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Wir befinden uns in einem Moment der volligen Atomi-
sierung und Unordnung der Fotografie. Die Bilder fotografi-
schen Schaffens sind gleichzeitig offensichtlich und be-
langlos geworden, vor allem in ihrer Fahigkeit, tausend
Schrecken anzusprechen. Aber sie sind nicht in der Lage,
die Wirkung und den Schock auBerhalb ihrer digitalen
Beschriftung zu vermitteln. Nichtsdestotrotz vermehrt sich
das fotografische Bild mit einer unvorstellbaren Zuwachs-
rate. Wahrend des letzten Jahrzehnts haben zwei vorherr-
schende, aber sich widersprechende Impulse die zeitge-
nossische Fotografie erfasst und das Medium nahe ans
Delirium getrieben: entweder in Richtung auf eine bildhaft
formalistische Orientierung oder in eine dokumentarische
und erzahlende Richtung. Im Umfeld dieser beiden Formen
fotografischer Praxis erhebt sich nicht nur die Frage nach
ihrer asthetischen und ethischen Legitimation, sondern -
ganz entscheidend - nach eben ihrer eidetischen Bezie-
hung zum Realen: zu Ereignissen, zum Politischen und zum
Sozialen. Eine Zeit lang schien es, als drohe der Bildforma-
lismus von Fotografen wie Thomas Struth, Elger Esser,
Andreas Gursky, Candida Héfer und der sich ausweitende
MaBstab und Gigantismus ihrer Bilder die grobkornige,
rohe, emotionslberkrustete dokumentarische und erzéhle-
rische Arbeit von Kunstlern wie Nan Goldin, Alfredo Jaar
und anderer, oder die kalkulierte, kiihle, aber mehrdeutige
dokumentarische Arbeit von Stephen Shore, David Gold-
blatt und William Egglestone ins Vergessen zu stoBen. Da
die bildformalistische Fotografie auf einen MaBstab ge-
bracht wurde, mit dem sie dem epischen Ehrgeiz der
Historienmalerei entsprach, neigte sie dazu, in eine Art
reduktive Spektakularisierung des Realen gedrangt zu wer-
den, als stiinde sie im Wettbewerb mit Formen der Wer-
bung. Bei Kinstlern wie Jeff Wall, dessen monumentale,
von hinten beleuchtete Lichtkésten einen Ehrgeiz verkiin-
den, der das Reale auf verfremdende Art neu inszeniert,
oder James Casabere, dessen wiederhergestellten Modelle
in ihrer unheimlichen Leere eine Art einsamen Andersseins

ausstrahlen, jedoch als direkte Denotate des Realen die-
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nen, tendieren die Bildbeziige dazu, die Standards der
Kinoleinwand nachzuahmen. Sowohl in Walls als auch in
Casaberes Bildallegorien tauchen die von hinten beleuchte-
ten Bilder und digitalisierten Drucke aus der unergriind-
lichen Anonymitat des Ateliers hervor und hinein in einen
Zustand des Theatralischen, der die Betrachter noch weiter
vom Realen fernhélt, sie jedoch mit der direkten, emotiona-
len Beziehung zu Personen verbindet, die dokumentarische

Formen gewdhnlich erforschen.

Dieser Status der Fotografie als Beispiel hoher Kunst -
nominell mit dem Medium nur durch die objektiven Be-
dingungen ihrer mechanischen oder digitalen Reproduktion
verbunden - wird zunehmend durch eine aggressive Riick-
kehr zum dokumentarischen Realismus, zum fotografischen
Essay gestort. Diese Ruckkehr hat die Tendenz, ihre stark-
sten Moglichkeiten in Teilen der Welt mit unfertiger
Geschichte, in Gesellschaften mit ungeloster Beziehung zur
Vergangenheit und im Stadium der Reorganisation ihrer
sozialen, politischen und 6konomischen Ordnung zu fin-
den. In diesen Gesellschaften wie zum Beispiel Paléastina,
Mosambik, Nigeria, Indien, Bangladesch, Angola oder
Sudafrika neigen Kuinstler und Fotografen gleichermaBen
zu dokumentarischen Arbeitsweisen. Infolgedessen wéachst
die Aufmerksamkeit fur die Moglichkeiten der Fotografie
in ihrer anhaltenden Anh&ufung von Informationen - und
weniger ihrer Destillation und Isolierung eines einzelnen
Zeitrahmens - als Methode der Verfolgung anderer Ziele in
der Darstellung. Tatséchlich ist die dokumentarische Form
eine Rickkehr zum Ursprung der Fotografie, vor allem, da
sie versucht, die Beziehung zwischen der Fotografie und
ihrem Sujet, zwischen einem Bild und dem Realen, zwi-
schen Dokumentation und Fakt wieder herzustellen. Bei
dieser Betrachtungsweise der fotografischen Praxis liegt
nicht die Frage der affektiven Macht des Bildhaften auf der
Hand, sondern vielmehr die Erforschung der fotografischen
Analyse als Praktik des Studierens oder Erzdhlens von

Ereignissen.

Einerseits tendiert das Bildformat der GroBfotografie mit
ihren hochst reichhaltigen, vollténend satten Farben und
Einzelbildern dazu, das Ereignis zu enthistorisieren, ja aus-
zuléschen, wahrend andererseits das dokumentarische

Foto mit seiner narrativen, unvollstandigen, offenen Struk-



tur das Ereignis und die Beziehung zum Realen betont.
Diese widersprichlichen Impulse sind fir die Fotografie
nicht neu. Tatsachlich scheint die Spannung zwischen Bild-
formalismus (mit seinen makellosen, geordneten, gléanzen-
den und entschlossenen Einzelbildern) und Dokumentation
(mit einer unfertigen, narrativen, essayistischen Haltung)
den Betrachtern zwei sich einander widersetzende Werte
des fotografischen Ereignisses zu prasentieren. Gleichwohl
hat die Rezeption dieser beiden Impulse in letzter Zeit einen
Grad von Antagonismus enthiillt, der Gber die zwischen
ihnen bestehenden konzeptuellen und methodologischen
Unterschiede hinausgeht. Tatséchlich hat sich auf beiden
Seiten eine gewisse Feindseligkeit entwickelt, die Fragen
der asthetischen Korrektheit Gberschreiten. Dieser Disput
nimmt gelegentlich einen moralischen Imperativ an in Bezie-
hung zur Fahigkeit des Bildes, die Wahrheit einer Darstel-
lung auszusprechen. Die ihm zugrunde liegende Frage ist,
ob die Fotografie diese Fahigkeit zur evidentiaren Wahrheit
hat. Eher auf den Punkt kommt die Frage, ob die dokumen-
tarische Form mit ihrer putativen Verbindung zu einem veri-
fizierbaren Realen tatsachlich ist, was sie selbst zu sein
andeutet. Der springende Punkt einer Uberprifung dieser
Spannung in diesem historischen Moment ist der, dass
Ereignisse auf der ganzen Welt zunehmend die Fotografie

zur Rechenschaft ziehen.

Um die Wurzel dieses Antagonismus zu verstehen, ist es
erforderlich, zu den eigentlichen Urspriingen der Fotografie
zurickzugehen, namlich zu ihrem kleinbirgerlichen Bema-
hen, sich daruber, lediglich das Werkzeug eines Technikers
zur Nachahmung der Natur zu sein, zu erheben und den
exklusiven Sockel der schonen Kiinste zu besteigen. Die-
ses frihe Bestreben, die Konventionen und Bildsprache der
Malerei durch Fallenlassen der dokumentarischen, eviden-
tiaren Spezifitat der Fotografie nachzuahmen, hat Gber die
Jahre zur konstanten Destabilisierung der Beziehung des
Mediums zum aufgezeichneten Faktum gefihrt. Durch
Einsetzen der Bildkonventionen der groBformatigen Malerei
produzierte die Fotografie in der Form des Einzelbildes ein
Argument fur ihre eigene kunstlerische Qualitat, eine Ruck-
kehr zum auratischen Prinzip der schonen Kinste. Auf
diese Art funktioniert Fotografie im Wesentlichen mehr wie
ein Bildtrager, der Malerei nachahmt, als wie ein Medium

indexikalischer Ubertragung von Ereignis und Beweis. lhre

vitale Beziehung verband sich daher zunehmend mit dem
mit der Bildoberflache verklebten Bild. Sie forderte Museali-
sierung. Und diese Forderung wird heute sowohl im Hin-
blick auf Ausstellungen als auch auf den Markt auf die

krassestmogliche Art lukrativ belohnt.

Veréanderungen in Ausstellungswesen und Marketing und
ihre Entlohnungen sollten jedoch im Verhaltnis zu Veran-
derungen in den narrativen Anforderungen an die Foto-
grafie mit dem Aufkommen der Massenmedien gesehen
werden. GroBe historische Ereignisse - vor allem polititsche
- und Rezeptionszusammenhédnge - das Netz und die
starke Vermehrung von glaubwiirdigen und legitimierten
Quellen und Gegenquellen - haben sich zu einer Reorien-
tierung der Praxis der Fotografie verschworen, indem sie
die Mittel, durch die diese uns erreicht, demokratisiert
haben. Weder halten geschickte Techniker und Institu-
tionen das Monopol sowohl der Produktion als auch der
Rezeption der Fotografie, noch Uben sie Einfluss auf den
Bereich der Darstellung aus. In Anbetracht des groBBen, glo-
balen Publikums der Fotografie steht deren populare
Wirkung groBtenteils mit der von ihr transportierten und
Ubermittelten gesellschaftlichen Bedeutung in Einklang. Was
wir heute beobachten kénnen, ist, dass sich die Regeln des
fotografischen Engagements standig wandeln. Sie vereiteln
konsequent Versuche, die verschiedenen Agenden der
Fotografie durch ein einziges institutionelles Protokoll, sei
es der Massenmedien oder des Museums, zu domesti-
zieren. Von den Bildern des Folterskandals in Abu Graib zu
denen, die im Propagandakrieg zwischen amerikanischem
Militéar und irakischen Aufstédndischen oder dem zwischen
Hisbollah und israelischen Verteidigungskréften eingesetzt
wurden, unterliegt die Fotografie weder der Kontrolle der
globalen Medien, noch ist ihre korrekte Interpretation auf
ausstellende Institutionen wie das Museum beschrankt. Sie
ist zum gemeinsamen Werkzeug sowohl lokaler als auch
globaler Akteure in einer entterritorialisierten Medienumge-
bung geworden. Ein Auszug aus einem angeblich vom
zweithochsten Al-Qaida-Befehlshaber Aiman al Zawahiri
geschriebenen langen Brief an den ermordeten Abu Musab
al Zargawi macht dies deutlich. In diesem Brief schrieb er:
Wir befinden uns im Kampf, und mehr als die Hélfte dieses
Kampfes findet auf dem Schlachtfeld der Medien statt.”

Und so erzéahlt ein vom Fernsehsender Al Jazira gesende-
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tes Foto eine Geschichte, die sich von der von CNN zum
selben Bild ziemlich unterscheidet. An den Wanden des
International Center of Photography in New York gezeigt,
vermitteln die Abu-Graib-Fotos einen vollig anderen diskur-
siven Kontext als auf einer islamistischen Internetseite.
Dasselbe Bild, verschiedene Geschichten. Die allgemeine
Daumenregel im Kampf um Herz und Verstand hat die Foto-
grafie der letzten Jahre nachdricklich voreingenommen
und parteiisch werden lassen und als solche radikal ge-
schwacht. Die Demokratie des Internets hat damit viel zu
tun, denn sie hat die Autoritat des traditionellen Rezeptions-
kreislaufs zerstort und die Hierarchie von Produktion und

Verbreitung neu geordnet.

Wir haben diesen Wechsel in Hierarchien und der Verbin-
dung zu historischen Ereignissen bereits friher gesehen. In
den 1850er-Jahren, als die Fotografie noch in den Anféangen
steckte, wurden Ereignisse wie der Krim-Krieg, der ameri-
kanische Bulrgerkrieg und Szenen daraus von Fotografen
wie Roger Fenton und Matthew Brady elegisch dokumen-
tiert. Weit davon entfernt, eine neutrale Sicht dieser Kriege
zu liefern, verpackten diese Fotografen subtile ideologische
Botschaften in die traurigen Bilder niedergemetzelter Sol-
daten. Ahnlich weitete sich die sozial engagierte Fotografie
der viktorianischen Zeit zur Reportage, Dokumentation und
zum Fotojournalismus des 20. Jahrhunderts aus. Der Platz
der Fotografie als Massenmedium war zementiert, aber nur,
um ein Jahrhundert spéater von der regressiven Rickkehr
zur kunstlerischen Okonomie der Hochkunst unterminiert
zu werden. Heute bahnt sich eine véllig neue Stimmung
inren Weg zuriick und |6st eine dialektische Konfrontation
zwischen den Akolythen des Bildhaften und denen des

Realismus auf.

Die in Haifa lebende palastinensische Fotografin Ahlam
Shibli zahlt zu einer neuen Generation von Kiinstlern und
Fotografen, die heute im Nahen Osten arbeiten und die
komplizierte Dialektik zwischen Realismus und Narration
aufgegriffen haben. Zu dieser Gruppe gehéren unter ande-
rem auch die Marrokanerin Yto Barrada, der Libanese
Lamia Joreige und der Agypter Randa Shaath. Jede ihrer
Arbeiten untersucht die Dimensionen eines speziellen
Themas durch eine ausgedehnte Analyse seiner spezifisch

fotografischen und narrativen Moglichkeit. Zwei sehr scho-
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ne Beispiele dieses narrativen Antriebs finden sich in
Barradas A Life Full of Holes, in ihrem laufenden Strait
Project, das die Situation der Nordafrikaner dokumentiert,
die Uber die StraBe von Gibraltar nach Europa einzu-
wandern versuchen, und in Joreiges ebenfalls laufendem
Projekt Objects of War, das im Interviewformat die per-
sonlichen Zeugnisse von Libanesen sondiert, die von den
Auswirkungen des Burgerkriegs und der israelischen

Okkupation auf ihr Leben erzahlen.

Shiblis Trackers [Fahrtenleser]l, ein jungst entstandener
Foto-Essay aus flinfundachtzig in sieben Abschnitten ange-
ordneten Bildern ist Teil dieses Genres, durch Ubernehmen
der narrativen Moglichkeit der Essayform zur Unter-
suchung historischer Sachverhalte komplexe Geschichten
durch Bilder zu erzahlen. Trackers ist eine kraftvolle Kom-
bination aus Realismus und Narration. Ihre Agenda ist inso-
fern mehrdeutig, als ihre narrative Disposition eine Vielzahl
von Diskursen anspricht: namlich gleichzeitig Aussage,
Bezeugung, Journalismus und Dokumentation. Sie ist so-
wohl sozialer Kommentar als auch politische Dramatisie-
rung. Auf das Privat- und Berufsleben arabisch-israelischer
Soldaten fokussiert, die bei den israelischen Verteidigungs-
kraften arbeiten, ist Trackers ein Diagramm der Sackgasse,
die zwischen Vaterlandstreue und Stammesloyalitat liegt.
Es ist das Dokument eines verachteten Volks, und zwar
sowohl im speziellen Sinn der Soldaten, die sich dafur ent-
schieden haben, der israelischen Militarmaschinerie zu die-
nen, als auch der Paléstinenser, die zwischen zwei getrenn-
ten nationalen Bewegungen gefangen sind. Da Trackers
sich auf das Verhalten einer verachteten, unsichtbaren
Minderheit konzentriert, die daran arbeitet, die finstere
Agenda einer majoritaren ldeologie zu erfullen, gelingt es
der Arbeit, die Widerspriche, die dem Leben in einem fir
die israelische Militarmaschinerie total undurchsichtigen
Staat und der ihm untergeordneten Gemeinschaft inharent
sind, zu untersuchen. lhre komplizierte emotionale Anzie-
hungskraft ist eine indirekte. Selbst wenn sie versucht, die
Rolle, die die militdrischen Fahrtenleser, die fur die israeli-
schen Verteidigungskrafte arbeiten, bei der Stoérung, ja
beim Verrat palastinensischer Bestrebungen spielen, zu-
rickzuweisen, gibt es einen gewissen Grad an Empathie
gegenuber den jungen Soldaten, die in einem Zustand voél-

liger Verletzbarkeit sowohl ihrem Land als auch ihrem



Stamm gegenlber dargestellt werden. Aus Shiblis Sicht
gibt es keine moralische Sicherheit im Verhalten von Sol-
daten, die einem verabscheuungswirdigen Meister dienen,
sich jedoch fur die Entscheidung, lieber zu dienen als sich
zu widersetzen, verantworten muissen. In den Fragen, die
Trackers zu stellen sucht, vor allem in Bezug auf die ethi-
sche Position einer vollig untergeordneten und entwurzel-
ten Minoritat, verkorpert die Arbeit die Ambivalenz von
Distanz und sozialer Loslésung vom Realen, die eine doku-
mentarische Arbeit, die sich auf eine komplexe politische
Analyse einlasst, einnehmen muss. Umgekehrt beabsichtigt
sie eine gewisse Nahe zu ihren Figuren durch GroBauf-
nahmen und dadurch, dass sie sich buchstablich im Tages-

ablauf des Militarzugs verankert.

Das Projekt befragt gleichzeitig zwei Problemkreise: in dem
einen geht es um die Disjunktion von Realismus und Bild-
haftigkeit (zwischen den Schmeicheleien von Asthetik und
Kunstgriff und der moralischen Scherzfrage nach der ge-
pixelten Wahrheit); der andere untersucht die moderne
Abstraktion von Nationalitdt und Ethnizitdt und den Wert
jeder der beiden in der modernen Identitatsbildung. Wenn
die Nation eine Fiktion ist - eine Idee, die ihren am starks-
ten geschmahten Ausdruck in den Augen jener findet, die
schon der Existenz Israels abschwoéren - und Identitat eine
soziale Erfindung, in welcher Fiktion wohnt dann der ara-
bische Israeli als Staatsangehoériger und wie Ubersetzt
sich diese Bindestrich-Identitat in eine stabile, koharente
Kohorte? Staatsbirgerschaft ist der Deckmantel der sa-
kularen humanistischen Tradition, die auf der Logik von
Gleichheit, Gerechtigkeit und Zugehorigkeit basiert, wéh-
rend Identitédt das beschwerliche Echo ihrer Ubersetzung
ist. Gleichwohl ist im Zusammenhang mit Israel diese saku-
lare Tradition sehr viel komplizierter, vor allem in Bezug auf
die Idee ihrer Realisierung innerhalb eines jidischen Staa-
tes. Innerhalb einer israelischen Nation, die sich in ihrer
Identitat eifrig als ausschlieBlich judisch darstellt, Palasti-
nenser/Araber zu sein, geht an der eigentlichen Frage nach
der Gleichberechtigung des nicht-judischen Biirgers inner-
halb ihrer Formulierung vorbei. Tatsachlich liegt in der Crux
dieser Existenz der Ort einer Minderheit, deren wahrer
Status als Burger fortwahrend durch ihre explizite Nichtein-
beziehung, ihre Nichtzugehorigkeit (und, wie Shibli sagen

wurde, ihre Nichtexistenz) innerhalb einer jidischen lden-

titat bedroht ist, einer Identitat, die vom Staat als erste Prio-
ritdt seines nationalen Selbstverstandnisses eingenommen
und kodifiziert wird. In dieser gegenwartigen Situation wer-
den alle Minoritaten dauerhaft ausgeschlossen, und kein
Dienst im nationalen Interesse, dem es an Umwandlung in
seine origindre, nicht sakulare Identitat mangelt, kann das
wettmachen oder sie ganz zu echten Staatsbirgern machen,
denn die judische Identitat hat Prioritat und tritt immer an
die Stelle einer sdkularen israelischen Staatsburgerschaft.
Hier scheint Trackers anzudeuten, dass die palastinensisch/
arabisch-israelischen Einwohner nicht mehr sind als soziale

Bevollmachtigte fur den Zionismus.

All diese Fragestellungen und weitere werden in Shiblis
sorgfaltiger, aber elliptischer Untersuchung nicht nur der
eigentlichen Soldaten, sondern auch ihrer familidren
Kontexte, sozialen Netzwerke und der Landschaft, die sie
besetzen, subtil unterstrichen. Auf den ersten Blick unter-
scheiden sich die Soldaten nicht von israelischen. Es gibt
nichts, was sie von der Physiognomie her abhebt. Die
Anderungen sind nur auf der Ebene des Details zu erfas-
sen, vor allem dort, wo spezifische kulturelle Symbole wie
eine arabische Inschrift auf einem Grabstein oder Graffiti an
Wanden, vor denen Soldaten sich ausruhen, zu sehen sind.
Ein solches Bild zeigt einen Soldaten, der gerade solche
Graffiti auf die Wand schreibt. Eine genaue Betrachtung die-
ser Details dient als erlauternde Kurzschrift fur das, was
nicht unmittelbar enthillt wird. Andere Details werden
durch Portratieren der Soldaten sowohl im zivilen als auch
im militarischen Kontext, in fragmentarischen Aufnahmen
von Friedhofen, Wohnvierteln und mit Andenken an den
Militardienst, an Architektur und Landschaft ausstaffierten
privaten Innenraumen wiedergegeben. Bewegt man sich
von einer Bildgruppe zur anderen, gibt es eine bogenfor-
mige kontemplative Herangehensweise an Shiblis Arbeits-
weise, wie zum Beispiel in den frontalen Kompositionen
junger Soldaten in Kampfanziigen und mit 6lverschmierten
Gesichtern, oder solchen, die in Gruppen herumliegen und
sich ausruhen, Handbucher lesen, trainieren, herumreiten
oder nachdenklich auf den Beginn der Nachtpatrouille war-
ten. Die Sequenzen folgen den Soldaten in verschiedenen
Kontexten ihrer sozialen und politischen Existenz: zum
Beispiel in Bildern von den Soldaten, die nach Hause zum

eintonigen Schwebezustand ihrer einzigartigen Zwangs-
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lage zuriuckgekehrt sind, wo es nichts fir sie zu tun gibt, sie
vielleicht sogar Angst haben, sich aus den Dorfern heraus-
zuwagen, die sie sowohl von den israelischen als auch den
palastinensischen Gemeinden trennen. Es ist, als lebten
die Figuren in diesen Momenten der Einsamkeit auBerhalb
der Zeit und nicht in Ubereinstimmung mit ihrer eigenen
Vergangenheit und Zukunft. Sie veranschaulichen einen
Zustand permanenten Verlusts und Exils in einer Existenz
von Unvollstandigkeit und Unmadglichkeit. Aufgrund ihres
Status als Askari, als Kollaborateure, sind sie Menschen,
die von Scham und Achtung gezeichnet sind. Das macht
diesen Werkkorpus zu einem emotional befrachteten und
politisch aufgeladenen Werk. Uber seine narrative StoBrich-

tung hinaus ist es weder verurteilend noch erlésend.

Die Bilder von Trackers schopfen weniger aus der Kraft
jeder einzelnen Aufnahme. Vielmehr stellen die Fotografien
innerhalb der kumulativen narrativen StoBrichtung des
Essays ihre Bedeutung in den Vordergrund. In Wahrheit
wird Shiblis versuchte Analyse zu ihrer eigenen Form des
Féhrtenlesens, die hartnackig den FuBstapfen dieser ,Ver-
rater” an der palastinensischen Nationalhaftigkeit und arabi-
schen Identitat als Konkurrent zur judischen Staatsburger-
schaft folgt. Meiner Uberzeugung nach ist Trackers eine
der wenigen, wenn nicht die einzige klnstlerische Dar-
stellung der Askari in der jingeren zeitgendssischen
Kunstpraxis. Es ist eine Sondierung des Unausgespro-
chenen, ein Versuch, das Unaussprechbare wiederzuge-
ben. Im Arabischen bedeutet Askari Soldat. Gewdhnlich
wird dieser Begriff jedoch als Bezeichnung fur einheimische
Soldaten benutzt, die einem Kolonialregime gegen ihr eige-
nes Volk dienen und in gewissem Sinne Verrater sind.
Askaris spielten vor allem in Ostafrika wéhrend verschiede-
ner kolonialer Eroberungskriege eine entscheidende und
wichtige Rolle. Wahrend der Zeit der Apartheid in Stdafrika
waren sie Kollaborateure des Regimes und wurden als
Spione benutzt, um die Zellen der Widerstandskampfer zu
infiltrieren, spielten also die Rolle von Agenten, die die
Sache verrieten. Spione, Informanten, Kollaborateure,
Agenten, Askari, welche Bezeichnung auch immer, sie ent-
larvt das gequalte Eingeschlossensein eines bestimmten
Typs einer Randexistenz, die die Grenze ihres Daseins dar-
stellt. In der Gleichung Israeli/Paléastinenser Askari zu sein,

ist eine verheerende und gefahrliche Beschéftigung. Der
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Askari ist sowohl Agent der Nicht-ldentifikation als auch
eine Figur ohne Identitat, Nation oder Heimat. Er ist ein ano-
males Wesen. Da es ein abfalliger Begriff ist, der Menschen
beschreibt, die als Zeuge gegen ihre eigene Gemeinschaft,
Rasse und ldentitat aufgetreten sind, bleibt Shiblis eigene
Position gegenliber diesen AusgestoBenen nationaler
Loyalitat und ethnischer Identifikation bestenfalls unerlau-

tert.

Als Konsequenz der psychischen Verwistung und Ent-
fremdung, die die Situation der Figuren in Trackers und
ihrer Familien unterstreicht, fordert Shibli uns auf, den
aktuellen israelisch-paléastinensischen Konflikt und die Art,
wie das Verhalten der Askari eine Kluft in den Identi-
fikationsformen kennzeichnet, aus einer breiteren Perspek-
tive zu betrachten. Die zentrale Problematik von Trackers
entspringt einem Ort des Verlusts, einem, der mit der
Geschichte der Vertreibung, der Sehnsucht nach der Welt
der Araber vor 1948 und der Geografie der Verdrangung
und Besatzung, in der die Palastinenser generell leben,
verbunden ist. Im Prozess der Befragung dieser Problem-
kreise wird die Situation der Askari zum Hauptemblem des
Kampfes, der sich um die Politik der Identifikation und
Disidentifikation zentriert, die jene Palastinenser verwirrt,
die in Israel leben. Dieser Zustand wird wieder auf die
Probe gestellt, da israelische Soldaten fortfahren, Gaza und
den Libanon zu bombardieren. Ironischerweise haben ara-
bische lIsraelis die Hauptlast der Raketenangriffe der
Hisbollah gegen Israel zu ertragen gehabt. Dennoch ist es
nicht dasselbe, sich unter den Bedingungen von Besatzung
und Exil als Palastinenser zu verstehen, unter denen die
meisten arabischen Israelis leben, wie Israeli zu sein. Diese
beiden Bestrebungen: Israel und Palastina sind sakulare
Instrumente, um sich die Nation und die Heimatlander,
denen sie getrennt verbunden sind, vorzustellen. Gleich-
wohl tragen die Leidenschaften des Nationalstaats und sei-
ner mutmaBlichen Heimat die Inschrift der Spannung zwi-
schen Araber-Sein und Nicht-Jude-Sein und umgekehrt in
sich. Das ist ein altes Argument, eines, das eine der atavis-
tischsten Formen der Identitatspolitik aufgreift. Der Kampf
zwischen Arabern und Juden, Palastinensern und lIsraelis,
Zionisten und Islamisten veranschaulicht das hartnackige

Wesen dieser Verhandlungen.



Palastinenser, die heute im Besitz der israelischen Staats-
burgerschaft sind, leben in einem Zustand der Undurch-
sichtigkeit in dem Sinne, dass sie von den Gesamtplanern
eines neuen Nahen Ostens vergessen worden sind.
Innerhalb Israels selbst sind die Palastinenser nicht einfach
unsichtbar, sie leben im Kontext eines permanenten Blrger-
kriegs. In dieser Gleichung ist der arabisch-israelische
Soldat, der fur die israelischen Verteidigungskrafte als
Fahrtenleser gegen die Mitglieder der paléastinensischen
Widerstandsbewegung in den besetzten Gebieten arbeitet,
der armste aller Teufel. Trackers stellt diese Fragestel-
lungen und ihre Widerspriiche anschaulich in den Vorder-
grund. Shiblis Arbeit veranschaulicht den wiederaufleben-
den Versuch, an Orten, an denen die Geschichte unbeen-
det bleibt, zur Erzéhlung zuriickzukehren. lhrer stellt einen
Typ von Dokumentarfotografie dar, der aus Gesellschaften,
die sich im Konflikt befinden, entsteht. Diese Erzéhlungen
bilden einen Teil einer nationalen Allegorie. lhre Arbeit ist
ein Engagement fur Realismus und Humanismus in ein und
derselben Zeit. Sie ist nicht im Wesentlichen Wahrheits-
suche, sondern schlagt vielmehr eine Sicht der fotografi-
schen Aufzeichnung als Teil des Berichts historischer

Zeugenaussage Vor.

Vielleicht ist das der Punkt, an dem Shibli den eigentlichen
Kern ihrer Befragung enthillt: im dusteren Sprung ihrer
Figuren in das Nichtsein zeigt sie durch den fotografischen
Essay die Unerbittlichkeit des Fortschritts in Richtung auf
Nationalitat (Staatsbirgerschaft) und Identitat (Ethnizitat).
Paradoxerweise handelt dieser Essay ebenso sehr von
judischen lIsraelis. Denn genauso, wie das Nicht-Ein-
bezogensein und die Nicht-Staatsbirgerschaft des arabi-
schen Israelis innerhalb des judischen Staates seine
Unvollstéandigkeit anzeigt, lastet dieser Ausschluss
gleichermaBen auf der Vollstandigkeit des judischen
Staates als einer legitimierten Einheit, solange in ihm eine
unsichtbare Minderheit existiert. Die Situation des arabi-
schen Israelis ist die der Ausnahme, eines Schwebens Uber
dem Abgrund zwischen Sein und Werden. Diese Situation
verstoBt, wie Shibli in ihrem kurzen Text zum Essay argu-
mentiert, gegen den fundamentalen Erlass von Gleichheit
und Gerechtigkeit, unter dem Israel sich als Demokratie
konstituiert hat. Trackers entlarvt die falsche Dichotomie

zwischen Jude und Araber als falsche Wahl in einem judi-

schen Staat. Die funfundachtzig Bilder, die die Serie
umfasst, sind ein Dokument in Richtung auf die Aufgabe,
die Widerspriche zu entlarven, die der Beziehung zwi-
schen Araber und Jude zugrunde liegen. Der Realismus
der Bilder jedoch liegt nicht in der Ereignisstruktur des
dokumentarischen Stils. Vielmehr enthdllt er, wie der Zweck
der Dokumentation der ist, die Realitdt auBerhalb des
Fotobildes zu komplizieren und sichtbar zu machen. Das ist
die Leistung von Trackers, dass sie so viel zeigt, und zwar
ohne Sensationsmache und ohne parteiische Emotionalitét.
Sie fugt ganz einfach der wachsenden Geschichte der

paléstinensischen Enteignung ein Kapitel hinzu.
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