt materieller Not ergeben, Dieser Fatalismus manifestiert sich in
einer bedngstigenden Szene, in der wir Zeugen werden, wie die kango-
lesischen Plantagenarbeiter inr Schicksal annehmen. In einem abgele-
genen Dorf missioniert Martens in der Abenddémmerung vor einer gro-

12 Der vollstidndige Tite! lautet »Ein bescheidener Vorschlag: Um zu verhindern, dass die
iKinder der Armen in irlard ihren Eltern oder dem Staat zur Last fallen, und um sie nutz-
bringend fiir die Aligemeinheit zu verwendenc, auf Englisch erschienen 1729,

Ren Menschenmenge: »lhr seid nicht einfach nyr Menschen, die Hilfe
brauchen. Ihr seid auch Menschenr, die dem Rest der Welt helfen. Des-
halb !Jeginnen wir jetzt mit der Werbung fiir die Zuschauer zu Hause
odgr in den Ausstellungen. Sie sind sicher offen flir die Idee, dass die
Afrikaner thre Ressourcen nun selbst in die Hand nehmen.« Er wirft einen
G'eneratoraﬂ und schaltet einen grofiformatigen blauen Neonschriftzug
ein, der auf ein improvisiertes Holzgeriist montiert ist, Zwischen den
Zeilen »Enjoy Poverty« blinkt das Wort »please« in Rot, dessen An-/
Aus-Schalter manuell von einem Kongolesischen Mann betatigt wird
fnlSchein des Neonlichts bricht ejne Gruppe Kinder in Begeisterungs-l
stiirme aus, Trommelmusik, Singen und Tanzen setzer ein, und in einem
perversen Moment popkulturelier arte povera-Perfarmance spielt ein
junger Mann auf einem rohen Holzstiick Luftgitarre, Eine Gruppe be-
sorgter Manner geht auf Martens zu, der zu threr Uberraschung erklirt
dass nach der Party keine Hilfslieferungen verteilt wiirden. Stattdessen,
erkl&rt er ihnen: »lhr solltet besser die Armut genieflen, anstatt sie zu
bekdmpfen und ungléicklich zu sain.« Resigniert nehmen sie den Vor-
s.chlag.an: »Wir wollen gar nicht kdmpfen. Wir wollen trotz Armut gilick-
tich sein.« Aus Martens’ Erwiderung spricht die Selbstherrtichkeit des
humanitdren Grundgefiihls in Reinform und wird mit Applaus quittiert:
»Euer Leid zu erfahren, macht mich zu einem besseren Menschen. lhr
helft mir wirklich. Danke.« '

Martens’ Projekt scheint von Anfang an zum Scheitern verurteilt, und
tatsdchiich fithrt uns die Erfahrung dieses Scheiterns zur eigentli,chen
Lehre des Films. Wenn es darum geht, den schrecklichen Lebensbedin-
gungen, Skonomischen Krisen, entsetzlichen Hungersnéten und sinnlo-
sen Gewaltaushriichen im Kongo zu begegnen, bietet nach Martens’
Auffassung die Kunst keine Ldsung - noch nicht einmal ikre kritischen,
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dokumentarischen, sozial engagierten Varianten. Vielmehr spiegelt das
Kunstsystem, fiir das Martens’ eigenes Projekt exemplarisch steht, die-
setben globalen Krdfteverhiltnisse wider, die auch den Ungleichheiten
im humanitdren Hilfssystem und in den Medien zugrunde liegen. Im
Film illustriert dies eine weitere Parabel, die den Kinstler bei einer Fo-
toausstellung in Kinshasa zeigt, auf der Schwarz-Wei3-Aufnahmen schuf-
tender Plantagenarbeiter zu sehen sind {gine von ihnen ist mit »Workers
for Peace, Ndeke, Kongo« gekennzeichnet). Im Interview mit Martens
erkldrt einer der Besucher, der selbst ein weifier Plantagenbesitzer ist,
er habe einige der Bilder von schwitzenden, in Lumpen gekleideten Ar-
beitern, die hichst wahrscheinlich auf seiner eigenen Plantage entstan-
den sind, gekauft, und zwar aufgrund thres »kiinstlerischen« Werts.

Diese Szene zeigt weit mehr als einen ethischen Skandal von lokaler
Tragweite: Sie fithrt ein Paradox vor Augen, das die zeitgendssische
Kunst, und insbesondere Video und Fotografie, in grofliem MaRe pragt.
Es tritt immer dann auf, wenn »engagierte« dokumentarische Bilder,
die eigentlich darauf abzielen, Armut zu lindern oder »Frieden zu schaf-
fene, tatsachlich wie Waren funktionieren und von denjenigen erwor-
ben werden, die genau jene Industrien der Ungleichheit und Ausbeutung
befirdern oder von thnen profitieren, gegen die sich die Praxis enga-
gierter Dokumentaristen richtet. Mit anderen Worten stellt sich die Fra-
ge, wie eine »Politik der Asthetik« auf den Weg gebracht werden kann
(zum Beispiel Bilder, die das Sichtbare so reorganisieren, dass diejeni-
gen, die normalerweise von dem, »was zéhlts, ausgeschiossen sind,
nun erscheinen), und zwar in Kontexten wie kommerziellen Kunstgale-
rien, die eine ausheuterische »Aufteilung des Sinnlichen« perpetuieren,
die auf reinen Konsum und voyeuristische Befriedigung setzt. Diese
Situation suggeriert eine faische Ndhe zu denen, die als Opfer darge-
stellt werden, und gewdhrt den Betrachtern eine sichere Distanz zur
eigenen Mitschuld an Verhdltnissen, die von grundlegender dkonomi-
scher Ungleichheit gepragt sind.” Dieses Problem ist setbstversténdlich
nicht neu. Tatsdchlich benennt es die von jeher schwierige Position der
Kunst im Verhidltnis zu einem Paradox, das dem Liberalismus inhirent
ist; Einerseits steht die Kunst flir einen soziokuiturellen Progressivis-
mus, der die Menschenrechte, individuellen Freiheiten, das Gleichheits-
prinzip und engagierte politische Sympathiebekundungen gegeniiber
den Unterdriickten unterstiitzt; andererseits steht sie fur die stillschwei-
gende Akzeptanz {oder zumindest das Unterlassen einer Kritik) des wei-
teren Skonomischen Systems, das genau die gesellschaftlichen Unfrei-

13 Ich bediene mich hier der Terminologie von Jacques Ranciére, dessen Werk mir hilfreich
erscheint, wenn es darum geht, diese Situation kritisch zu analysieren, ohne thr in die Faile
zu gehen, auch wenn er dieses Paradox in seinen (berlegungen vernachlassigt. Vel. Ran-
ciére 2006,

heiten und globalen Spaltungen perpetuiert, gegen den sich besagter
Progressivismus richtet - ein Paradox, das in jungster Zeit zunehmend
krasse Formen annimmt. In diesem Kontext ist auch der Humanitaris-
mus zu verorten, der seit 1989 explosionsartig an Bedeutung gewon-
nen hat, was sich teitweise auf das Ende der ideologischen Konflikte
und die Abwicklung staatlicher Flirsorgeprogramme nach dem Kalten
Krieg zuriickfihren ldsst. Seither hat der Humanitarismus den Kampf
um politische Handlungsmacht und 6konomische Gerechtigkeit durch
entpolitisierte Hilfsprogramme zur Armutshekdmpfung und wohltitige
S‘penden ersetzt. Die gegenwdrtige Konjunktur politischer Asthetik in
einer sich globalisierenden, von den finanzielien Interessen der Eliten
getragenen Kunstwett verleiht diesen kritischen Uberlegungen eine
neue Dringlichkeit.”
Die Klnstlerin und Theoretikerin Hito Steyeri lokalisierte jiingst den
»blinden Flecke zeitgensssischer politischer Kunst, die sich mit den
giobalen Krisen auseinandersetzt, dort, wo sie die oft problematischen
lokalen Voraussetzungen ihrer eigenen Produktion und Prasentation
i.'fbersieht - eine Situation, die nach Armeen von ausgebeuteten Prak-
tfkanten riecht und von politisch zwielichtigen Wohleztern wie multing-
tionalen Banken und Waffenhdndiern finanziert wird. Aus threr Sicht
»k@nnten wir den Raum [der Kunst] als einen politischen verstehen, an-
statt zu versuchen eine Politik zu reprasentieren, die sich gerade immer
apderswo ereignet« (Steyerl 2010). Sie hat sicher Recht, diese Nachlis-
srgifeit aufzuzeigen. Meiner Ansicht nach ist es aber eine falsche Alter-
ngtlve. Wir kéinnen und miisser an mehreren Fronten kdmpfen, nicht an
einer oder der anderen. Die Bedeutung von Martens’ Arbeit liegt genau

14 Vgl als wichtigen Beitrag zu diesem Thema die kiirzlich erschienenen Essays von An-

drea Fraser, v.a. Fraser 201z und Fraser 2012,
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darin, dass er politische Bilder in den Konsum- und Distributionsnetz-;

werken auffindet und kritisiert, die Formen von Ungleichheit befdrdern,

wdhrend er sich selbst — oder besser, den Avatar des Gutmenschen-:
Kiinstlers, den er dafiir entworfen hat - ins Zentrum dieser Netzwerke -

und ihrer Widerspriiche und Defizite steilt: Fiir einen Grofiteil des Films.

hilt er, in einer eindringlichen Geste der SetbstentbléBung und Kritik;:
die Kamera auf sein eigenes Gesicht gerichtet. Auch fiir Autoren ist es:

unerldsslich, sich mit diesen Fragen auseinanderzusetzen, um die Dis.
kussion in Diskurs und Lehre fortzufihren und zu erweitern und zu

einer Stirkung des kritischen Bewusstseins beizutragen. Anstatt die:

globale Politik zugunsten lokaler Kunstwelt-Politik hinter uns zu lassen,

sollten wir versuchen sie als sich Uberlagernde Bereiche komplexer’_

wechselseitiger Verstrickungen zu denken.

Gleichzeitig ist es wichtig, dem Risiko des Reduktionismus solcher Kri-

tik vorzubeugen — etwa der Annahme, dass politisch konservative Kon-

texte, Fordereinrichtungen und kommerzielle Institutionen vollkommen,

und notwendigerweise die Bedeutung von Kunst bestimmen; oder dass
politisch engagierte Kunst nicht auch auf unvorhergesehene oder stra-
tegische Weise gegen die Kontexte arbeiten kann, die sie definieren.
Betrachten wir dazu einen aktuetlen Kommentar der Bidoun-Herausge-

berin Negar Azimi: »Was ist der Mehrwert politisch engagierter Kunst -

sef es nun Regierungs- oder Institutionskritik oder sonst etwas —, wenn
sie ohnehin wieder im System aufgeht?« (Azimi 2011, 113). Oder, wie An-

drea Fraser stellvertretend filr die Kiinstter schreibt: »Wenn wir nur die

Wahl haben, Teil dieser $konomie zu sein oder das Kunstfeld ganzlich
zu verlassen, dann kdnnen wir zumindest damit aufhdren, diese Teitha-
be im Namen kritischer oder politischer Kunstpraktiken oder gar sozia-
ler Gerechtiglkeit zu raticnalisieren. Jeder Anspruch, dass wir eine pro-

gressive soziale Kraft vertreten, wahrend unsere Aktivitaten direkt von

den Motoren der Ungleichheit unterstiitzt werden, kann nur zur Recht-
fertigung dieser Ungleichheit beitragen« (Fraser 2011, 123). Aber wer
wird behaupten, dass ein solches Kunstwerk, egal wo es prasentiert
und von wem es geférdert wird, nicht zur Politisierung von Betrachtern
flihren kann, mit denen niemand gerechnet hat? Dass es nicht zu uner-
warteten Allianzen mit sozialen Bewegungen auBerhalth der Galerie
beitragen oder sogar Proteste und Demonstrationen mit auf den Weg
bringen kann? Das Problem mit Argumenten, die dem »System« eine
scheinbar uneingeschridnkte Macht der Kooptierung zuschreiben,
besteht darin, dass sie am Ende genau dieser Macht zuarbeiten, indem
sie unbeabsichtigt reaktiondren Angriffen auf die politischen Bestre-
bungen der Kunst nachgeben.

Eine heispielhafte Erwiderung darauf ist Judith Butlers interessante
Auseinandersetzung mit den ber{ichtigten Digitalfotos von Gefangenen
in Abu Ghraib, die vor den Kameras moralisch abgestumpfter US-Mili-

térs zi demiitigenden Handlungen gezwungen wurden. Obwohl sie ur-
springlich als Folterinstrument gedacht waren, brachen diese Bilder
aus dem Gefangnis ihres eigenen Entstehungskontexts aus, Butler
schreibt: »Die Folos haben mehrere Funktionen erfitlt: als Anstache-
lung zur Brutalitdt im Gefangnis selbst, als Drohung der Schande Fiir die
Gefangenen, als Chronik des Kriegsverbrechens, als Zeugnis der radi-
kalen Unannehmbarkeit der Folter und als Archiv- und Dokumentarma-
terial im Internet und in Ausstellungsrdumen in den Vereinigten Staa-
ten, einschiieflich Gaterien und verschiedensten offentlichen Pliizen«
(Butler 2010, 90). Daraus folgt, dass es kein unhintergehbares System
gibt, das Bilder kantrollieren kann, sondern nur unendlich viele »Rah-
men« von Mdglichkeiten, von denen jeder iiber eine eigene interpreta-
tive Potentialitdt verfiigt, die nicht immer vorhersagbar und niemals vall-
stdndig beherrschbar ist. Daher »missen wir wohl akzeptieren, dass
die Fotos weder foltern noch hefreien, sondern sich vielmehr in ganz
gegensdtzliche Richtungen instrumentalisieren {assen, je nach der dis-
kursiven Rahmung und der Form threr medialen Prisentation« (ebd.).
Wenn wir djese These auf unsere Betrachtisng von ENJOY POVERTY an-
wenden, wird deutlich, dass, selbst wenn Martens eine Grenze iiber-
schreitet, indem er die Biider mediatisierten Leids reproduziert, diese
Bilder in einem anderen Kentext auch zu einem kritischen Verstandnis
der generellen Funktionsweise der Okonamie des Mitteids fiihren kon-
nen. Wire es nicht ein Ausdruck intellektuetler Faulheit, vielteicht sogar
eines resignierten Konservatismus, wenn man die Politik der Asthetik
Instifutionen tiberlieBBe, die sfe nur zu gern instrumentalisieren? Warum
sollten wir nicht verschiedene Herangehensweisen nutzen, sie indivi-
duell und kritisch bewerten, aber ohne simplifizierende Entscheidun-
gen zu erzwingen und falsche Alternativen anzubieten?

Im Zuge dieser Uberlegungen méchte ich noch ein weiteres Modell
betrachten, das die Verbindung von globaier Bilddkonomie, humanits-
rem Fotojournalismus und einem kritischen Blick auf das gespenstische
Elendsspektakel untersucht: THE souND oF SILENCE {2006) von Alfredo
Jaar. Der in Chile geborene Kiinstler befasst sich seit vielen Jahren mit
den Schnittstellen von dokumentarischen Bildern, Medien und Politik,
auch mit Bezug auf Themen wie Arbeit und Ausbeutung im globalen Sii-
den, z.B. die Goldgewinnung im Amazonas {Introduction to a Distant
World, 1985, und Rushes, 1986), die Umweltzerstdrung durch die Olin-
dustrie in Nigeria (Geography = War, 1991) und das Vorgehen der Me-
dienkanzerne in humanitiren Notsituationen in Afrika wie dem Genozid
in Ruanda im Jahr 1994 (Untitled (Newsweek}, 1994), die sie mal spek-
takuldr zuspitzen, mal totschweigen. Das letztgenannte Projekt um-
fasst siebzehn Reproduktionen von Titelseiten des populdren Wochen-
magazins Newsweek aus dem Zeitraum vom 6. Aprit bis 1. August 1994
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mit Bildunterschrifien, die die steigende Zahl der Toten in Ruanda in
diesem Zeitraum auffiihren. Drei Monate nach Beginn der Tragddie und
nach nahezu einer Million Toten (eine Bildunterschrift kommentiert: »im-
mer noch kein Anzeichen von UN-Stationierung«) entschied sich News-
week beispielsweise, weiter auf Sensation und Sinnfreiheit zu setzen

und zeigte in drei aufeinanderfolgenden Ausgaben die Geschichte des - ;

0.). Simpson-Prozesses auf dem Cover. Erst im August widmete die
Zeitschrift ihr erstes Cover Ruanda, .

THE SOUND OF SILENCE filhrt diese [Iberlegungen anhand von Kevin Car-
ters beriichtigtem Foto vom Hunger im Sudan fort, das urspriinglich
einen New York Times-Artikel Giber die biirgerkriegshedingte Krise des
tandes iilustrierte. Es zeigt ein unterernihrtes sudanesisches Mddchen,
das, scheinbar dem Tode nahe, auf dem Boden kauert, wihrend ein hun-
griger Geler es belauert. Jaars komplexe Instaliation zeigt in einer- gro-
#en Black Box ein achtminltiges, stummes Video, das die Umsténde
beschreibt, unter denen Carters Foto enistanden ist. Der raumliche Agf-
bau gibt eine Choreografie prizise austarierter Erfahrungen vor, begn?-
nend mit einer Wand aus Neonrshren auf der AuBenseite der Box, die
die Betrachter blendet, bevor sie auf ein griines Lichtsignal hin den ab-
gedunkelten Innenraum betreten. Drinnen wird ein durchlaufender Text

in einer schreibmaschinenshnlichen Schrifttype projiziert, der von Car-

ters Leben als stidafrikanischer Fotojournalist auf Seiten der Antiapart-
heidsbewegung berichtet und die Situation beschreibt, in der er das
beriihmte Foto machte. Der Fotograf hatte zwanzig Minuten auf ein dra-
matisches Bild gewartet und dabei vergeblich gehofft, das Tier wilrde
seine Fliigel ausbreiten, bevor er schliefilich das Bild machte und den

Vogel verjagte. In Jaars Erzdhlung »setzte er sich anschlieBend unter

einen Baum, zUndete sich eine Zigarette an, sprach zu Gott und wein-

te«. Der Film zeigt nur fir einen kuszen Moment das grausige Bild auf

der Leinwand und beschneidet damit bewusst die Zeit, in der die Zu-
schauer selbst zu Voyeuren werden kénnen — allerdings erst nachdem
vier Stroboskoplampen sie iiberraschend angeblitzt haben, so als soi!~
ten auch sie eine Annung davon bekommen, was fotografische Objekti-
vierung bedeutet. Am Ende erfahren wir, dass »niemand weil’, was aus
dem Kind geworden ist«. _

Wie verhilt man sich zu einem solchen Bild in einer Galerie, und wie 2u
Carters moralischem Dilemma: Solite er einem Madchen in Not unmit-
telbar helfen oder ihm diese Hilfe vorenthalten und stattdessen versu-
chen, ein moglichst eindriickliches Bild zu machen, um dadurch fur lp-
ternationale Unterstiitzung zu werben? War Carter selbst nicht nur »ein
weiterer Geier am Schauplatze, wie einer der Kritiker in jaars Film frag‘t?
Und werden die Ausstellungsbesucher nicht ihrerseits zu Vampiren, die
mit dem Dilemma konfrontiert sind, ob sie hinsehen sollen oder nicht,

und damit entweder zu Komplizen in diesem Spektakel des Hungers

werden oder in Unkenntnis iiber dieses Phdnomen visuelter Kultur ver-
harren? Jaars Arbeit widmet sich ganz klar diesen unangenehmen Fra-
gen. Fiir Jacques Ranciére erzeugt Jaars Arbeit eine sandere Art zu
sehen«, Indem er »die iiblichen Beziehungen zwischen Texten und visu-
elien Formen« aufbricht, schaffe der Kiinstler einen Raum, »in dem eine
viillig neue Form der Verkniipfung von Worten und Formen das Mas-
sensterben oder die Massenflucht hir- und erfahrbar macht« (Ranciére
2007, 78f.). Das Problem des Medienspektakels um das Etend lisst sich
also nicht dadurch l6sen, dass man wegschaut (wie Newsweek es getan
hat), sondern dass man noch einmal hinschaut, aber anders. Um der
mdglichen Kritik an seiner Position zuvorzukommen, fijhrt Ranciére aus:
»Ber Vorwurf, den »Schrecken zu sthetisierens, ist zus einfach, zeigt zu
viel Unverstidndnis fir die komplexe Verstrickung der dsthetischen In-
tensitdt der Ausnahmesituation direkt vor unseren Augen mit dem ethi-
schen oder politischen Anliegen, den Schrecken einer Realitdt zu be-
zeygen, die niemand wirklich sehen will« (ebd.).®

Meiner Meinung nach geht Ranciére in seiner Auseinandersetzung mit
dieser »komplexen Verstrickung« jedoch nicht weit genug: Es ist wich-
tig, atich den weiteren Kontext zu bestimmen, innerhalb dessen solche
Bilder zirkulieren und davon ausgehend eine systematische Kritik des
Humanitarismus und der medienindustrieilen Bildékonomie zu entwi-
ckeln. Denn wenn wir wirklich »sehen wollen«, missen wir Uber das
Einzelbild hinaus schauen und uns bei diesem Schritt vom Bild zur Oko-
nomie dariiber kiar werden, dass auch das »Bezeugen« der zweifethaf-
ten Logik von Humanitarismus und Dokumentarismus in die Hinde

spielen kann. Fotografien wie die von Carter konnen einen Bilderkreistauf
in Gang setzen, der Krisen antreibt — besonders, wenn Titer Gewait-

spektaket eigens Fiir die Kamera inszenieren, um damit Unterstiitzung

einzuwerben, wie dies wiederholt in Sudan, Sierra Leone und Somalia

geschehen ist.” Sobald wir die Position von Zuschauern einnehmen

und die ethischen Implikationen der an uns gestellten Forderungen ak-

zeptieren ~ schockiert zu sein angesichts des Schreckens, Mitleid zu

empfinden, Zeugnis abzulegen -, sind wir schen in die Logik des Huma-

nitarismus verstrickt und laufen Gefahr, auch seine weiteren Konse-

quenzen mit zy tragen. Daher ist es wichtig, dass in THE SOUND OF

SILENCE auch erwdhnt wird, dass Carters Tochter nach dem Selbstmord

15 Griselda Pollock argumentiert dhnlich: »Weil |aar sich weigert auszublenden, was in der
Welt mit und in Afrika passiert, fiihlt er sich in der PRicht, nicht nur zu untersuchen, was
unsere gegenwdrtigen Reprasentationsregimes in diesemn double bind zwischen der Re-
prasentation und der Positionierung des Betrachters der Reprasentation ausrichten; es
geht ihm auch um die Bedingungen selbst, unter denen der Kiinstler auf die neuen Kom-
plexititen und Ineffizienzen der Reprisentation in einem medialen Zeitalter hinweist, das
demaonstrativ und stindig hinschaut, ohne zu sehen« (Pollock 2007, 17),

16 Vgl. Gourevich 2010 und Polman zo1o.
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ihres Vaters, nur wenige Monate nachdem ihm fiir sein Sudan-Foto der
Pulitzer-Preis verliehen wurde, das Bild erbte und die Fotoagentur Cor-
bis Images, die Microsoft-Chef Bill Gates gehiirt, beauftragte, die Re-
produktionsrechte wahrzunehmen. Ahnlich wie Martens’ Film erinnert
uns auch diese Situation daran, dass die Armen der Welt noch nicht ein-
mal die Bilder inrer eigenen Armut besitzen ktnnen, die stattdessen im
globalen Norden als Waren gehandelt werden. Was also sichtbar wer-
den muss, ist diese Art von breit angelegter Analyse des Fotojournalis-
mus und seiner Position innerhalb der Katastrophenhilfeindustrie so-
wie das Verhéltnis von Humanitarismus und neoliberaler Globalisierung.
Dennoch bleibt eine gewisse Spannung zwischen Martens’ Enjoy
POVERTY und faars THE SOUND OF SILENCE besiehen. Tatséchlich sind die
Unterschiede sehr deutlich: Wihrend Jaar die Kunst als Ausnahme vom
Medienregime in Stellung bringt, die eine kritische Perspektive auf die
Asthetik und Politik der (Un-)Sichtbarkeit liefert, indem sie die Wahr-
nehmung spektakutdr aufgeladener Bilder gezielt in neue Kontexte
{iberflihrt, macht sich Martens das Medienregime voilstindig zu eigen
und imitiert es in all seiner spekiakuldren Perversion. Wihrend Jaar den
Betrachter von seiner Komplizenschaft entlastet, indem er das kritische
Potenzial des Betrachtens in den Vordergrund riickt, besteht Martens
darauf zu zeigen, wie Kunstobjekte — selbst die mit kritischem Inhait -
immer schon in eine Okonomie der Ausbeutung eingebunden sind. Fra-
ser liefert hierzu einen hilfreichen Kommentar, indem sie auf die wider-
spriichliche Dualitdt verweist, die grofien Teilen der kritischen Kunst
inharent sei. Sie erkldrt, dass »formale, prozessuale und ikonografi-
sche Untersuchungen und performative Experimente als Formen einer
radikalen gesellschaftlichen und sogar dkonomischen Kritik diskutiert
werden, wihrend die gesellschaftlichen und konomischen Bedingun-
gen der Werke selbst sowie ihrer Produktion und Rezeption vollstéindig
ignoriert oder nur in maximal entschérfter Form zur Kenntnis genom-
men werden« {Fraser 2012, 30). Wenn die Kunst »von dieser Welt [der
Okonomie] spricht, nur um nicht von ihr zu sprechen«, dann nimmt sie
das vor, was Fraser eine »Verneinung« nennt. Sie dient dazu, einen
Widerspruch in der Schwebe zu halten.” Natiirlich spricht Jaar von der
Welt der Okonomie, wenn er ausfiihrt, wie der Fotojournalismus nicht
nur von Zeitungen wie der New York Times, sondern auch von Gates’
Fotoagentur kontrolliert und kommodifiziert wird. Aber wie verhilt es
sich mit der Verwicklung seines eigenen, von Galerien vertriehenen
Werks in die Marktwirtschaft? Wo bleibt die Auseinandersetzung mit

17 Fraser erklart weiter: »Freud beschreibt die Verneinung als einen Vorgang, durch den
rein verdrangter Vorstellungs- oder Gedankeninhalt |..] ins Bewuftsein durchdringent
kann, bis hin zur vollstandigen sinteliektuelieln] Annahme des Verdringtens; dennoch
bleibt die Verdrangung in Kraft, da »sich die inteliektuelle Funiktion vom affektiven Prozess
scheidet, In diesem Sinne funktioniert die Verneinung wie ein Schutzmechanismus, der

der Tatsache, dass Jaars kritische Ausnahme womidglich in der Kunst-
welt ganz dhnlich vermarktet und instrumentalisiert wird wie Carters
Bild? Wenn diese Fragen unterdriickt oder negiert werden, ist dann die-
ses Verschweigen nicht ein weiterer Grund fiir zukdinftige Heimsuchun-
gen?

Genau diese Struktur der Verneinung wird in ENjOY POVERTY aufgehro-
chen, indem dokumentarische Bilder und kritische Positionen zur Ar-
mut mit den Systemen der Produktion und Rezeption, die Ungleichheit
erzeugen, direkt in Beziehung gesetzt werden. Martens zeigt vor allen
Dingen, in welchem Verhaltnis das Mitleid zum Markt steht, was zum
vielleicht schwierigsten Aspekt des Films fithrt: der Représentation des
schwarzen Kérpers — und besonders des kindlichen und damit des ver-
letziichsten Kérpers. In einer besonders unangenehmen Szene zejgt
der Film kranke und verhungernde Kinder in einer nur mangethaft aus-
gestatteten Klinik (in die Martens seinen Trupp Fotografen gebracht
hat, um ihnen zu zeigen, wie man als Fotojournalist einen money shot
macht); in einem anderen Fall zeigt ein Kongolese Martens vor laufen-
der Kamera den kranken Kérper und von Wundstellen bedeckten After
seiner schlaflosen und unterernghrten kleinen Tochter. Diese Szene be-
rihrt die woht schwierigsten Fragen im Hinblick auf Martens’ Strategie:
Wie sind solche Darstellungen zu rechtfertigen, ganz unabhingig von
Martens’ dekonstruktiven Intentionen? Wird hier einem armen und
sterbenden Menschen durch eine erniedrigende kiinstlerische Darstel-
lung noch der letzte Rest an Wiirde genommen? Wie l3sst sich die Ent-
hitllung eines Grauens begriinden oder vermitteln, dessen Realitit ein
in ethischer, politischer und humanitirer Hinsicht katasirophales ver-
sagen darstetlt? Ist dieses Ausstellen des nackten Lebens, das der poli-
tischen Rechte und des humanitiren Schutzes beraubt und auf die rein
biologische Existenz reduziert ist, auch eine unannehmbare Reproduk-
tion des nackten Lebens, egal welche kritischen Motive einen dazu an-
getrieben haben?

Als ich Martens diese Fragen stellte, antwortete er: »Die Lebensum-
stande dieser Kinder werden eigentlich die ganze Zeit iiber gerechtfer-
tigt. Man nennt das dann den Markt oder afrikanische Karruption oder
prémoderne Glaubenssysteme. Was auch immer die Griinde sein mé-
gen, wir profitieren davon. Ich finde es nicht fair, wenn die Zuschauer
beides auf einmal wollen, also billige Arbeitskraft auf der einen Seite,
und auf der anderen Seite den Komfort, mit den Folgen - unterernihr-

Widerspruch auf der Diskursebene erzeugt, der einen Konflikt manifest macht und ihn
gleichzeitig zu begrenzen versucht: zwischen entgegengesetzten Impulsen oder Affakten,
zwischen einem Wunsch und der Notwendigkeit, ihm entgegenzuwirken, oder zwischen
einem Wunsch und einer Versagung, die die Verneinung miglicherweise selbst reprisen-
tiert« (Fraser 2012, 31).
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te, sterbende Kinder und Eltern, die sich vétlig ohnméchtig fiihlen -
nicht konfrontiert zu werden, nur weil die Repriisentation solcher Lepen
unmoralisch ware. Dann wiirde Moral nur dem Profit dienen« (zit.n.
Demos 2012, 93f.). Und dennoch, wie steht es mit der Ethik des_ Dogu-
mentarischen? Wie kann man daneben stehen und filmen, wie ein Kind
leidet und stirbt? Wie kann man diese Bilder sehen und dann selbst dar-
Uiber schreiben? Auch Martens fragt: »Wie kann ich die Tatsache pro-
blematisieren, dass Kinder misshandelt werden, dass ihr Hunger‘m
Diskursen benutzt wird, von denen viele profifieren, nur nicht dies.e Klr_1~
der? Wie soll das gehen, wenn Tatsachen wie: ja, sie sterben, und ja, sie
sind schwarz, und ja, sie sind unterernshrt, und ja, ihre Eltern sind so
verzweifelt, und nein, niemand taucht auf, um ihnen zu helfen, alle tabu
sind? Sollen wir das atles erst vergessen, nur damit das Zuschauen
weniger schmerzhaft ist?« (ebd.) )

In der Tat zeigt enjoY POVERTY die Fakten, und diese Szenen gehoren‘zu
den verstdrendsten im ganzen Film. Sie suchen uns genau deshalb heim,
weil wir als Zuschauer nichts gegen diese Tragbdien ausrichten kén-
nen; wir begegnen nur der Machtlosigkeit unseres Mitgefuhlfs.‘ Sie su-
chen uns heim aufgrund der Belanglosigkeit kiinstlerischer Kritik ange-
sichts der Monumentalitdt menschlichen Leids. Es kann nicht da_rum
gehen, dass sich die dokumentarischen Realisten diese Bi‘lde.r stoisch
zu eigen machen; vielmehr muss das Ziel sein, die viet welltr'elcher;de-
ren dkonomischen und politischen Ursachen dieses Leids kritisch anzu-
gehen, um ineffizienten Hilfsstrategien ein Ende zu bereiten und‘ den
Bann der Heimsuchungen zu brechen. Ganz in diesem Sinne Zi":‘lgt -
und, wichtiger noch, problematisiert — Martens’ Film die konvgntnc'me_l-
le Produktion von »Mitleid« mit den repriisentierten Opfern, wie wir sie
aus dem Sozialdokumentarismus kennen, die trotz allem unter Kun§t—
schaffenden und Kritikern nach wie vor Firsprecher findet. Susie Lin-

field hat beispielsweise jingst erkldrt, dass ohne »Mitleid [...] die Men-
schenrechtspolitik zu reiner Abstraktion, zu romantischem Unsinn und
Grausamkeit verkommt« und zihlt die Fahigkeit, Mitleid zu erzeugen,
zu den gréten Qualititen der Fotografie.” Gleichzeitig liefert ihr neo-
humanistisches Argument keinerlei Erkldrung dafiir, worin genau die
Wirksamkeit der Empathie besteht, und |isst die globale Bildékonomie
ganzlich unerwéhnt, in der diese Bilder zirkutieren und »die Moral dem
Profit dient«. ENJOY POVERTY wihlt eine deutlich andere Strategie, die
sich eher an Susan Sontags Warnung hilt:

Solange wir Mitgefiihl empfinden, kommen wir uns nicht wie Kom-
plizen dessen vor, wodurch das Leiden verursacht wurde. Unser
Mitgefiihl beteuert unsere Unschuld und unsere Ohnmacht, Inso-
fern kann es (unseren guten Absichten zum Trotz) zu einer imper-
tinenten - und villig unangebrachten — Reaktion werden. Das Mit-
geflhl, das wir fur andere, vom Krieg und einer mérderischen
Politik betroffene Menschen aufbringen, beiseite zu riicken und
stattdessen dariiber nachzudenken, wie unsere Privilegien und ihr
Leiden Uberhaupt auf der gleichen Landkarte Platz finden und wie
diese Priviiegien — auf eine Weise, die wir uns vielleicht lieber gar
nicht vorstellen mogen - mit ihren Leiden verbunden sind, insofern
etwa, als der Wohlstand der einen die Armut der anderen zur Vor-
aussetzung hat -, das ist eine Aufgabe, zu deren Bewiltigung
schmerzliche, aufwithlende Bilder allenfalls die Initialziindung ge-
ben kénnen (Sontag 2002, 119),*

Martens’ Film blendet »schmerzliche, aufwithlende Bilder« sicher nicht
aus, sondern verabreicht sie uns im Gegenteil in einer groRziigigen Do-
sis — und zwar in der Absicht, unsere Privilegien im gleichen Koordina-
lensystem zu verorten wie das Leiden der anderen. Der Kunstler halt
die Grausamkeit seiner Figur bis zum Ende durch und warnt den Vater
des Madchens, dessen kranker Kdrper zuvor in die Kamera gehalten
worden war, er solle sich von diesem Filmprojekt keinen Nutzen ver-
sprechen. Er erkldrt dem Mann weiter, wenn er bereits seit zehn Jahren
auf einer Plantage arbeite, aber immer noch keinen Fernseher, kein Ra-

18 Linfield 201q, $. XV. Auf Selte 129 zitiert sie Hannah Arendt, die Mitieid sin »Mit-Leiden«

nannte, das eine »interessengemeinschaft mit den Unterdriickten und Ausgebeuteten er-
zeugt {Arendt 1963, 112),

15 Diese Passage zitiert Martens in Demos 2012, Sontag schreibt weiter, es wire swohl zu

einfach, sich fir das Mitgefunl [als Reaktian auf eine Fotografie] zu entscheiden. Dia ima-
gindre Nihe zum Leiden anderer, die yns Bilder verschaffen, suggeriest eine Verbindung
zwischen den fernen, in GroRaufnahme auf dem Bildschirm erscheinenden Leidenden und
dem privilegierten Zuschauer, die in sich einfach unwa
was unsere wirklichen Beziehungen zur Macht angeht« {Sontag 2003, 119).

hr ist — nur eine Tauschung mehr,
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dio, kein Fahrrad, keinen Anzug, keine Lederschuhe oder Ahnlich.es be-
sitze, werde er sie sich wohl auch in naher Zukunft nicht leisten kénnen.
Martens will durch diesen Kunstgriff deutlich machen,

dass die Produktion dieses Films als Prozess durchaus mit der
Produktion von Schokolade, Kaffee, Coltan oder Gold verg%eic]'zbar
ist. Die Machtverhiltnisse zwischen denen, die die Rohstoffe in _
diesen Industrien liefern und denen, die sie konsumieren, sind ‘dle
gleichen, egal welches Produkt im Einzelnen hergestellt wird (zit.n.

Demos 2012, 91).

Mit anderen Worten stelit Kunst im Verhaltnis zu diesen Okonomien -

keine Ausnahme dar und bietet folglich keine »Erldsung: von eiger Welt,
in der Ungleichheit, Ausbeutung und Grausamkeit herrschen —ein Punkt,
auf den Martens immer wieder zurlickkommt. In diesem Sinne akze?-
tiert Martens auch die »Belanglosigkeit« seines eigenen Films.* Die
Erkenntnis, dass die kritischen Ambitionen der Kunst — Armut zu doku-
mentieren, um Empathie zu erzeugen — scheitern rraiésseln, f'uhrt.ali?r-
dings zu einer unspezifischen Art von Politisierung. Mﬁg!lcherwelsg ist
aber gerade das die Absicht: Anstelle einer Strategie, die nach seiner
Dekonstyuktion einer bestimmeen Form politischer Kunst zu befol‘gen
ist, hinterldsst Martens’ Film ein Vakuum, in dem wir als Zuschauer 'u_ber
den nachsten Schritt selbst entscheiden miissen. Thomas Keenan meint:

Der Film scheint ein grofes Mafs an Vertrauen in unsere Erziehbar-
keit zu setzen, in unsere Fahigkeit, diese Fehler zu korrEgie&’e.n, S0-
wie in das Vermbgen seiner Bilder, uns anzuleiten, die »richtigen
Entscheidungen« zu treffen, zu »lernen, wie man mit dgm.Lebt‘en
fertig wirde, mit dem Leben, wie es ist und nicht wie wir vielleicht
hoffen, dass es sein kénnte. [...j Letztendlich gibt er die Verantwor-
ting zu handeln und zu entscheiden an uns weiter und wartet ab,
was von uns zuriikckkommi (zit.n. Guerra et al. 2013, 41).

Kiirzlich steilte Achille Mbembe in einer Diskussion zur »Armutspomo-
grafie« und ihrer Allgegenwart in journalistischen unc! kiinstierischen
Auseinandersetzungen mit Schwarzafrika zur Diskussion, \n.rarum sol-
che stereotypen und diskriminierenden Bitder immer noch im Umlauf
sind und unsere kritische Aufmerksamkeit einfordern.”” Martens’ und

20 Martens kammentiert: »lch hoffe, meine Arbeit zeigt den Preis der Belanglosigi«?it der
Kunst und Im gleichen Zuge den Preis der Schinheif« (in: Demos 2012, 98). 5. zu diesem

Punkt auch Martens’ Aufierungen in Guerra et al. zo13. ]
zgr\llgi. die Podiumsdiskussion Poverty Pernography? A Critical Analysis of Contemporary

Photographic Practice in Africa mit Thembinkosi Guniwe, Khwezi Gule, Gabi Ngeobo und
Achille Mbembe, moderiert von Ayana Jackson (Gailery MOMO, Johannesburg, 05.08.2010),

Jaars Arbeiten machen deutlich, dass diese Industrie durch eine Verbin-
dung von humanitirer Betroffenheit und neoliberalem Leistungsanreiz
angetrieben wird und daher verdienten, kritisch diskutiert zu werden,
Doch auch wenn sie die finanzietlen Ursachen hinter der politischen
Okonomie der Armutspornografie offenlegen und damit einen wichti-
gen Beitrag leisten, muss man Mbembe in einem zentralen Punkt Recht
geben: Es besteht die Gefahr, dass sich die kritische Energie in der Aus-
einandersetzung mit soichen Projekten verausgabt, wihrend die vielen
lokalen Initiativen, die positive Repriisentationen koltektiver Solidaritit
und politischer Handlungsmacht zeigen und sich damit gegen das Me-
dienspektakel um das afrikanische Elend wenden, tibersehen werden
(auch wenn das zwingende »Entweder/Oder« auch hier wieder eine fal-
sche Alternative ist).

Betrachten wir ein letztes Bejspiel, das afrikanische Armut und neoli-
berale Globalisierung aus afrikanischer Perspektive betrachtet: samako
vom malischen Regisseur Abderrahmane Sissako. Dieser Langfitm aus
dem Jahr 2006 inszeniert eine Art politisch-juristisches Theater, bei
dem die zentralen Finanzinstitutionen der Globalisierung fiir die katas-
trophalen Folgen ihrer Politik fiir die Okonomien und Lebensstandards
in Afrika — wie Unterernihrung, chronischen Analphabetismus, Arbeits-
losigkeit und unmenschliche tebensbedingungen - vor Gericht stehen.
Die Zeugen treten nacheinander vor das Gericht und berichten, wie sie
trotz aller Bemilhungen unter den Sparhaushalten zus leiden hatten, die
den afrikanischen Nationen von Weltbank, IWF und dem »Pariser Club«
durch Erpressung und ZwangsmaBnahmen in unvorsteilbarem AusmaR
aufgendtigt wurden. Ein Highlight ist die Zeugenaussage der frilheren
malischen Kulturministerin Aminata Traoré, die erklirt: »Afrika ist reich
an natiirlichen Bodenschitzen, und doch ist es ausgebeutet, verroht
und verarmt. [...] Ich wehre mich dagegen, dass Afrika vom Rest der Welt
vor allem mit seiner Armut identifiziert wird. Vielmehr ist Afrika das Op-
fer seines eigenen Reichtums.« Traoré fihrt fort: »ich wiirde eher von
Pauperisierung als von Armut sprechen. Wenn man von Pauperisierung
spricht, verweist man auf die dahinterliegenden Mechanismen.« Weite-
re Zeugen stiitzen ihre Argumentation mit einem Verweis auf die haar-
straubende Unverhiltnismaigkeit der Schuldenriickzahlungen, die den
afrikanischen Nationen aufgebirdet werden: Riickzahlungen, die iibli-
cherweise die Hilfte des gesamten Staatshaushalts ausmachen, im
Vergleich zu den weniger als zehn Prozent, die dann noch Fiir Sozialpro-
gramme wie Bildung und Erziehung, Gesundheitsvarsorge und Infra-
struktur zur Verfligung stehen. Einmal mehr sehen wir uns mit dem glo-
balen Muster konfrontiert, nach dem die Armut nicht einfach als solche

Mbembes Statement steht online unter http:,",’witspress.book.co.za/blog,’2010/08/20,’video-
achitle-mbembe-on-poverty-pornography/zur Verfiigung (letzter Zugriff: 18.08.2015).
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gegeben ist, wie eine unkontrotlierbare Naturkatastrophe, sondern durch
die neokolaniale finanzielle Aushlutung Afrikas durch die G8-Staaten
verursacht wird.”

Sissake studierte in den 198oer Jahren in Moskau und ist damit einer
der letzten in einer ganzen Reihe von Filmemachern, die in Afrika revo-
lutiondres, antikoloniales Kino machen. Sie reicht bis in die 19602t und
7oer Jahre zuriick, als Filmemacher wie Qusmane Sembéne oder Sarah
Maldoror im Rahmen von Austauschprogrammen in die Sowjetunion
reisten und eine radikate Form der Ausbildung und filmischen Praxis
entwickelten, die im Zeichen von Widerstand und Politisierung stand.”
Auch wenn diese Geschichte heute nach dem Ende des Kalten Krieges
zu verblassen scheint - denn ohne sozialistische Staaten, die aktivisti-
sche Filme gegen neoliberale Regime fordern, behalt die humanitire
Entpolitisierung der »NGOcracy« die Oberhand -, bezieht Sissako ent-
schieden Stellung gegen den Imperialismus in seinen gegenwirtigen
Auspragungen. Gemeinsam mit anderen afrikanischen Kiinstlern und
Kollektiven arbeitet er kontinuierlich fiir politischen Widerstand, das
Ende der Kolonisierung durch globale Konzerne und fiir MaBnahmen,
die die lokalen Gemeinschaften, Selbstverwaltung und staatliche Unab-
hangigkeit starken.” Hierin liegt die Losung, die uns EMJOY POVERTY
schuldig bleibt. ‘
Anstatt die BildGkonomie der afrikanischen Armut zu perpetuieren,
schafft Bamako eine filmische Biihne und einen gemeinschaftlichen
Raum der Politisierung gegen die globalen finanziellen Verhiltnisse,
der die tokale Protestkultur und sozialen Bewegungen mitelnbezieht.
Auf einem improvisierten Filmset im Innenhof eines Wohnhauses, wo
sich internationale und Gemeindejustiz begegnen, verschrankt der Film
Zeugenaussagen {iber die verheerenden Auswirkungen globaler Finanz-
instrumente mit Szenen, die die Vielfalt und Lebhaftigkeit, aber auch
die Banalitdt des Alltags in Mali zeigen. Damit geht der Film iiber den
negativen Fatalismus der medialen und kiinstlerischen Stereotypen
hinaus, die das westliche Publikum heimsuchen. Es sollte daher nicht
unerwdhnt bleiben, dass samako nicht nur auf europdischen Filmfesti-
vals gezeigt wurde, sondern auch vor tokalem Publikum in demselben
Hof, in dem der Film entstand. Damit iiberschreitet der Film die Teilung

22 Weitere Belege finden sich in Fergusan 2006 und Harrison 2010, Zu Ldsungsverschi-
gen, die im Widerspruch stehen zu den MaRnahmen von IWF und Weltbank, vel. Cavanagh
et al. 2002,

23 Zu dieser Geschichte vgl. Eshun/Gray zo11. .

24 Beispielsweise Le Groupe Amos, die sich 1989 in Kinshasa gegriindet hat. Sie be.steht
aus Polit- und Sezialaktivisten, die Essays, Flugbldtter, Cartoons, Theaterproduktionen
und Radinsendungen pidagogisch nutzen, um zu informieren und ein Bewusstsein fiir Ge-
walt gegen Frauen, demokratische Wahtlen, lokale Geschichte und Kultur zu schaffen, Fl’:‘lr
ihre Arbeit mit nichtaiphabetisierten Communities nutzen sie gesprochene Sprachen wie
Lingala, Kikengo, Swahili und Tshiluba. Vgl. Enwezor 2007.

in Nord und Std und versucht politische Solidaritit iiber diese Grenzen
hinweg zu stiften.

Diese noch im Entstehen begriffenen Handelsrouten und Kommunika-
tionsnetzwerke — einschlieflich der Sid-Siid-Achse, die Mosquera (zo11)
gern weiterentwickelt sihe - ertiffnen in der Tat neue Moglichkeiten fir
die Zirkulation von Bildern und Informationen. Sie verbinden, ither die
zunehmenden Verwerfungen aufgrund politischer, Skanomischer und
sozialer Ungteichheit hinweg, transnationale politische Allianzen mit
kilnstterischen Prakiiken. Gerade in einer Situation, in der das Gewicht
der extremen Rechten im européischen und amerikanischen politischen
Diskurs kontinuierlich zunimmt und sich die Kluft zwischen Nord und
Sld verschérft, ist es wichtig, diese Verbindungen im Sinne efnes trans-
formativen politischen Projekts auszubauen, das auf soziale und tko-
nomische Gerechtigkeit zielt, anstatt die Befiirworter von Homogenisie-
rung, tkonomischer Ungleichheit und Anti-Demokratie weiter gewdhren
zu lassen. Wahrend Martens und Jaar die Grenzen aufzeigen, zeigt Sis-
sako, wie es weitergehen kann. Zum Abschluss des Prozesses in BAMAKO
verurtefll das Gericht zu Recht Welthank und {WF dazu, threm urspriing-
lichen Mandat gemaB fiir langfristige Entwickiung und eine Verringe-
rung der Armut zu sorgen, der Menschheit auf ewig zu dienen. Auch
wenn einer der Zeugen kiagt: »Warum verschwendet ihr eure Zeit?
Niemand hért auf euch.«

Dennoch leistet Martens’ Arbeit einen wichtigen Beitrag zu einer neuen
Art von Institutionsksitik: Sie hricht aus der beschrinkten westlichen
Perspektive dieser Praxis und ihrer obsessiven Untersuchung der ideo-
togischen Funktionen von Museen und Galerien aus, untersucht die Bild-
Skonomie des Humanitarismus im erweiterten Feld necliberaler Globa-
listerung und liefert eine kritische Analyse der Produktion von Armut im
Kongo in ihrem Verhiltnis zu makragkonomischen Institutionen wie der
Weltbank und Medienunternehmen wie AFP.” Vor allen Dingen verortet
sich ENJoY POVERTY selbst in diesen Kontexten. Wenn man Martens’ Ar-
beit gesehen hat, ist es unméglich, andere Dokumentarfilme je wieder
$0 zU sehen wie zuvor - das heifit ohne ihre Verstrickung in den Marki
und in die Bildékonomie mitzudenken. Wie Butler schreibt: »[...] wenn
der visuellen Kultur in Zeiten des Krieges eine kritische Rofle zukommt,
dann besteht sie eben darin, den aufgezwungenen Rahmen zu themati-
sieren, jenen Rahmen, der die entmenschlichende Norm umsetzt, der
das Wahrnehmbare begrenzt, ja der beschréankt, was tiberhaupt sein
kanna (Butler 2010, 97). Genau dies tut Martens, indem er die {iblichen
Schichten der Verneinung und Strukturen der Unsichtbarkeit durch-

25 Vgl zur aktuellen Auseinandersetzung mit Institutionskeitix Alberro/Stimson 2009 und
Raunig/Gene zo0g,
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bricht und den »aufgezwungenen Rahmen« des Bildes freilegt, in dem
Armut produziert und konsumiert wird. Und zwar insbesoqdere fiort,
wo Mitleid als zweifelhafter Antrieb politischer Transformation, hiufig
auch als Rechtfertigung fiir Untatigkeit, in Erscheinung tritt. Wenn
ENJOY POVERTY eine Antwort nahelegt {ohne sie vorwegzunehmen),
dann scheint es mir eine zu sein, die die Zustdnde, die der Film be-
schreibt, ablehnt, die Armutspornografie beendet und die strukturelle
Ungerechtigkeit der Globalisierung bemisst, die die Bedingung der Mog-
lichkeit von Armut sind. Sie beinhaltet nicht zuletzt auch die Férderung
einer kiinstlerischen und aktivistischen Praxis, die eine positive gesell-
schaftliche Transformation in Konfliktzonen ermiglicht, anstati unbe-
weglich im Bann der spektakuldr und warenformig zugerichteten Re-
prasentationen von Armut zu verharren.*

Ubersetzung aus dem Englischen von Katrin Mundt

26 Im Sommer 2012 hat Martens mit der Griindung des Institute for Human AFtivities ein
neues, fiinfjdhriges Projekt in der VR Xongo angestoBen, das beabsmlhtlgt, d|e_ verarmte
Region Bateka, im Nordwesten des Landes nahe Mbandaka gelegen, wwtschaﬁl_mh_zu ent-
wickein. Das Institut versucht dort sein Modellprojekt einer »umgekehrten Gentrlﬁg.ierungl«
umzusetzen, durch das der Ort der kiinstlerischen Intervention mit dem des kiinstleri-
schen Kansums verschmelzen soil, womit wiederum das Problem geldst wire, das Martens
in so vielen anderen Kunstprojekten sieht, die eine Intervention in Peru oder Marokko rea-
lisieren, die Videos und Fotografien aber am Ende in Chelsea und Berlin verkaufen. Vgl

www.humanactivities.ctg
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jorhen Becker mit Elke Falat und Renate Wihrer

Einstellungen
Allan Sekula und seine dokumentarischen Filme!

Allan Sekula war Fotograf und Konzeptkiinstler, Lehrer und Kunsttheo-
retiker, der sich in seinen Arbeiten — gepragt von der Anti-Vietham-Be-
wegung seil den 1970er Jahren — mit kapitalismuskritischen Themen
auseinander gesetzt hat. Wegweisend fir die Fototheorie der zweiten
Hélfte des 20. Jahrhunderts waren insbesondere seine realismuskriti-
schen Schriften. In seinem bereits 1978 erschienenen Aufsatz »Den Mo-
dernismus demontieren, das Dokumentarische neu erfinden, Bemerkun-
gen zur Politik der Repréasentation« (Sekula 2006) sprach sich Sekula
fur eine neue sozialdokumentarische Praxis aus. FiinfJahre spéter greift
er die Problematik wieder auf: »Die Ziele einer kritischen Theorie der
Fotografie sollten letztlich auch das Praktische mit einschliefen, um
den Weg zu einer radikalen, ganz neugeschaffenen kuiturellen Praxis
weisen zu kénnen [...], [zu] Widerstandsformen, die Kultur und Politik
miteinander vereinen. Neosymbolische Revolten genligen nicht, eben-
50 wenig wie eine rein instrumentelle Konzeption van Politik« (Sekula
2002, 260). Fiir seine eigene Praxis heifit das, sich - wie etwa in der
Diaserie Waiting for Teargas — mitten hineinzubegeben in den spiter
»Battle of Seattle« genannten Protest gegen die Tagung der Welthan-
delsorganisation WTO 199g. Seine Einstellungen sind dsthetisch wie
ethisch positioniert.

Das gleiche gilt auch fir Allan Sekulas wohl bekannteste kiinstlerische
Arbeit, den 1995 erstmals im Rotterdamer Witte de With gezeigten Foto-
zyklus Fish Story, der einem breiteren Publikum auch auf der docuy-
menta 11 prasentiert wurde (vgl. Wohrer 2015). Die Arbeit ist in einem
Zeitraum von sechs Jahren als fotografische Feldforschung vor dem Hin-
tergrund einer politischen und 8konomischen Neuordnung der Welt
entstanden und wirft Fragen nach einer zeitgendssischen |konografie
der Arbeit in Zeiten der Globalisierung auf. Gleichzeitis thematisiert sie
die Repréasentation der Fotografie, genauer der Dokumentarfotografie,
im Kunsthetrieh.

1 Der vorliegende Text ist aus der Veranstaltungsreihe working with Allan Sekula in der
neuen Gesellschaft fiir bildende Kunst in Berlin erwachsen, welche die drei Autorlnnen zu-
sammen mit Branka Pavlovi¢ und Florian Wiist zu Allan Sekulas erstem Tadestag am 16,
und 17. August 2014 entwickelten. Wir zelgten seine gesamten dokumentarisch-essayisti-
schen Videoarbeiten, auch um diese weniger sichtbare Seite des vorrangig als Fotograf
eingefithrten Kitnstlers bekannter zu machen. Weitere informationen zur Veranstaltung s.:
http:,’,fngbk.de,/development/index.php?option=c0m_content&view:article&id=388&
lang=de (letzter Zugriff: 12,07.2015).
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