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Schichten des Transitorischen

Oberflachen und Reflexionen in der zeitgenéssischen Fotografie in Johannes-

burg

Seit Beginn der Demokratie in Stidafrika 1994 hat sich
die Stadt Johannesburg sozial und kulturell tiefgrei-
fend verandert. Insbesondere der Stadtkern befindet
sich seither in einem dauernden Wandel. Als sich in
den spéten 80er Jahren die territorialen Vorgaben der
Apartheid (Group Areas Act) allméhlich lockerten und
Schwarze nun auch im Zentrum lebten und arbeiteten,
wichen zahlreiche weisse Hausbesitzer und Firmen in
die noérdlichen Vorstddte aus. Aus unterschiedlichen
Grunden fanden sich die alten wie auch die neuen
Stadtverantwortlichen und Immobilienbesitzer in den
Jahren des politischen Wandels kaum in der Verant-
wortung, die Infrastruktur der Stadt, und insbesonde-
re die Wohngebaude, instand zu halten.’

Dies flhrte zu einem desolaten Zustand eines Gross-
teils des Baubestands, begleitet von einer intensivier-
ten Nutzung: Aufgrund der sehr hohen Mieten (trotz
schlechter Wartung der Gebaude) sahen sich viele Im-
migranten aus den nérdlich benachbarten L&ndern
gezwungen, die Wohnungen und Zimmer zu untertei-
len, was zu einer erheblichen Uberbelegung des
Wohnraums fiihrte. Auch der o&ffentliche Verkehr
brach zusammen, so dass sich ein neuer, informeller
Minibus-Taxi-Betrieb entwickelte und flir einen regen
Verkehr in der Stadt, aber auch fiir eine hohe Zahl an
Unfall- und Todesopfern sorgte. Die vormals luxuriése
und nur Weissen vorbehaltene Innenstadt wurde zum
6konomischen und sozialen Anziehungspunkt der
ehemals Unterprivilegierten und der Immigranten,
aber auch der Drogen- und Kleinkriminalitdt. Diese
Veranderungen und die Tatsache, dass innert kirzes-
ter Zeit Hundertausende von sich fremden Menschen
im selben Stadtzentrum zu wohnen kamen, férderten
das Geflhl von Instabilitdt, Unsicherheit und Bedro-
hung in einem Masse, dass einzelne Quartiere noch
heute als ,,No Go Zones* gelten.

Die zeitgendssischen Kinstlerlnnen, die in Johannes-
burg und Umgebung leben, sind sich dieser Verdnde-
rungen sehr bewusst, und einige von ihnen setzen

sich seit Jahren kinstlerisch damit auseinander. Ob-
wohl die eingesetzten Mittel, Medien und Praktiken
vielfaltig sind?, ist Fotografie ein besonders haufig und
vielfaltig verwendetes Medium. Fotograflnnen wie Guy
Tillim, Jo Ractliffe, Sabelo Mlangeni, Andrew Tsha-
bangu oder Stephen Hobbs erkunden die Stadt in ih-
rer materiellen wie auch sozialen Realitat. Ihre Vorge-
hensweisen und Bildsprachen reichen von der zurlick-
haltenden StraBenfotografie bis hin zur bewussten
Konstruktion neuer Raumrealitdten, doch lassen sich
Gemeinsamkeiten ausmachen: Sie teilen das Interes-
se an der Sichtbarmachung komplexer sozialer und
psychologischer Dispositionen und Strukturen, die oft
nur unterschwellig fuhlbar sind; sie versuchen, die Pa-
radoxien der Stadt zu erfassen, ihr Potenzial zur Er-
neuerung wie auch zum Zerfall.

Neben dieser Gemeinsamkeit der Intention gibt es
aber auch eine visuelle: Zahlreiche dieser Fotografien
versuchen, die Komplexitét einer transitorischen Stadt
in der Oberflache zu fassen — und zwar nicht nur in
derjenigen des Fotonegativs, sondern in der Oberfla-
che als Bildsujet. Glasfassaden der Hochmoderne,
Metall- und Wasseroberflaichen und besonders oft die
Rick- oder Seitenspiegel von Autos riicken besonde-
re Aspekte auf eine diesen Projektionsflédchen spezifi-
sche Weise in den Bildrahmen. Sie zeigen jeweils min-
destens eine zweite Perspektive innerhalb ein- und
desselben Bildes und ermdglichen so eine &ahnlich
komplexe bildliche Ausserung wie sie die Kiinstlerin-
nen taglich im stédtischen Alltag erleben. Die Reflexi-
on, die Spiegelung als bildliche Strategie ermdglicht
gewissermassen die Einblendung mehrerer Realitéts-
ebenen zugleich, die sich oft durchaus widersprechen
kdénnen.

Im Folgenden mdchte ich versuchen, diese reflektie-
renden Oberflaichen - oft durchsichtig, semi-opak,
verschmutzt oder zersprungen — als spezifisches foto-
grafisches Mittel aufzuzeigen, das unterschiedliche
und unterschiedlich wahrgenommene R&ume der
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transitorischen Stadt in einem Bild erfasst.?

Zurickhaltendes Eindringen: Guy Tillim

Obwohl sie eher untypisch im Werk des vor allem fiir
Kriegsreportagen bekannten Fotografen ist, gilt Guy
Tillim‘s Fotoserie Jo‘burg (2004) als eine der bekann-
testen zeitgendssischen Fotoarbeiten weltweit, die
sich mit der Inner City von Johannesburg auseinan-
dersetzt.* Dies liegt nicht zuletzt daran, dass er tUber
die Erkundung der Strassen hinaus seinen Blick auch
auf die Innenwelt derjenigen Hochhausgebdude in
Hillorow richtet, die von Weissen und zahlreichen
wohlhabenderen Schwarzen in grossem Bogen ge-
mieden werden. Hillborow ist berlihmt und exempla-
risch flr die modernistischen Grossbauprojekte der
60er und 70er Jahre, die unter der Apartheid-Regie-
rung flr den urbanen, jungen (weissen) Mittelstand
entstanden. Es galt damals als Anzugspunkt und Par-
ty-Zentrum der europdischen Immigranten. Die meis-
ten Schwarzen kannten es lediglich als Bedienstete,
da sie dort aufgrund der segregationistischen Apart-
heid-Gesetze kein Wohnrecht hatten (Group Areas
Act). Die neue politische Lage seit Anfang 90er Jahre,
die eine baldige Demokratie wahrscheinlich machte,
dnderte dies schlagartig: Mit der Ubernutzung, der
prekdren infrastrukturellen Situation und dem Einzug
neuer Lebensformen galt Hillborow bald als Paradebei-
spiel fur ein heruntergekommenes, ehemals glédnzen-
den Stadtquartier.

Hillorow wurde richtiggehend ,afrikanisiert”, wie eini-
ge sagen: Das Leben findet aufgrund der engen
Wohnverhéltnisse vermehrt auf der Strasse statt, flie-
gende Handler, Marktstandbetreiber und mobile Fri-
seure gehen unter freiem Himmel ihren Geschéften
nach. Fur zahlreiche weisse wie auch schwarze Sid-
afrikaner ist dies ein ungewohnter Lebensstil, und zu-
sammen mit der zunehmenden Prostitution, dem Dro-
genhandel und anderen Formen der Kriminalitat
wuchs auch die Angst, insbesondere derjenigen, die
das Quartier seit Jahren nicht mehr besucht hatten.
Das beschwérende Hérensagen und die dem Unwis-
sen entwachsene Unsicherheit trugen wesentlich
dazu bei, dass neben den Bewohnern dieser Gebau-
de nur sehr wenige eigentlich wissen, wie in den Ge-
bauden gelebt und der

tagliche Kampf gegen

Zwangsraumungen mit viel Einfallsreichtum betrieben

wird.

Guy Tillim (*1962), der wahrend der Apartheid in Hill-
brow geboren ist, hat sich mit Jo‘burg zwischen April
und August 2004 daran gemacht, diese Mauer des
Unwissens und der Angst zu Uberwinden. Er mietete
wéhrend rund vier Monaten eine Wohnung und
schloss so auch Bekanntschaften mit einigen Anwoh-
nern, die ihr anfangliches Misstrauen Uberwinden
konnten.® Die dabei entstandene Fotoserie publizierte
er kurz darauf als kleines, sorgfaltig gestaltetes Lepo-
rello-Blchlein.®

Die erste Fotografie darin ist die einzige, die eine
Ubersicht auf die Stadt vorgibt; zentralperspektivisch,
aus erhdhter Lage, gewissermassen frontal zu den
zahlreichen Hochausfassaden, die in Blocks und
durch Strassen gegliedert werden. Die frappante
Frontalitat verstérkt sich mit dem wolkenverhangenen
Himmel und den ausserst opak wirkenden Farben der
Gebaude. Massiv, hart, nahezu verschlossen wirkt
Hillorow, dessen Lanze — der beriihmte und in zahlrei-
chen Romanen zentral beschworene Hillbrow Tower —
drohend in den Himmel sticht .”

. 2 " \ &

Guy Tillim, View of Hillbrow looking north from the roof of the Mari-
ston Hotel, 2004, Pigmentdruck, 42,0 x 59,4 cm. Courtesy: Michael
Stevenson, Cape Town.

Diesem Bild stellt Tillim in der tbrigen Serie Nahan-
sichten in und auf den Hochhdusern gegentiber. Die
zerfallenden Gebaude mit ihren geborstenen Fenstern
und den kargen Rdumen sind private Lebensrdume, in
die Tillim einen sorgféltigen, aber nlchternen Blick
wirft.

In diesen Fotografien erfahren die fragmentierten, ge-
sprungenen und geborstenen Glasflaichen und Spie-
gel eine besondere symbolische wie auch asthetische
Bedeutung. Sie stehen zum einen fir Armut, sie erlau-
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ben aber zugleich eine zurlickhaltende Annéherung an
die Bewohner dieser verrufenen Wohnblécke. Tillim
lenkt die Aufmerksamkeit auf die kleinen Details und
kargen Gegenstande, die davon zeugen, dass hier je-
mand lebt — persénliche Gegenstande, der flichtige
Blick auf eine Hand, die Nagelschere auf dem Spie-
gelsims.

Wahrend die Fotografien keinen Hehl von der Kargheit
und gelegentlich auch sozialen Isolation machen, de-
nen die oft illegalen Immigranten ausgesetzt sind, len-
ken sie den Blick doch auf Zeichen des Austauschs,
der Kommunikation und der Sorge um sich und die
Angehdrigen. Wichtige Mittel zur Erfassung dieser
Aspekte sind das Fenster einerseits und der Spiegel
andererseits — sie bieten quasi Projektionsflachen, auf
denen eine Realitdt sichtbar wird, die in undramati-
scher Weise (iber die Armlichkeit hinaus von Mensch-
lichkeit, Stolz und Wuirde spricht. Sie ermdglichen
dem Fotografen, die Hausbewohner in das Bild einzu-
beziehen ohne dass sie dadurch exponiert wirken —
oft erweckt es gar den Anschein, dass sie sich nicht
ganz bewusst sind oder der Tatsache gleichglltig ge-
geniberstehen, ob sie fotografiert werden oder nicht.
Diese Vermeidung der direkten Konfrontation, die Til-
lim neben anderen, direkteren Zugéngen praktiziert,
erlaubt einen Blick in die privaten Rdume und die dort
herrschende Atmosphére. Indem er beispielsweise
durch das geborstene Fenster einen Jungen fotogra-
fiert, der offenbar mit dem Beobachten der Gescheh-
nisse im Innenhof beschéaftigt ist, vermittelt er den

Eindruck, dass dieser sich unbeobachtet fiihlt.

Guy Tillim, Manhattan Court, Plein Stre;at, 2004, Pigmentdruck, 42,0 x
59,4 cm. Courtesy: Michael Stevenson, Cape Town.

Dieser versteckte, nahezu voyeuristische Blick wird
jedoch gebrochen, da im unteren linken Bildrand die

Hand einer erwachsenen Person erscheint, die den
Fensterrahmen beriihrt. Der im Bild unsichtbare Foto-
graf wird so unmittelbar vom Verdacht des Voyeurs
befreit — eher ist zu vermuten, dass er von der Person
dahin geflihrt oder begleitet worden ist und er so Teil
des Grlppchens ist. Der Fensterdurchblick wird so zu
einer Situation des entspannten Vertrauens.

Anders verhdlt es sich in einer anderen Fotografie, wo
der Fotograf durch eine dicke Glasscheibe und ein
Metallgitter von einer kleinen Gruppe von Sicherheits-
leuten getrennt ist, die sich an einem Elektroherd war-
men und daflr sorgen, dass keine ehemaligen Be-
wohner, die zuvor zwangsgerdumt worden waren, zu-

rick kommen.

42,0 x 59,4 cm. Courtesy: Michael Stevenson, Cape Town.

Der dicke, milchige Durchblick gibt Anlass zur Vermu-
tung, dass der Fotograf eher mit den Anwohnern als
mit den Sicherheitsleuten sympathisiert.

Andere Bilder betonen die Individualitat der Personen
und ihres Lebensraums, selbst wenn sie gelegentlich
nur indirekt im Bild erscheinen. Eine Aufnahme bei-
spielsweise besteht zu einem Drittel aus der Gebau-
defassade auf der anderen Seite des Innenhofs, ein
weiterer Drittel ist die nackte Wand der Wohnung, und
nur auf einer kleinen Flache der Fotografie, auf einem
Brett, befindet sich ein Wandspiegel, umrahmt von
zahlreichen handgeschriebenen Telefonnummern und
dem Motto: ,,Be good to the people”.

In diesem Spiegel sieht man einen Mann, der sich of-
fensichtlich im Raum befindet; doch offenbar ist er
nicht der einzige: Eine schwarze Mutze in der linken
unteren Ecke der Fotografie verweist auf die Prasenz
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einer weiteren, wenn auch anonym bleibenden Per-

son.

4 l L il | \
Guy Tillim, San Jose, Olivia Street, Berea, 2004, Pigmentdruck, 49,6
x 71,5 cm. Courtesy: Michael Stevenson, Cape Town.

Die Wechselwirkungen, die sich zwischen Aussen-
fassade, Fensterscheibe, Innenwand, Spiegel und
Bildvordergrund abspielen, machen in einfacher Wei-
se erfahrbar, dass sich das Leben in Hillorow nicht
nur im Innen oder Aussen abspielt, sondern auch im
sozialen Umfeld, in der Selbstreflexion, in der Kom-
munikation — sogar durch Austausch von Telefonnum-
mern — unter Vertrauten und Unbekannten.

In &hnlicher Weise portraitiert Tillim auch Pinky Masoe
in ihrer Wohnung.

[

Guy Tillim, Pinky Masoe at her home in Sherwood Heights, Smit
Street. The buliding’s water and electricity had been cut off for four
months, 2004, Pigmentdruck, 42,0 x 59,4 cm. Courtesy: Michael
Stevenson, Cape Town.

Das Bild ist in der Hélfte halbiert durch einen Vorhang,
der am Fenster den Wohnraum von den gegenuberlie-
genden Hochh&usern trennt. In dieser Polaritat von In-
nen und Aussen steht, an der Fensterscheibe ange-
lehnt, ein Spiegel, der das Hochstreben der Hochhau-
ser in seiner Unférmigkeit zu persiflieren scheint und

das Dreiviertel-Portrait von Pinky Masoe widerspie-
gelt. Ihr Gesicht nimmt sich klein aus, kleiner als der
Hammer und die Wasserkaraffe auf dem Fenstersims.
Indem es aber von der eindringenden Sonne gerahmt
ist, wird es zum menschlichen Zentrum, zum ent-
scheidenden Vermittler zwischen dem Aussen und
dem Innen.

Guy Tillim verwendet Spiegel und Fenster in zweierlei
Hinsicht: zur Verbergung und zur Présentation von In-
terieurs. Das Verstecken ist am ehesten als Mittel zu
verstehen, die Privatsphére seiner Gastgeberinnen zu
schiitzen. Die Spiegel erlauben nur fragmentarische
Eindriicke der jeweiligen Rdume und bieten dem Be-
trachter so nur Hinweise auf eine (rdumliche und so-
ziale) Realitat, die von einer Fotografie ohnehin nie
vollstédndig erfasst werden kann. Andererseits erweist
sich diese Fragmentalitdt als Uberzeugende &stheti-
sche Qualitat, die konfrontative und damit plakative
Dokumentarfotografie vermeidet. Dies tragt dazu bei,
eher die Komplexitat eines Ortes denn das simplifi-
zierte Bild von Armut zu vermitteln und zugleich die
Gefahr zu umgehen, die fotografierten Personen le-
diglich in der Rolle des Opfers zu zeigen. Es wird also
gerade aufgrund der Fragementalitédt der Reprasenta-
tion ein Respekt vor den Personen und ihren Leben-
sumstanden bewahrt und vermittelt. Die vergitterte
Glastire dagegen verwandelt die Sicherheitsleute in
Geféangnisinsassen. Durch diese kleine Wendung des
Blicks zeigt Tillim, wie auch diese Leute, die sich den
(ebenfalls sehr bescheidenen) Lebensunterhalt da-
durch verdienen, dass sie ehemalige Bewohner von
einem erneuten Zutritt abhalten, im Kampf um ginsti-
gen Wohnraum in der Innenstadt mitgefangen sind.

Der beobachtende Pendler: Andrew Tshabangu

Ahnlich wie Guy Tillim, bewegt sich Andrew Tshaban-
gu mit seiner Fotografie sowohl im Fotojournalismus
als auch in der Kunstwelt. Seine Fotografien werden
oft in Gruppenausstellungen gezeigt, die sich mit der
Post-Apartheid auseinandersetzen und mit Fotografi-
en den Besuchern der meist auslédndischen Ausstel-
lungshéuser einen visuellen Eindruck des lokalen
Kontextes vermitteln wollen. Seine Arbeiten sind je-
doch nicht nur prazise und feinfhlige Aufzeichnungen
des Alltagslebens in Johannesburg. Sie vermitteln
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auch die Komplexitat der Stadt, ihrer Verkehrssituati-
on mit Tausenden von Pendlern, der vielféltigen
Schichten, die zwischen Innen und Aussen, Bewe-
gungsfluss und Stagnation liegen.

Seine Fotografien weisen die Ambiguitat auf, die der
Dokumentar- und Strassenfotografie immer schon ei-
gen war: Sie legen Zeugenschaft ab fir die realen Tat-
sachen eines gegenwartigen Moments, sie dokumen-
tieren also Realitat, aber zugleich bedienen sie sich
strategisch der Komposition, der Originalitdt und der
Detailliebe um ein interessantes Bild zu erzeugen.®

Andrew Tshabangu ist 1966 in Soweto geboren und
aufgewachsen, kam aber als Pendler schon frih mit
dem Stadtzentrum in Berlihrung. Bis 2008 hatte er fir
ein paar Jahre ein Fotoatelier im Atelierhaus der Bag
Factory, das in den spaten 80er Jahren von David Ko-
loane, Robert Loder und ein paar anderen Kiinstlern in
Fordsburg, einem friihen Quartier im westlichen Teil
der Innenstadt, gegriindet worden ist und seither ca.
10 bis 15 Kinstlerlnnen, unter anderem in Aus-
tauschateliers, beherbergt.°

In der Serie City in Transition erfasst Tshabangu seit
1994 die permanent aktive Stadt mit den Autos und
unzéhligen Minibus-Taxis, den Frauen und Mé&nnern,
den Uberfillten Taxi-Stdnden und den Warteschlan-
gen an den Haltestellen. Wie der Fotograf in einem In-
terview erlduterte, umfasst der Begriff , Transition“
mehrere Aspekte urbanen Lebens in einer demokrati-
sierten Stadt: die tégliche Fahrt vom Township zum
Arbeitsort in der Stadt oder in andere Vororte, den so-
zialen Wandel nach der Abschaffung des Group Areas
Act und die zunehmende Immigration aus benachbar-
ten afrikanischen L&ndern.™

Tshabangu spricht nicht viel tUber seine Arbeit. Er dis-
kutiert Uber allerlei soziale und politische Themen,
aber wenn es um seine Arbeit geht, vertraut er auf ihre
unkommentierte Wirkung auf den Betrachter.

Im Unterschied zu Guy Tillim, der ahnlich wie David
Goldblatt die Fotografien mit einem ausfihrlichen
Kommentar begleitet (dies allerdings eher in der Pu-
blikation denn in der Ausstellung), beschrénkt Tsha-
bangu die Bildinformation auf die wichtigsten Gegen-
stdnde im Bild, so dass die Titel einfach Rain on
Windshield oder Rear-View Mirror lauten.

LRSS 1 S R e o=
Andrew Tshabangu, Rain on Windshield, 2004, Silbergelatineabzug,
50 x 75 cm. Courtesy der Kiinstler.

Andrew Tshabangu, Rear -View Mirror, 2004, Silbergelatineabzug, 50
x 75 cm. Courtesy der Klnstler.

Dadurch riickt seine Fotografie eher in die Ndhe der
Stadtfotografie denn der sozialen Dokumentarfotogra-
fie. Tshabangu selbst verweigert solche Kategorien,
die in der Tat oft nicht so klar trennbar sind. W&hrend
die Fotografien zum einen die sich permanent in
Wandlung befindliche Stadt dokumentieren, tragt ein
besonderer Sinn fir Komposition, fiir bestimmte Bild-
ausschnitte, fir Perspektiven und unterschiedlich lan-
ge Einblendungen dazu bei, dass die Fotografien
auch in einem &sthetischen Sinne faszinieren. Insofern
schafft die Kombination eine spezifische Bildasthetik,
die in ihrer dokumentarischen Qualitét das eher Un-
greifbare, Flichtige erfassen: Atmosphéaren, Stimmun-
gen, ephemere Situationen. Zum Atmosphérischen
tragt sicher unter anderem die Verwendung von s/w-
Filmen bei. Zusétzlich spielen aber auch die verschie-
denen transparenten und semi-transparenten Flachen
eine Rolle, ebenso wie die Spiegelungen in Seiten-
und Rickspiegeln, die zahlreiche der Bilder préagen.

Die Fotografie Joubert Park (1997) beispielsweise, die
improvisierte Kiichen im Joubert Park zu Beginn der
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Demokratie zeigt — grosse, mit Holz und Kohle gefill-
te, brennende Metalltonnen, auf denen Fleisch, Brei
und anderes gebacken und gebraten wird — ist der
Rauch nicht nur Ergebnis des eigentlichen Feuers,
sondern ein &sthetisches oder schon fast auch sym-
bolisches Mittel, um einen Gesamteindruck der inten-
siven, aktiven und oft auch unkontrollierbaren Veran-

derung im Stadtzentrum zu vermitteln.

Andrew Tshabangu, Joubert Park, 1997, Silbergelatineabzug, 50 x 75
cm. Courtesy der Kinstler.

Das Bild handelt nicht von passiven Opfern der Ar-
mut, sondern von selbstsicheren, aktiven Personen,
die den ihnen zustehenden und nun endlich gewéahr-
ten offentlichen Raum besetzen und nutzen. Zugleich
bedeckt der Rauch die Szenerie mit einer gewissen
Opazitat und Obskuritat; die Faszination der neuen
Demokratie wird auch von einem etwas unheimlichen
Gefuhl begleitet.

In spéteren Arbeiten I6sen gebrochene, nasse oder
schmutzige Glas- und Spiegeloberflachen das Rauch-
motiv als zugleich verschleierndes und dramatisieren-
des Mittel ab.

o 0 = - a5
Andrew Tshabangu, Commissioner Street Taxi Rank No.1, 2004, Sil-
bergelatineabzug, 50 x 75 cm. Courtesy der Klnstler.

Sie wirken weniger spektakuldr, vermitteln weniger
den Eindruck des Unheimlichen, sondern der Gleich-
zeitigkeit von einem Innen- und einem Aussenraum,
von einer simultanen Wahrnehmung teilweise gegen-
séatzlicher Ereignisse im stadtischen Raum. Fenster,
Abschrankungen und Werbeflachen fungieren in eini-
gen Fotografien nicht nur als halbtransparente Blickfil-
ter, sondern auch als strukturierendes Element der
Bildkomposition.

Der Regen auf der Windschutzscheibe (vgl. Abb. 6)
transformiert in &hnlicher Weise wie die zersprungene
Glasflache Erfahrungen im stédtischen Alltag zu Au-
genblicken hoher Sinnlichkeit und sogar der Ruhe.

bergelatineabzug, 50 x 75 cm. Courtesy der Kiinstler.

Wie poetische Schleier betonen sie die Flachen, die
den larmigen Aussenraum der Stadt vom gewisser-
massen autistischen Inneren des Autos trennen. Da-
durch wirkt beispielsweise eine Frau, die die Strasse
Uberquert, wie eine Geistererscheinung; Eisenbahn-
schienen verlieren ihre Spur und vermischen sich mit
den willkirlichen Spriingen im Glas.™

Die Spiegelungen, die andere Fotografien aufweisen,
haben unterschiedliche Effekte. Manchmal dienen sie
ahnlich wie bei Tillim dazu, den Innenraum in einen
Aussenraum zu projizieren und umgekehrt. Auffalliger
ist aber, wie sie unterschiedliche, oft gegensétzliche
Ansichten des offentlichen Raums zeigen: Wahrend
auf der ersten Bildebene der Fotografie ein Wohnhaus
und ein Zug - Architektur und Verkehrsmittel - gezeigt
werden, wirft der Riickspiegel den Blick auf die Fuss-
ganger, die sich auf natlrliche Weise durch die ty-
pisch stédtischen Strukturen fortbewegen.
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Andrew Tshabangu, Rear -View Mirror, 2004, Silbergelatineabz, 50
X 75 cm. Courtesy der Kunstler.

Vom tristen Grund eines informellen Markts wiederum
lenkt der Ruckspiegel eines Autos den Blick auf einen
hochschiessenden Hotelbau und kontrastiert so die
baulichen wie auch historischen Gegensétze.

P 9 =

Andrew T: abangu, Informal Trading Place, 2004, Silberelatine-
abzug, 50 x 75 cm. Courtesy der Kinstler.

Tshabangu interessiert sich fir die vielschichtige
Stadt in all ihren guten und schlechten Eigenschaften.
Sein Blick ist aber ein beobachtender, einer, der an
die kleinen Schonheiten des Alltags glaubt; das Un-
heimliche hat, im Sinne negativer Stadterfahrung, we-
nig in seiner Arbeit zu suchen. Der Einsatz von Glas-
flachen tragt eher dazu bei, dass die Stadt durch
einen ruhigen, gelegentlich meditativen Blick wahrge-
nommen wird. Die Sicht aus dem isolierten Innenraum
(hochgelegene Wohnung, Auto, Taxi) schont den
Pendler/Fotografen/Betrachter vor dem Larm und der
Hektik der Stadt, lasst ihn aber dennoch, durch asthe-
tische Schichten, daran teilhaben.

Unsichtbares sichtbar machen: Sabelo Mlangeni

Sabelo Mlangeni (*1980) ist nicht nur der jliingste der
hier diskutierten Kiinstlerlnnen, sondern kam auch als

letzter nach Johannesburg. In Drienfontein/Mpuma-
langa aufgewachsen, zog er 2001 vom Land fir die
Stellensuche in die Metropole — es war seine erste
Begegnung mit einer Grossstadt Uberhaupt.”? Dort
entdeckte er den Market Photo Workshop und absol-
vierte im Teilzeitpensum eine Fotografieausbildung.®
Die Fotoserie Invisible Women (2006) entstand im
Rahmen des Edward Ruiz Mentoring Programmes?, in
dem er fur eine begrenzte Zeit von Jo Ractliffe (siehe
unten) als Mentorin begleitet wurde.

Die Fotoarbeit beschaftigt sich mit Strassenwischerin-
nen, die nachts in den Strassen Johannesburgs fiir
Sauberkeit sorgen, bevor diese sich in den friihen
Morgenstunden wieder mit Autos, Menschen und Ab-
fall fillen. Mlangeni war diesen Frauen einmal auf sei-
nem langen Fussmarsch nach Hause begegnet, nach-
dem er bis tief in die Nacht gearbeitet hatte. Ihre
nachtliche Aktivitdt und ihre besondere Erscheinung
in behelfsméssiger Schutzkleidung faszinierte ihn — sie
fielen auf in den menschenleeren Strassen des nacht-
lichen Johannesburg, die in einigen Quartieren héchs-
tens von Bewohnern der Halbwelt oder Obdachlosen
heimgesucht werden. Er wollte diesen Frauen, die
trotz aller Warnungen und Schreckensgeschichten
néchtlicher Kriminalitdt in den dunkeln Johannesbur-

ger Strassen arbeiteten, eine Fotoserie widmen.™

Sabelo Mlangeni, Umshanelo, 2006, Silbergelatineazg, 48 x 70 cm.
Courtesy: Michael Stevenson, Cape Town.

Dabei ging er zunachst fast ethnografisch vor. Wéah-
rend rund acht Monaten besuchte er die Frauen regel-
massig bei der Arbeit, kam mit ihnen ins Gespréch
und erfuhr so auch mehr Uber ihr Leben. Viele von ih-
nen reisen jeden Abend in die Stadt, reinigen die
Strassen bis in die frihen Morgenstunden und kom-
men dann gerade rechtzeitig nach Hause in den
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Township, um ihre Kinder zu wecken und in die Schu-
le zu schicken. Sie sind fir die Mehrheit der Gesell-
schaft unsichtbar und unterscheiden sich darin von
ihren ménnlichen Berufskollegen, die in der Regel
tagsiber in den Parks und 6&ffentlich zugénglichen
Geb&duden arbeiten.

Ahnlich wie Gespenster erfiillen sie ihre Pflicht in der
Nacht und verschwinden lange bevor sich die ersten
Frihaufsteher auf den Weg in die Schule oder an den
Arbeitsplatz machen. Diese Unsichtbarkeit zeigt sich
in Mlangeni’s Fotografien: Neben Portraits, die klarer
konturiert sind und von der N&he aufgenommen wur-
den, entstanden Fotografien aus grésserer Distanz, in
denen die Frauen und ihre Tatigkeit sich in eins zu

verwischen scheinen.

Sabelo Mlangeni, Invisible Woman I, 2006, Silbergelatineabzug, 48 x
70 cm. Courtesy: Michael Stevenson, Cape Town.

Sabelo Mlangeni, /nvisible Woman I, 2006, Silberglatinebz, 4 X
70 cm. Courtesy: Michael Stevenson, Cape Town.

Indem Mlangeni sich die Langzeitbelichtung zunutze
macht, die ndchtliche Fotografien erfordern, ist die Er-
scheinung der Strassenwischerinnen fllichtig, eph-
emer und wirkt wie ein Schnappschuss. Die Fllchtig-
keit der n&chtlichen Tétigkeit visualisiert einen transi-
torischen Moment, der im Gegensatz steht zur Sicht-

barkeit der gebauten Stadt im Tageslicht. Indem Sa-
belo Mlangeni die Strassenreinigerinnen ins fotografi-
sche Licht rickt, betont er gerade auch ihre Unsicht-
barkeit. Die lange Belichtungszeit erlaubt Uberhaupt
erst, die Frauen im Dunkel sichtbar zu machen, sie
vermittelt zugleich aber eine Idee ihrer Unsichtbarkeit,
indem sich ihr Anblick aufgrund derselben Belichtung
verwischt. Die Frauen — mehr als der Ort, wo sie ar-
beiten — verkérpern die Heterotopie nachtlicher Stras-
sen einer Metropole, indem sie in den Fotografien ge-
spenstisch, flliichtig auftauchen und wieder ver-
schwinden. In den Fotografien dienen die Strassen,
Hauserecken, Geschéfte und Geb&dude nicht als Er-
kennungselement der Stadt, sondern als vage Kulisse
der n&chtlichen Tatigkeit. Der Strassenraum wird nicht
durch Gebé&ude oder Sehenswirdigkeiten hergestellt.
Eher mutiert er zu einer Flache, einem screen, auf
dessen Folie die kurze Sichtbarkeit flichtiger Augen-
blicke erscheint.

Chauffeuse statt Flaneur: Jo Ractliffe

Wéhrend Mlangeni die Stadt, gewissermassen als
zeitgendssischer Flaneur, zu Fuss erkundet, ist Jo
Ractliffe (*1961) eine von vielen Siidafrikanerlnnen, die
in den Vororten Johannesburgs leben und die Stadt
im Auto durchqueren. Dies &ndert die Wahrnehmung
der Stadt, und es ist genau diese verdnderte Wahr-
nehmungsweise, die die Kunstlerin interessiert.”” Sie
lasst sich wohl am ehesten mit einem Zitat von Emilia-
no Gandolfi zusammenfassen:

»~Compared with that of Charles Baudelaire's
flaneur, our perception of the city is no longer a social
and anthropological experience. It is a fleeting se-
quence of images framed by the window of a fast-
moving car. This frame uncritically clips our view of
things, stressing a two-dimensional perception of the
city."™®

Die Zweidimensionalitat wird in ihren Arbeiten jedoch,
wie wir im Weiteren sehen werden, um eine andere,
eher psychische Dimension (und weniger atmosphari-
sche wie etwa bei Mlangeni oder Tshabangu) erwei-
tert. Der Betrachter ist im Anblick ihrer Fotoarbeit Jo-
hannesburg Inner City Works 2000-2004 gefordert,
sich dazu zu positionieren, Halt im verwirrenden
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Spektakel vorbeisausender Wirklichkeiten zu suchen.

Jo Ractliffe, Johannesburg Inner City Works, Highlands Street (High-
lands), Persy Street (Yeoville), 2000, Farbfotografie, 50 x 200 cm.
Courtesy die Kunstlerin.

Fir diese Serie hat die Kiinstlerin eine Holga
Plastik-Kamera verwendet, eine ,toy camera“ wie sie
sagt™, die mit einem Mittelformatfilm, einem fixen Fo-
kus und einer Plastiklinse versehen ist und keine Be-
lichtungsmessung hat. Ractliffe reduzierte dieses Ge-
rét noch mehr, indem sie ihm die Arretierung ent-
nahm, die normalerweise fir die Separierung und
Rahmung der einzelnen Fotografien sorgt. Dadurch
wurde es mdglich, Fotografien auf dem Negativ inein-
ander fliessen zu lassen, so dass eine ganze Filmrolle
als ununterbrochene Sequenz von ,film strips“® ge-
knipst werden konnte. Insofern sind die Fotografien
rein analog und unbearbeitet; die Kamera hat das ge-
leistet, was sonst oft erst in der Nachbearbeitung der
Negative/Abzlige oder durch digitale Bearbeitung er-
folgt.

Diese Vorgehensweise verwendet die Kunstlerin zur
Betonung des ,fahrenden” oder auch fahrigen Cha-
rakters der Fotografie, die ja auf der Auto- und nicht
der Fussgénger-Erfahrung beruht. Sie vollzieht den
von Steven Jacobs als typisch postmodern bezeich-
neten Wandel vom fldneur zum chauffeur, bzw. zur
Chauffeuse.?? Diese neue Bewegungsart impliziert
auch, dass der postmoderne Flaneur nicht mehr Teil
einer grésseren Menschenmenge werden kann, wie
sie Baudelaire und Poe noch als modernes Vergnligen
beschrieben haben. Vielmehr ist die Chauffeuse allei-
ne und isoliert in ihrem Auto; die einzige Menge der
sie allenfalls begegnen kdnnte, ist der Verkehrsstau.

Ractliffe hat nicht nur die Kamera auf eine Art und
Weise manipuliert, dass ,,Stills* kaum mehr mdglich
sind und der Fotostreifen zwangsweise eine fliessen-
de Bildsequenz produziert, sondern sie sitzt zusétzlich
auch tatsachlich fahrend im Auto, wahrend sie ein-
handig die Aufnahmen macht. Dadurch erfahren die
Bilder eine gesteigerte Flichtigkeit, Verwischung und
auch eine besondere Form der Temporalitdt. Zwar
zeigen sie oft das, was man von der klassischen

Strassenfotografie kennt: Hausecken, Strassenab-
schnitte, Werbetafeln und Fussganger, allerdings be-
tonen sie in ihrer besonderen Asthetik ihre Zeitlichkeit,
den Moment des Schnappschusses, des Flichtigen.
Auch als Betrachter der Bilder erfahrt man das Transi-
torische dieser Momente; sie entziehen uns jeglichen
fixen Orientierungspunkt. Die Verwendung von Farbfil-
men unterstitzt diesen Effekt: Sie versprechen den
Abschied von einer abstrahierenden Zweifarbigkeit hin
zu einer bunten, realen Welt; doch anstatt tatséchlich
Wiedererkennen zu ermdglichen, erreichen sie das
Gegenteil. Die Farbigkeit verstarkt noch die Verwi-
schung und Uberlagerung. Als Spuren unterschiedli-
cher Lichteinwirkung variieren sie in ihrer Dichte und
wecken so oft den Eindruck, die Ansichten befanden
sich unter unterschiedlich dicken Glasscheiben.

Das Format (ca. 50 x 200 cm) verspricht einen pa
noramatischen Blick, statt dessen aber wird der Blick
jedoch mangels Abgeschlossenheit, Ubersicht (qua
Aufsicht auf die Skyline) und Ordnung erst recht des-
orientiert: Endlos reihen sich die Bildfragmente anein-
ander, der unterschiedlich steile Blick von unten hin-
auf in das Stadtgetimmel Iasst eine Hilflosigkeit ver-
muten, in der die Fahrerin den unentzifferbaren Re-
geln der Stadt ausgeliefert ist. Gelegentlich wird eine
Ansicht sogar um 90° rotiert, so dass sie weder leicht
wiedererkannt noch in irgendeiner stadtischen Ord-

nung verortet werden kann.

Jo Ractliffe, Johannesburg Inner City Works, Simmonds Street cnr
Market Street, Rissik Street, Pritchard Street (Johannesburg Central),
2001, Farbfotografie, 50 x 200 cm. Courtesy die Kuinstlerin.

Die Chauffeuse ist der Stadt und ihren hohen Gebau-
den, den brennenden Millhalden und sogar den auf
sie hinab blickenden Fussgéangern ausgeliefert. Hinzu
kommt die Lichterflut, die die Wahrnehmung Uber-
reizt, und gegen die auch die aufgehaltene Hand nicht
beikommt — eher noch steigert sie den Eindruck des
Ausgesetzt-Seins  (vgl. Johannesburg Inner City
Works). In ihrem Auto, das ihr Sicherheit verschaffen
sollte, findet sich die Chauffeuse gefangen in einem
Umfeld.
Der Kommentar von Brenda Atkinson zu Ractliffes Fo-

wirren, unbekannten Regeln folgenden
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toserie Nadir (1988) gilt auch fir die Johannesburg In-
ner City Works 2000-2004:

»Looking at these images, we know what we
see and yet we don’t know where we are; what reco-
gnition there is between the image and us has nothing
to do with familiar physical space.“#

Die Bilder visualisieren Paul Virilio's technologische
Linse, die indifferente Kondensierungen vornimmt:

s[L]a traversée des apparences s’apparte-

nant ici a quelque trouble de la perception, la course
de la voiture serait un emboitement (abusif) du lointain
dans le proche, l'office du véhicule automobile
consistant moins a transporter le passager qu’a faire,
en quelque sorte, coulisser la réalité physique, a mo-
difier comme n’importe quelle lentille, n’importe quel
instrument d’optique, les différents plans de I'expé-
rience visuelle. Abolissant ainsi notre connaissance
des distances et des dimensions, (cognition et recog-
nition) I'office des moyens de communication serait
moins de déplacer les usagers que de les déphaser
de leur environnement immédiat."*
Die Fluchtigkeit der Stadtwahrnehmung und die ge-
wachsene Bedeutung der Oberflache seit der Moder-
ne kann als zweidimensional bezeichnet werden, wie
dies Emiliano Gandolfi und viele andere tun, die auf
Baudrillard, Débord und Virilio zur Beschreibung einer
postmodernen Asthetik zuriick greifen. Eine vertiefte
Analyse der Fotografien von Jo Ractliffe zeigt aber
eine andere Perspektive: Sie ist weder zwei- noch
dreidimensional im klassischen Sinne, sondern ver-
fugt Uber eine Dimension, die nicht in Begriffen des
physischen Raums beschrieben werden kann. Eher
bezieht sie sich auf die Art und Weise, wie die Foto-
grafin auf einer psychologischen Ebene den Betrach-
ter einbindet. Es gibt eine unsichtbare Dimension,
welche die Dimensionen des Raums und der Zeit in
einen Zustand der aufgewthlten Erfahrung Uberfihrt
und Uber Ubliche Vorstellungen von Sequenz, Distanz
und Erkennbarkeit hinaus geht. Die Zweidimensionali-
tat, der screen ist gesteigert durch die Glasschicht
des Autofensters; sie gibt weniger Durchblick in den
Raum, sondern spiegelt die psychologische Verfas-
sung einer Chauffeuse, die auch mit ihrem beschleu-
nigten Fortbewegungsmittel nicht mit dem stadti-
schen Wandel mithalten kann:

»| started photographing Johannesburg a few

years ago. At that time | think it was the sublime | was
searching for. What | found was a city of slippages.
Johannesburg is not a place you can apprehend in
any fixed way; it reveals itself as a continually shifting
phenomenon.“*

Schonheit der Dystopie: Stephen Hobbs

Stephen Hobbs (*1972) ist in Johannesburg bekannt
als Kdinstler, Kurator und Mitbegrinder der Trinity
Session, die er mit Marcus Neustetter fihrt. Er war
und ist in zahlreiche Projekte im Stadtzentrum und in
Townships involviert, die sie u.a. in Partnerschaft mit
den Stadtbehdrden konzipieren, entwickeln und aus-
fuhren; darunter vorwiegend Kunst im 6&ffentlichen
Raum sowie der Wiederaufbau und die Aufwertung
offentlicher Strukturen wie beispielsweise Spielplatze
oder Fussgéngerzonen. Hobbs ist wie Guy Tillim wéah-
rend der Apartheid in Johannesburg aufgewachsen
und ist der Stadt sehr verbunden. Seine kuratorische
wie auch kinstlerische Tatigkeit dreht sich seit Jahren
um Johannesburg.

Im Zusammenhang mit dem Spiegelmotiv méchte ich
auf seine Fotoserie Mirage City eingehen, die Hobbs
1997 begann und
Im Unterschied zu den bisher vorgestellten Werkgrup-

noch heute weiterfihrt.

pen befinden sich in seinen Fotografien praktisch kei-
ne Menschen. Obwohl er sich in anderen Arbeiten
noch mehr als Mlangeni mit der Stadterfahrung und
der Art und Weise befasst hat, wie Menschen sich in
der Stadt orientieren und fortbewegen, lenkt er den
Blick auf die Gebdudefassaden weit oberhalb der
Strasse.
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Stephen Hobbs, Mirage City 1, 1997 (aus der Serie Mirage City,
1995-2003), C-print, 66 x 100 cm. Courtesy der Kinstler.

Seine Aufmerksamkeit gilt den Glasfassaden
als Ort der Konfrontation von Modernismus und Post-
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moderne, als Symbol der Auflésung von ehemaligen
Sicherheiten moderner Urbanitét.
Die Fassade bleibt an ihrer Oberflache hdngen, spie-
gelt sich selbst. |hr Spiegelbild jedoch zerfallt; verliert
seine klare orthogonale Form, wird zum Sinnbild der
Auflédsung modernistischer Utopien. Wie nahe sich
Utopie und Heterotopie sind und wie sie sich im Spie-
gel treffen, hat Michel Foucault gezeigt:

~Le miroir, aprés tout, c’est une utopie,
puisque c’est un lieu sans lieu. Dans le miroir, je me
vois la ou je ne suis pas, dans un espace irréel qui
s’ouvre virtuellement derriére la surface, je suis la-
bas, la ou je ne suis pas, une sorte d’'ombre qui me
donne a moi-méme ma propre visibilité, qui me per-
met de me regarder la ou je suis absent: utopie du mi-
roir. Mais c’est également une hétérotopie, dans la
mesure ou le miroir existe réellement, et ou il a, sur la
place que j'occupe, une sorte d’effet en retour; c’est a
partir du miroir que je me découvre absent a la place
ou je suis puisque je me vois la-bas [...]. [L]e miroir
fonctionne comme une hétérotopie en ce sens qu’il
rend cette place que joccupe au moment ol je me
regarde dans la glace a la fois absolument réelle, en
liaison avec tout I'espace qui I’entoure, et absolument
irréelle, puisqu’elle est obligée, pour étre percue,de
passer par ce point virtuel qui est la-bas."®

Dennoch gibt es in Mirage City einen wesentlichen
Unterschied zu Foucaults Spiegel-Ausfihrungen: Die
Fotografien erlauben kein ,Ich“; das Subjekt hinter der
Kamera ist in den Bildern nicht zu sehen. Seine Ab-
senz wird gar aufgrund des Fehlens einer Perspekti-
vitat gesteigert: Die Glasfassaden, die sich parallel zur
Bildebene erstrecken, verhindern jeglichen rdumlichen
Bezugspunkt, so dass ein ,hier* und ein ,dort“ un-
mdglich wird.

Sie erinnern an die absolute Oberflache von Baudril-
lard, an das Simulacrum, in dem die Spiegelung, die
Kopie der Dinge zum Ding selbst werden.? Utopie und
Dystopie fliessen ineinander tber.

Das Bild vermittelt in seiner Vollendung des Ober-
flachlichen den Eindruck, dass Hobbs die Hoffnung
aufgegeben hat, hinter dieses Simulacrum zu blicken.
Die Reflektionen haben die Realitdt eingenommen, sie
représentieren sie gewissermassen und generieren
dadurch ein Stadtbild der totalen Auflésung.

), C-print,

Stephen Hobbs, o.T. (aus der Serie Mirage City, 199—2003
66 x 100 cm. Courtesy der Kinstler.

Zugleich spricht die Bildasthetik von einer anderen
Haltung. Diese visuelle, verdichtete Darstellung der
gescheiterten Moderne wird implizit von einer nostal-
gischen Idee der Totalitat begleitet, die ihrerseits see-
lenverwandt mit dem Modernismus ist. Die reflektie-
renden Fragmente erinnern an kristalline Oberflachen
oder Diamantprismen; sie erinnern an das von Jorge
Luis Borges brilliant beschriebene ,Aleph“#: Das
Aleph, das sich in einem versteckten Keller befindet,
ist ein kleines glanzendes Element, das in seiner
Kleinheit die gesamte Welt sichtbar macht. Nicht nur
geografisch ist es umfassend, sondern auch zeitlich:
Es zeigt alles simultan; das Rdumliche wie das Zeitli-
che; es konzentriert gewissermassen die Welt und
ihre Zeiten in einen einzigen Punkt und einen einzigen
Augenblick. Wahrend die sequentiell funktionierende
Literatur praktisch unfahig ist, das Aleph zu erfassen,
scheint das Bild, der visuelle Ausdruck schon eher in
der Lage, das zeitliche Kontinuum von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft in ein anndherndes, wenn
auch nicht absolutes Hier-und-Jetzt zu verwandeln.
Das Spiegelbild ist diesbeztglich ein Sonderfall und
rickt, aufgrund seiner gleichzeitigen utopischen wie
auch heterotopischen Eigenschaft, besonders nahe
an das Aleph. Bei aller Verzerrung vermitteln Hobbs*
Fotografien die Hoffnung auf die Darstellbarkeit der
Welt durch diese Konzentration in einem Bild und ei-
nem Augenblick.? Es wirde sich lohnen, die Fotogra-
fien in direktem Bezug mit der Erzahlung eingehender
zu vergleichen, denn gerade der Spiegel spielt dort
auch eine wichtige Rolle: Mindestens dreimal wird ein
Spiegel genannt, und nie wird der Betrachter darin wi-
derspiegelt.?

Steven Hobbs hat diese Arbeiten hauptséchlich im
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Ausstellungskontext gezeigt. Eine Fotografie wurde
aber auch anldsslich eines stadtischen Kunstprojekts
im offentlichen Raum gezeigt; enorm vergréssert und
an eine Gebaudefassade befestigt.
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‘SIGNS OF ATRANSFORHING- cITY’

by STEPHEN HOBBS

Stephen bes, Sgn ofa Trsforming City, Crn. Rissik and Fox
Street, Johannesburg 2001. Courtesy der Kunstler.

In dieser Grésse wirkt die Fotografie auf den umlie-
genden Stadtraum zuriick und fordert eine zusatzliche
Ebene der Reflexivitat ein; in derselben Weise, wie die
Fotografie die Architektur kommentiert, kommentiert
diese wiederum das Bild.

Schluss

Alle hier diskutierten Werke weisen auf einen Kontroll-
verlust hin; eine Fragmentierung der postmodernen
Stadterfahrung im Johannesburg der Postapartheid.
Dennoch bedienen sich die Kinstlerlnnen unter-
schiedlicher Mittel dazu. Besonders féllt dies im Ver-
gleich von Andrew Tshabangus und Jo Ractliffes Fo-
tografien auf: Wahrend ersterer die Veranderungen,
die Mobilitat, den Moment der Transition in einer Bild-
sprache erfasst, die an die moderne Strassenfotogra-

fie (und die mit ihr verbundene Flanerie) anknlipft und
daflr unter anderem Spiegelungen und (oft erschwer-
te) Durchblicke als Mittel einsetzt, betont die Arbeit
von Jo Ractliffe die Fragmentalitat der Stadterfahrung
im Auto, wo der Blick aus dem Fenster zugleich der
Blick in die Geistesverfassung der Fahrenden wird.

Bei ihr gibt es keine Tiefenverhéltnisse mehr; Hinter-
und Vordergrund, Personen und Gebaude sind eine
einzige verwirrende Flache. Im Unterschied dazu be-
wegen sich die Strassenwischerinnen in Sabelo Mlan-
geni’'s Serie in einer Ebene vor dem screen, zu dem
die gebaute Architektur in der Nacht mutiert, und sind
doch nicht wirklich Kdrper; wie Geistererscheinungen
verwischen sie sich in der Zwischenebene von Sicht-
barkeit und Unsichtbarkeit. Guy Tillim wiederum be-
wegt sich im Zwischenbereich der dusseren Wahrneh-
mung von Hillborow und der privaten Realitét im Innern
der bescheidenen Wohnungen. Der Spiegel, oft nur
noch in Bruchstlcken erhalten, wird Fragment des
Gesamtbildes, das so wiederum offenlegt, wie unvoll-
stdndig die Erfassung der sozialen Realitdt der An-
wohner bleiben muss. Stephen Hobbs‘ Fotografien
schliesslich lassen &hnlich wie diejenigen von Jo
Ractliffe den Betrachter von der Oberflache abprallen.
In der narzisstischen Spiegelung modernistischer Ar-
chitektur &ussert sich jedoch nicht nur der postmo-
derne Abgrund verlorener Utopien, sondern auch die
Hoffnung auf einen Augenblick umfassender &astheti-
scher Erkenntnis gerade im Spektakuléren - in der ge-
spiegelten Oberflache.

Endnoten

1. Vgl. Beavon 2004, Johannesburg, S. 197-284. Bei den alten Be-
hérden war es nicht zuletzt auch Nachlassigkeit, sobald klar wur-
de, dass die Apartheid ihre Macht verliert. Die neuen Behdrden
dagegen definierten in den ersten Jahren die Townships als prio-
ritdre Aktionszonen: Dort lebt(e) die Mehrheit der schwarzen Be-
vélkerung noch bis ins neue Jahrtausend in gesundheitlich zwei-
felhaften Hausern und improvisierten Hitten ohne Stroman-
schluss und fliessendes Wasser. Fiir die neuen Verantwortlichen
der Provinz Gauteng war die Verbesserung dieser Zustande ein
wichtiger und schnell zu erfolgender Beweis dafiir, dass der poli-
tische Wandel auch soziale Verédnderungen mit sich bringt.

2. Mehr dazu siehe Farber 2009, Representation, sowie meine lau-
fende Dissertation.

3. Die Spiegelung hat eine lange Geschichte in der Fotografie, ins-
besondere in der Stadtfotografie. Auf diese werde ich hier nicht
weiter eingehen. Es ist jedoch wichtig zu bemerken, dass fir vie-
le Fotografen wahrend der Apartheid die soziale Dokumentation
und der Fotojournalismus — als Mittel des Widerstandskampfes -
von weit grosserer Bedeutung waren als die Strassenfotografie.

4. Auf den international wohl bekanntesten Stidafrikanischen Foto-
grafen David Goldblatt wird hier nicht weiter eingegangen. Dabei
ist zu betonen, dass er, rund ein bis zwei Generation &lter als die
hier prasentierten Kunstlerinnen, wegweisend fir die Fotografie
in Sudafrika war und noch ist. Mit seiner Ablehnung aktivistischer
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Fotografie, seinem Festhalten an eine ,,ruhige aber dennoch so-
zialkritische Bildasthetik und seinem Engagement im Aufbau des
Market Photo Workshop hat er die zeitgendssische Fotografie
Suidafrikas und insbesondere Johannesburgs entscheidend ge-
préagt.

Vgl. Hirsch 2008, Interview.

Tillim 2005, Jo’burg.

Als Beispiele unter vielen seien hier Mpe 2001, Welcome und

Vladislavi¢ 2001, Restless Supermarket genannt.

8. Zur Strassenfotografie, siehe Westerbeck/Meyerowitz 1994, By-
stander.

9. Vgl http://www.bagfactoryart.org.za (14.7.2010).

10. Siegenthaler/Tshabangu 2008, /nterview.

11. Diese Glasflache ist Teil der Bristung der 2003 eingeweihten
Mandela-Briicke, die Uber die Bahngeleise der Vorortsziige fuhrt
und die Quartiere Braamfontein und Newtown miteinander ver-
bindet. Sie ist die grosste Schrégseilbriicke des Sudlichen Afrika.

12. Mlangeni/Siebrits 2007, Conversation, 0.S.

13. Der Market Photo Workshop wurde in den spaten 80er Jahren
von David Goldblatt gegriindet, um talentierten Jugendlichen un-
abhangig von ihrer sozialen Herkunft und Hautfarbe eine Ausbil-
dung zu ermdglichen, da die Rassengesetze der Apartheid der
schwarzen Bevélkerungsgruppe eine kiinstlerische Hochschul-
ausbildung verwehrte. Stipendien, die durch Auktionen eingetrie-
ben werden sowie flexible Unterrichtszeiten erlauben es auch fi-
nanziell Unterprivilegierten, die Ausbildung abzuschliessen. Noch
heute hat die Schule ein hohes Ansehen; ihr entwéchst nun eine
junge Generation von Fotografinnen, die einen neuen Begriff der
sozialen Dokumentarfotografie entwickeln. Mehr zum Market
Photo Workshop siehe: http://www.marketphotoworkshop.co.za
(14.7.2010).

14. Dieses Mentoringprogramm wird vom Goldproduzenten Anglo-
Gold Ashanti im Gedenken an Edward Ruiz gestiftet, einem ame-
rikanischen Fotojournalisten, der von 1999 bis 2003 in Stidafrika
gelebt hat. Mlangeni ist der zweite Gewinner dieses Stipendiums
nach Vathiswa Ruselo.

15. Die Kriminalitat ist in der Tat eine Realitat; auch Mlangeni wurde
schon Opfer eines bewaffneten Uberfalls, als er nachts mit seiner
Kamera unterwegs war. Solche Vorfélle sind nicht selten. Den-
noch hat der Angstdiskurs einiges der Tagespresse zu verdan-
ken, die ihre Schlagzeilen mit solchen Ereignissen fillt und den
Schrecken multipliziert.

16. Im Folgenden werde ich mich hauptsachlich auf diese Fotografi-
en beziehen und die erwdhnten Portraits vernachlassigen.

17. Sie ist Dozentin an der Witwatersrand University of Johannes-
burg und war 2006 Sabelo Mlangenis Mentorin anlésslich des
Edward Ruiz Mentoring Preises. Insbesondere die oben behan-
delte Trilogie der Invisible Women hat im Vergleich zu seinem Ub-
rigen an der Offentlichkeit gezeigten Oeuvre die stérkste visuelle
Verwandtschaft zu ihren Arbeiten.

18. Gandolfi 2006, /mage, S. 7.

19. Jo Ractliffe in Siegenthaler/Ractliffe 2008, Interview.

20. Ractliffe 2005, Notes, S. 115.

21. Jacobs 2006, Posturban Space, S. 170.

22. Atkinson 2006, Jo Ractliffe, S. 30.

23. Virilio 1984, Espace Critique, S. 81-82, Hervorhebung im Origin-
al.

24. Jo Ractliffe, zitiert in O’Toole 2005, Saying Nothing, S. 20.

25. Foucault 2001, Espaces Autres, S. 1575.

26. Baudrillard 1981, Simulacres.

27. Borges 2007, Aleph.

28. Stephen Hobbs hat Borges* Erzahlung selber in einem Interview
erwahnt (Siegenthaler/Hobbs 2008, Interview). Er vergleicht die
Schoénheit des Aleph mit derjenigen der sich auflésenden Spie-
gelfassaden.

29. Borges 2007, Aleph, S. 173-174.

No o
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Zusammenfassung

Das Stadtzentrum von Johannesburg hat in den letz-
ten zwanzig Jahren und insbesondere seit Einfihrung
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der Demokratie in Stidafrika 1994 einen enormen so-
zialen und kulturellen Wandel erlebt, der praktisch alle
Bereiche des urbanen Lebens betrifft: von der Wohn-
situation Uber die Bewéltigung des Alltags in den be-
lebten Strassen bis hin zur Selbstpositionierung in
dieser sich schnell verdndernden Gesellschaft.

Die klinstlerische Auseinandersetzung mit diesen ver-
anderten Realitdten erfolgt sehr oft im Medium der
Fotografie und knlpft so an die Tradition der sozialen
Dokumentation und des Fotojournalismus wahrend
des Widerstandskampfes an. Die Strategien der
Kinstlerinnen sind jedoch sehr vielféltig und reichen
von der klassischen Stadtfotografie Uber soziale Do-
kumentation bis hin zur Darstellung der eigenen
Stadterfahrung mit formal-asthetischen Mitteln. Oft
dienen dabei der Spiegel, die Metalloberflache oder
auch Glasscheiben dazu, die Komplexitat dieser tran-
sitorischen Stadt zu reflektieren.

Diese reflektierenden Oberflaichen — oft durchsichtig,
semi-opak, verschmutzt oder zersprungen - sind ein
spezifisches fotografisches Mittel, mit dem Neuen,
Unbekannten oder auch Vergénglichen in der Stadt
umzugehen. Gesellschaftliche Widerspriiche werden
im Zwiegespréach von Real- und Spiegelraum im Bild
offengelegt, die Psyche der Automobilistin wird eben-
so wie die Unsichtbarkeit von Strassenwischerinnen
untersucht, oder die Dystopie moderner Architektur in
ihrer Verzerrung inszeniert. Die Spiegelung, aber auch
die Tribung durch Glas und andere Materialien, wer-
den so zur Reflexionsflache des urbanen Bewusst-
seins fir das Transitorische.
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