KONZEPTION UND REALISIERUNG
Paul Gottin, Jérdme Sother

ESSAY
Florian Ebner

LEKTORAT
Tanja Milewsky

TYPOGRAFISCHE GESTALTUNG
Lina Grumm

GWINZEGAL WIRD GEFORDERT VON
La Direction Régionale des Affaires
Culturelles de Bretagne
La Région Bretagne
Le Conseil Général des Gotes d’Armor
Le Pays de Guingamp
La GCommunauté de GCommunes de
Lanvollon Plouha

Dieses Projekt wurde vom Hotel Sofitel
UAmitié Bamako unterstiitzt.

UNSER DANK GEHT AN
Laurent Bellec, Dominique Delcroix,
Arno Gisinger, Pascal Le Guern, Jean-
Christophe Jarrige, Nicole Morisod, Jean-
Bernard Morandeau, Didier Mouchel,
Fatima Nafo, Catherine Phillipot, Solange
Reboul, Victor Rocaries, Jean-Marc
Schnell, Laura Serani, Jean-Marie Sother,
Aline Steiner, Kornelia Theune, Elias,
Fatoumata und Raphaél

D_8S_20x28_Falt.indd 1

EDITIONS GWINZEGAL
12 venelle des Champs Lorin
22000 St Brieuc
France

www.gwinzegal.com

Fotografien

Seite 5: Mit meinem Biistenhalter und meinem Slip [Avec mon soutien-gorge et mon slip], November 1967
Seite 7: Die falschen Raucher [Les faux fumeurs],Juni 1976

Seite 9: Der falsche Matrose [Le faux marin],Juni 1967

Seite 11: Die vier Kameraden [Les quatre camarades], Juni 1967

Seite 13: Die kleine Familie [La petite famille], Januar 1965

Seite 15: Und nun zu uns beiden [A nous deux], April 1966

Seite 17: Ein bedrohlicher Mann [Un homme menacant],Juni 1967

Seite 19: Mit meinem neuen Kleid [Avec ma nouvelle robe], Februar 1965

Seite 21: Der Amateur mit Spitznamen Kala [Lamateur surnommé Kala], April 1966

Seite 23: Die beiden Freunde [Les deux amis], Juli 1967

Seite 25: Als ob sie laufen wiirde [Simulation de marche], Mai 1967

Seite 27: Die Jungen mit den Schlaghosen [Les garcons avec des pattes d’éléphant], April 1975
Seite 29: Unser lieber Mussa [Mussa le bien-aimé], Januar 1973

Seite 31: Die drei Herren gut gekleidet [Les trois ,gentlemen bien en veste“], Februar 1965
Seite 33: Hier sind meine Uhr und mein Ring ! [Voici ma montre et ma bague], Marz 1964

Seite 35: Herr Soumauro hat Hirsebier getrunken [Monsieur Soumauro a bu du dolo], Marz 1967
Seite 37: Die beiden Briider in Gewandern aus Bazin [Les deux fréres en bazin], 1968

Seite 39: Herr Ousman und seine Flasche [Monsieur Ousman et sa bouteille], Juli 1970

Seite 41: Die Frau in Karo [La femme a carreaux], August 1971

Seite 43: Der Offizier und seine junge Frau [Lofficier et sa jeune épouse], Februar 1965

Seite 45: Auf zu einer Motorradtour [En moto nous deux], Juli 1970
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Editorische Anmerkungen zu den Abziigen
und Titeln der Aufnahmen

Alle Fotografien dieses Albums sind Studio-
portrats. Aus 6konomischen Griinden stellte Malick
Sidibé von ihnen oft nur einen einzigen Abzug her, der
fiir den Kunden bestimmt war. Diese Abziige besafien
zumeist ein kleines Standardformat,10x 15 cm
oder 13 x 18 cm und waren Bildausschnitte aus dem
quadratischen Aufnahmeformat.

In Malick Sidibés Archiv existieren nur noch
wenige original erhaltene Vergréf3erungen dieser
Portrats. Die Abziige aus der Entstehungszeit der
Aufnahmen, die sogenannten ,Vintage prints“, die sich
noch im Besitz des Fotografen oder in Sammlungen
befinden, sind oftmals diejenigen Fotografien,
welche von den Kunden im Studio nicht abgeholt

wurden oder die sie dort gelassen haben, weil sie
mit der Pose auf dem Bild nicht zufrieden waren.
Fiir die vorliegende Publikation hat Jérome Sother
von den Originalnegativen Neuabziige auf barytier-
tem Bromsilbergelatinepapier im Format 28 x 28 cm
angefertigt. Die Portréts sind hier mit allen Bild-
informationen — das bedeutet auch ohne Retuschen
oder Ausschnitte — abgebildet. Einige Negative
erlitten im Lauf der Zeit zum Teil deutlich sichtbare
Schéaden, was vorwiegend auf ihre Lagerung zuriick-
zufiihren ist.

Die Bildlegenden, die Malick Sidibé diesen
Fotografien anléasslich der im November 2006 in
Bamako getroffenen Auswahl mitgegeben hat, sind
keine Titel aus der Entstehungszeit der Aufnahmen,
sondern entsprechen seiner heutigen Erinnerung
an diese Portratsitzungen.

1995 Malick Sidibé - Bamako 1962-1976, Fondation Cartier pour Lart contemporain, Paris
1998 Malick Sidibé - André Magnin, Scalo Verlag, Ziirich

2001 Malick Sidibé Photographe, Ed. de U'eeil, Montreuil

2004 Malick Sidibé - Photographs, Steidl Verlag, Géttingen

2005 Malick Sidibé, Ed. Filigranes, Trézélan

2006 Sudio Malick - Arte, Ed. GwinZegal, St Brieuc

2008 Chemises, Ed. Steidl-GwinZegal, St Brieuc

Biografie

Malick Sidibé wird 1935 in Soloba geboren, in
der Gegend um Yanfolila, die im heutigen Staat Mali
liegt. Er stammt aus einer Familie von Viehziichtern.
In noch jungen Jahren verliert er seinen Vater.
Gesundheitliche Probleme mit einem Auge halten
ihn von der landwirtschaftlichen Arbeit ab, fiir die er
eigentlich bestimmt war. In Bougouni, 160 Kilometer
siidlich von Bamako, besucht er die Schule. Dort
bemerkt man seine zeichnerische Begabung, und so
vermittelt ihm ein Kolonialbeamter 1951 einen Platz
an der Ecole des Artisans Soudanais (Schule fiir
Sudanesische Kunsthandwerker), wo er sich auf
das Juwelierhandwerk spezialisiert.

Als er im Juli 1955 die Schule verlasst, wird er
von Gérard Guillat angeworben, einem Franzosen,
der in Bamako lebt und den Spitznamen Gégé, der
Film (Gégé la pellicule) tragt. Auf der Suche nach
einem Zeichner nimmt Guillat gerne das kiinstle-
rische Talent von Malick Sidibé in Anspruch, um die
Auslage seines Fotostudios zu gestalten. Nach
Abschluss der Dekorationsarbeiten bietet Gérard
Guillat ihm eine Anstellung und erméglicht Malick
Sidibé so seine erste Begegnung mit der Fotografie,
einem neuen Medium, das ihn begeistert.

In dieser Zeit bietet Gérad Guillat neben seiner
Studioarbeit auch Reportagen anlédsslich von
Abendgesellschaften an, die in den Kreisen von
Kolonialbeamten veranstaltet werden. 1957 schlagt
Malick Sidibé Guillat vor,ihm einen Fotoapparat
zu leihen, damit er seinerseits auf den Festen der
Bewohner von Bamako fotografische Dienste
anbieten kann. Gérard Guillat verlasst 1958 die
Kolonie Franzésisch-Sudan, das spéatere Mali, und
gibt sein Studio Photo Service in Pacht. Im Laufe
der folgenden Jahre, von 1958 bis zu seinem, durch
Unstimmigkeiten mit dem neuen Eigentiimer
bedingten Fortgang 1962, stellt Malick Sidibé
zahlreiche Portréts fiir das Studio Photo Service
her, wdhrend er zugleich nach Geschéaftsschluss im
eigenen Auftrag als Fotograf bei Hochzeiten, Taufen,
Familienfesten, Picknicks und Abschlussbéllen
arbeitet. Bis spat in die Nacht durchstreift er
Bamako auf seinem Fahrrad. Die Negative der
Fotografien, die Malick Sidibé im Auftrag von Photo
Service zwischen 1958 und 1962 aufgenommen
hat, werden ihm leider nach Schlieflung des Studios
nie zurilickgegeben. Wahrscheinlich sind sie zer-
stort worden.

Nach seinem Fortgang von Photo Service im
Jahr 1962 eréffnet er im Viertel Bagadadji ein
eigenes Studio, mitten in der ersten Phase der
Unabhéngigkeit Malis. Wahrend er immer auch in
seinem Studio arbeitet, setzt er bis 1977 seine
Reportagen liber die Freizeitvergniigungen der
Jugendlichen im noch jungen Staat Mali fort: die
Abendveranstaltungen, Partys, Feste, auf denen
man tanzt und seine Kleider vorfiihrt, die Bars und
Jugendclubs, in denen man Schallplatten mit
Popmusik, Rock and Roll, Soul hért und dazu tanzt,
aber auch die Sonntagsausfliige an die Ufer des

Niger. ,,Zur damaligen Zeit — es war die Zeit der
Schallplatte — gab es zwei Typen von Téanzern: Die
Zazous waren wohlhabend, kamen oft aus Beam-
tenfamilien und bestellten ihre Kleidung in Saint-
Germain des Prés, und die Yéyés, die weniger
hatten, keiner Etikette folgten und auf den 6ffent-
lichen Festen — man nannte sie die staubigen Balle
(les bals poussiéres) — tanzten, die Kinder mitten
unter ihnen. Ich hatte das Gliick, Leute in Bewegung
zu fotografieren, die mich nicht beachteten. Ich
tanzte nie, wahrend hingegen diese jungen Leute
Lebendigkeit verspriihten und mich meine Sorgen
vergessen lieBen.” [1]

Der Umfang und die Qualitat seiner Reportagen
von diesen Abenden steigern die Bekanntheit
seines Studios an der Ecke 19 der 30. Strafle. So
wird sein Studio, zusammen mit dem des alteren
Seydou Keitas, seines 2001 verstorbenen Freundes,
zum wichtigsten von Bamako.

»Seydou — das war die hohe Schicht der Beam-
ten, mit Mannern, die teuer angezogen waren und
die ihre Damen mit Goldketten behéngten. Zu mir
kam eher die mittlere Schicht; man konnte sogar
mit einem Schaf posieren! Sicherlich hat man meine
Portrats aufgehoben, da sie Jugend, Freude und
Frohlichkeit ausstrahlen. In meinem Land verkor-
pert das Portréat die fotografische Tradition. Zudem
zeichnet es unsere Geschichte nach, unsere Bevol-
kerung, anhand von Gesichtern, Frisuren, Kleidung,
Dingen, Schuhen ... Die Kunden wollen ihr Gesicht
zeigen und das, was sie besitzen. Sie studieren ihre
Pose vor dem Spiegel ein. Einige benutzen Puder,
um nicht zu schwitzen. Andere tragen Parfum auf,
um eine bestimmte Atmosphare zu betonen;ein
Foto riecht eigentlich nicht, wobei ...“ [2] ,,Das
Studio lief sehr gut an Feiertagen. Ich konnte drei
Stunden am Stiick hinter dem Stativ verbringen.
Mein Kleiner war am Eingang und machte den
Empfang, schrieb die Namen auf, und das ging so
bis ein Uhr in der Nacht!* [3]

Die Prasentation seiner Arbeit anlasslich der
ersten Rencontres Africaines de la Photographie
von Bamako, dank der Unterstiitzung von Francoise
Huguier, brachte Malick Sidibé erstmals Anerken-
nung liber die Grenzen seines Landes hinaus. Malick
Sidibé erhielt 2003 den internationalen Preis der
Hasselblad Stiftung, 2007 wurde ihm auf der 52.
Biennale fiir zeitgendssische Kunst in Venedig ein
Goldener Léwe fiir sein gesamtes Werk verliehen.

1 MICHEL GUERRIN, Malick Sidibé, portraitiste
d’Afrique, in: Le Monde, 21. Marz 2003

2 Ebd.

3 ERIKA NIMIS, Etre photographe a Bamako,
évolution et réalités d’un métier issu de
la modernité, 1935-1995, Centre de recher-
ches africaines, Université de Paris I,
September 1996
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Die Biihne von Bagadadiji
Florian Ebner

1.,,Etwas mehr nach links, hoher, strecke
doch den Arm vom Kérper weg, ja, so sieht man sie
besser!“— Man glaubt noch die Anweisungen des
Fotografen an der Pose des Mannes ablesen zu
kdnnen, der sich an einem Tag im Juli 1970 in das
Studio Malick im Stadtteil Bagadadji von Malis
Hauptstadt Bamako begeben hat, um sich foto-
grafieren zu lassen. (Seite 39) Was dieser Mann
von ca. drei3ig Jahren, der ein tadellos weifles
Hemd und eine ebenso weife Hose tragt, so
ostentativdem Fotoapparat entgegenhilt, ist eine
dunkle Flasche, ohne Verschluss und Etikett. Sie
scheint der eigentliche Gegenstand der Aufnahme
zu sein, fiir sie nimmt es der fein gekleidete Mann
auch in Kauf, eine steife, fast kiinstliche Haltung
einzunehmen, den linken Fuf3 auf ein Podest
gestellt, in leicht gekriimmter Pose. Fast scheint
es, die Flasche mit den hellen Reflexstreifen des
Blitzlichtes fixiere den Betrachter auf dhnliche
Weise wie der ernste Blick des Mannes. Was mag
sich der Fotograf gedacht haben, als er den
Ausléser seiner Kamera betatigte, und was sein
Gegeniiber bewogen haben, sich in dieser Haltung
und mit diesem Gegenstand ablichten zu lassen?
Monsieur Qusman et sa bouteille, so kommentiert
der Fotograf Malick Sidibé Jahrzehnte spater die
Aufnahme, ohne dass wir besser verstiinden, was
es mit der omindsen Flasche auf sich hat und was
uns nun Platz fiir die unterschiedlichsten Projek-
tionen einrdumt. Vielleicht hat sich dieser Mann
nur abends beim Fotografen eingefunden, bevor
er mit seinen Freunden ausgegangen ist (worauf
die feine weiBe Kleidung hindeuten kdnnte). Und
die Flasche steht fiir das Ritual ,,einen trinken zu
gehen“? Oder handelt es sich bei dem Bild etwa
um die Selbstbezichtigung eines Trinkers oder gar
um die stolze Selbstbehauptung des Monsieur
Ousman, vom Trinken losgekommen zu sein? (Was
erklaren wiirde, warum er die leere Flasche so
demonstrativ von sich streckt.) Ist es letzten
Endes nur ein Spiel ohne tiefere Bedeutung, der
Witz eines Fotografen, der seinem Modell ein klar
konturiertes Requisit in die Hand driickt, um
daran die Scharfe einzustellen, bevor er die
eigentliche Aufnahme realisiert? (Was ebenfalls
den exponierten Platz der Flasche im Bild erklaren
wiirde.)

Warum diese Empathie, mag sich der Leser
an dieser Stelle fragen, angesichts eines einfachen
Studioportréts, liber dessen kulturellen Hinter-
grund der Autor vielleicht einfach zu wenig weif3,
um die dahinter verborgene Symbolik zu verste-
hen. Es gibt ein kleines Detail, das auBerhalb des
Bildes liegt, eine zufallige zeitliche Verschrén-
kung von Bildproduktion und spéaterer Rezeption:
das Entstehungsdatum der Fotografie fallt genau
in das Jahr und den Monat, in dem der Autor
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dieser Zeilen zur Welt kam, hineingeboren in eine
andere (Bild-)Kultur, in eine biirgerliche Familie
in Westdeutschland — sein Vater, ein begeisterter
Fotoamateur, hat alle wichtigen Ereignisse des
Familienlebens dokumentiert. Das Fotostudio
kennt der Autor selbst nur noch von Passbildauf-
nahmen und einem offiziellen Foto zur Kommu-
nion. Anhand dieser zeitlichen Koinzidenz, die die
empathische (und leicht egozentrische) Betrach-
tung der Fotografie motiviert hat, wird sich der
Autor jedoch auch der historischen und kulturel-
len Distanz bewusst, die er zu dem vorliegenden
Ensemble von Fotografien notgedrungen
einnimmt.

2. Die Geschichte des Fotografen Malick
Sidibé beginnt lange vor dem Juli 1970. Es ist die
Geschichte eines begabten Bauernjungen aus der
Ethnie der Peuls, dessen zeichnerisches Talent
in der Schule entdeckt wird und der in der ersten
Halfte der 1950er Jahre eine héhere kunsthand-
werkliche Ausbildung in Bamako erfdhrt,dem
politischen und wirtschaftlichen Zentrum der
damaligen Kolonie Franzésisch-Sudan. Nach
seinem Abschluss erlernt er als Angestellter eines
franzésischen Ateliers das fotografische Hand-
werk. Reprasentativ fiir die Ubernahme des
westlichen Bildmediums durch junge Afrikaner
mag dieses Lehrverhiltnis sein, doch Sidibés
folgende Tatigkeit erscheint ebenso beispielhaft
fiir die weitere Emanzipation der afrikanischen
Fotografie. Noch bevor Sidibé 1962 in Bamakos
belebtem Stadtteil Bagadadji sein Studio Malick
eréffnet, arbeitet er ab 1957 als Reporter auf
zahlreichen Festen und Veranstaltungen.Im
Gegensatz zu anderen Fotografen, deren Klientel
sich vorwiegend aus den offiziellen Kreisen und
der Oberschicht Malis rekrutiert, orientiert sich
Sidibé, damals ein junger Mann von Mitte zwanzig,
an der urbanen Jugend Bamakos, in der Euphorie
iber die 1960 erlangte Unabhéngigkeit des
Landes. Fortan ist Malick Sidibé Chronist dieser
Kultur, nicht als distanzierter Beobachter, sondern
als einer von ihnen. Er fotografiert auf den Partys
und Festen in den unzéhligen Clubs von Bamako,
die in den 1960er Jahren aus dem Boden schief3en;
spater, an den Sonntagen der 1970er Jahre, halt
er das Freizeitvergniigen am Strand des Niger
fest.Vom Verkauf der Fotos lebt er, und die jungen
Leute leben mit diesen Fotos, sie wollen ein Bild
von sich, fotografiert von Malick. Man kennt diese
Aufnahmen, sie sind bereits Teil der afrikanischen
Fotografiegeschichte [1].

Gegenstand des vorliegenden Albums ist eine
kleine Auswahl von Sidibés unzahligen Studio-
portrats, die stets im Schatten seiner an den Tanz-
abenden gesammelten Portrats standen. Gewiss,
in Letzteren gelingt die Visualisierung der Musik
auf virtuose Weise: So verschmelzen in der still
gestellten Zeit der Fotografie die Bewegungen des

Tanzes und die Posen der Portrits zu AuBBerungen
einer Kérpersprache, die von der selbstbewussten
Aneignung einer modernen, westlichen Kultur
zeugen, welche jedoch schwarze Wurzeln hat.
Stolz werden die Schallplatten und Cover von
James Brown, Jimmy Hendrix und Johnny Pacheco
dem Fotografen entgegengehalten als Ausweise
neuer Freiheit und ultimativer Coolness. Dieser
Beat schlagt auch in seinen Studioportrats,
jedoch in einem etwas subtileren Rhythmus.

3.Den Weg in das Studio Malick finden vor
allem die jungen Leute, nicht wenige von ihnen
kommen an den Abenden, um sich fotografieren
zu lassen, bevor sie in die Clubs weiterziehen.
Doch im Gegensatz zu seinen Snapshots, die die
Tanzer in der Offentlichkeit der Clubs zum Impro-
visieren zwingen, stellt sich den Menschen in der
Abgeschiedenheit von Sidibés Studio eine andere
Herausforderung. Im Angesicht der Kamera, auf
dem ausgelegten Boden des Biihnenraums und
vor dem uniformen Studiohintergrund, das Licht
der Scheinwerfer auf sie gerichtet, geht es fiir sie
um nichts weniger, als sich selbst in Szene zu
setzen, sich selbst neu zu erfinden. Auf der Suche
nach ihrem Platz in der sich modernisierenden
Gesellschaft Malis kommen sie ins Studio, weil sie
etwas zu zeigen und zu dokumentieren haben:
eine neue Uhr, ein neues Kleid, neue Schlaghosen,
ein neues Motorrad, eine neue Verlobte, aber auch
ihre Talente als Dandy, als Boxer, als Geschafts-
mann und nicht zuletzt ihre tiefen Freundschaften
oder ihre wachsende Familie. Und fast immer ist
damit auch ein neues Bild von ihnen selbst
verbunden, auch wenn es manchmal schwer zu
dechiffrieren ist wie bei Monsieur Qusman et sa
bouteille. Es gehort zum fotografischen (und auch
zum psychologischen) Talent Sidibés, die Sponta-
neitdt der Reportagebilder auch in seiner Atelier-
fotografie unter Beweis zu stellen. Viele Portrats
besitzen eine bestimmte Unmittelbarkeit, sie
entgehen demritualisierten Erstarren des Portrat-
akts, das Roland Barthes in einer beriihmten
Wendung als das ,,Leichentuch der Pose* [2] be-
zeichnet hat. Die Kunden prasentieren sich gerne
stehend, als ganze Figur — wie dies auch in vielen
anderen westafrikanischen Studios der Fall ist —,
im Studio Malick aber imitieren manche sogar das
Schlendern des Passanten oder das Dribbling
eines FuBBballers. Unkonventionell behandelt
Sidibé auch die Cadrage, wenn er seine Kamera
nicht selten einfach kippt, um gré3ere Modelle
oder Gruppen in die Diagonale des quadratischen
Bildformats einzupassen und um so nahe dran zu
bleiben. Diese leichte Rotation dynamisiert den
Bildraum, was jedoch kein schlechter Boden fiir
Jugendliche oder junge Ménner ist, die sich
inszenieren, als waren sie Lemmy Caution,
Muhammad Ali oder gehdrten zur Band von Ray
Charles. In der Tat sind Filmplakate und Platten-

cover die visuelle Wahrung, die im Mali der 1960er
Jahre hoch gehandelt wurde und liber die Sidibés
Modelle ihre Inspiration bezogen. Mit grof3er
Ernsthaftigkeit, manchmal etwas unbeholfen,
aber immer stolz fiihren sie ihre Rolle vor, ohne
sich von dem oftmals nur provisorisch aufgerdum-
ten oder gebastelten Hintergrund des Studios
storen zu lassen. Im Gegenteil, die kleine Biihne
des Studio Malick ist der Laufsteg, auf dem ein
Ideal vorgefiihrt und festgehalten wird, bevor es
von der Realitat eingeholt wird. Die junge Ange-
stellte in ihrem nagelneuen Kostiim probt schon
den Auftritt vor ihren Kollegen. Sie schreitet auf
Sidibés Kamera zu, als ob sie gleich an ihm vorbei
in das helle Tageslicht der Stra3en von Bamako
laufen méchte. Dabei geben sich Moderne und
Tradition in Sidibés Atelier oft die Klinke in die
Hand. Frauen in traditioneller afrikanischer
Kleidung lassen sich fotografieren, die Gewéander
verhiillen Beine und Oberkdrper, der Kopf ist
bedeckt; in einem solchen Fall sind sie nicht
selten begleitet von ihrem Mann, ihrem Verlobten
oder ihrer Familie. Wenn mittels der Fotografie
das visuelle Gedachtnis der Familie konstituiert
(oder bereits in erster oder zweiter Generation
weitergefiihrt) wird, dann, so scheint es, sollte
dies nach traditioneller Art erfolgen. Wahrend das
Repréasentative dieser Auftritte kulturell tradier-
ten Mustern folgt, so ist doch die mediale Funkti-
on des Bildes ganz auf eine zukiinftige Erinnerung
hin ausgelegt. Die neue Freiheit und die tUberlie-
ferte Darstellungsweise gehen im Schutze der
Abgeschiedenheit von Malicks Studio aber auch
neue Verbindungen ein, wie jenes Portrat einer
jungen Frau, ganz gewiss gedacht fiir ihren Freund
als ein Memento ihrer Schonheit, die bis auf die
Unterwéasche entkleidet in ihren Handen eine
zarte Blume halt.

In dem reichen fotografischen Archiv von
Sidibés alterem Kollegen, Seydou Keita, dem
Doyen der Fotografie Malis, ist das traditionelle,
aber auch das offizielle Afrika in viel starkerer
Weise prasent, nicht zuletzt da er seit Beginn der
1960er Jahre im jungen, sozialistischen Staat als
»Hoffotograf“ tatig ist. Seine Aufnahmen zeich-
nen sich im Vergleich durch eine grof3e Ruhe und
Konzentration aus, zugleich sind sie wesentlich
statischer. Seine Cadragen folgen haufig dem
offiziellen Halb- oder Brustportrat westlicher
Pragung. Im Studio Malick hingegen sitzen die
Modelle nur selten, sie haben bereits das Tempo
des modernen Lebens in sich aufgesogen.
Modern erscheinen sie aber auch in einem ande-
ren, medialen Sinne, da sie als Performer ihrer
Rollen auftreten. Man merkt ihnen an, dass sie
ihre neue Identitat mehr vorfiihren, als dass sie
sie schon wirklich verkérpern wiirden. Sidibés
Portrats scheinen in der Tat mehr mit der Thea-
terbiihne als mit der Leinwand der Portratmalerei
zu tun zu haben [3]. In dieser Perspektive lassen

sich auch die friihen Selbstportrats des in der
Zentralafrikanischen Republik lebenden Samuel
Fosso, der seit 1976 vor seiner eigenen Kamera
die unterschiedlichsten Typen und Posen insze-
niert, innerhalb einer eigenstandigen Tradition
afrikanischer Atelierfotografie verorten, die nicht
zuletzt selbst in diesen Bildern spielerisch
reflektiert wird.

4.In seinem kurzen Essay Der Anzug und die
Photographie (1979) geht John Berger von einer
der beriihmtesten Aufnahmen August Sanders

aus, die Jungbauern (1914), die zum Tanz gehen [4].

Seiner Beobachtung zufolge kénne man anhand
dessen, wie gut den Mannern in verschiedenen
Fotografien Sanders ihre Anziige stiinden, Riick-
schliisse auf deren sozialen Status ziehen. Denn
ganz augenfallig sei, so Berger, wie fremd die
jungen Bauern in diesen Anziigen noch aussehen
wiirden, die sie als eine der ersten Generationen
ihres Standes trugen als Konzession an den
herrschenden Geschmack der biirgerlichen
Klasse. Betrachtet man allein aus dieser sozial-
historischen Perspektive die Aufnahmen des
Studio Malick, so konnte man viele Bilder aus
heutiger, postkolonialer Sicht als einen Beleg fiir
die Attraktivitat (oder den Imperialismus) des
westlichen Modells verstehen. So finden sich
nicht wenige Gruppenportrats von Freunden oder
Kollegen, die noch etwas ungelenk ihren neuen
sozialen Habitus in Szene setzen. Andere hinge-
gen haben die medialen Vorbilder perfekt tiber-
nommen. Doch durch die fotografischen Inszenie-
rungen zieht sich ein leiser, selbstironischer Ton:
»Seht her, wir sehen bald so aus wie in Paris oder
New York, aber dennoch sind wir in Bagadadji.”
Auch wenn die oben gezogene Analogie ein
wenig verfiihrerisch erscheinen mag, sei sie doch
kurz weitergedacht; sie hilft uns, die unterschied-
lichen Qualitaten und Kontexte dieser Aufnahmen
zu erkennen. Sowohl Sanders Werk wie auch
Sidibés fotografische Tatigkeit fielen in eine Zeit,
in der ihr Land jeweils einen gewaltigen Moderni-
sierungsschub erlebt hat, der das soziale Karus-
sell gehorig in Schwung versetzte. Der Broterwerb
beider Fotografen war die Atelier- und Portrét-
fotografie, ihre visuellen Inszenierungen sind
charakterisiert durch einen ausgepragten Gestus
des Demonstrativen: In einer Fotografie Sanders
von 1927 tragt der Abgeordnete (Demokrat)
seinen Regenschirm, als ware es der Sdbel des
Parlamentarismus, Sidibés geheimnisvoller
Passant hingegen mit Trenchcoat, Sonnenbrille
und Hut mimt den Agenten des Kalten Krieges.
Doch genau hier, an der Grenze zwischen inten-
diertem Dokument und spielerischer Inszenie-
rung, enden die Gemeinsamkeiten: Der sozio-
kulturelle Kontext des Kélner Fotografen war die
Neue Sachlichkeit, verbunden mit dem kiinstleri-
schen Ehrgeiz, das Antlitz der Zeit zu zeichnen,

in dem er seinen Modellen eine feste Identitat in
der standischen Struktur seines Gesellschafts-
bildes zuwies. Der kulturelle Hintergrund des
Fotografen aus Bagadadji war die politische
Emanzipation und sein dsthetisches Lebenseli-
xier die Musik, der Jazz, der Soul, die aufkommen-
de Popkultur. Obwohl seine 20-jahrige, ungeheuer
produktive und kreative fotografische Tatigkeit
Malick Sidibé zu einem afrikanischen Chronisten
ersten Ranges erhebt, hatte er sich in der
Bescheidenheit des Berufsfotografen selbst nie
zu dem kiinstlerischen Autor stilisiert,zu dem ihn
der Kunstmarkt heute macht.

Seit seiner ,2Wiederentdeckung® auf den
ersten Rencontres Africaines de la Photographie
in Bamako 1994 wéachst die Achtung vor Malick
Sidibés fotografischer Biografie stetig, sowohlin
der westlichen Kunstwelt wie auch in besonderer
Weise unter jiingeren afrikanischen Fotografen.
Gefallen finden seine Bilder mitunter, weil sie ein
Afrika zeigen, das im Aufbruch und voller Hoff-
nung war, und eine Jugend, von der man versucht
ware als einer ,,Jeunesse dorée* zu sprechen,
wiirde dies nicht — im Vergleich zu den revoltie-
renden europdischen Biirgerkindern dieser Zeit
— ihre materielle Armut verkennen. Doch mehr als
diese Quelle nostalgischer Projektionen ist es
etwas anderes, was uns an Sidibés Fotografien
fasziniert. Denn ganz ungeachtet der ihnen zuvor
beschiedenen Qualitaten, ihrer Vitalitat, ihrer
Sensibilitat und ihres Witzes, liegt der Wert fiir
uns nicht in ihrer visuellen Innovation und der
Einzigartigkeit ihrer formalen Handschrift,
sondern in einem unsichtbaren, fein austariertem
Kraftefeld: Es besteht aus dem Raum, den der
Fotograf seinen Modellen zur Selbstdarstellung
lasst und dem, den er sich mit seiner Regie nimmt
— nicht zuletzt ist dies die Gabe eines jeden guten
Portratisten. Sidibés Portrats sind daher keine
Werke, in denen die kiinstlerische Vision des
Autors seinem Gegeniiber aufgebiirdet wurde,
sondern Fotos, die man in die Hand nehmen
madchte, weil sie dafiir gemacht worden sind.

Daher erscheinen uns diese Bilder so authentisch.

Und es ist nicht ihr kleinstes Verdienst, dass sie
uns auf dieses gliickliche Zusammentreffen
hinweisen, das zum einen in dem anthropologi-
schen Bediirfnis begriindet ist, sich zu zeigen
und ein Bild von sich zu hinterlassen,und zum
anderen in der medialen Eigenart der Fotografie,
ein treuer Spiegel dieser Bilder zu sein.

1 Siehe u.a.In/sight: African Photographers,
1940 to the Present, Ausstellung Guggenheim
Museum, New York, 1996

2 ROLAND BARTHES, Die helle Kammer.
Bemerkungen zur Photographie, Frankfurt
am Main 1989, S. 24

3 An dieser Stelle sei daran erinnert, dass die
westliche Bildnistradition in Afrika bis zur
Einfiilhrung der Fotografie unbekannt war.
Siehe u.a.JEAN-FRANCOIS WERNER, ERIKA
NIMIS, Zur Geschichte der Fotografie im
frankophonen Westafrika, in: Snap me one,
hrsg. v. Tobias Wendl u. Heike Behrend,
Miinchen 1998,S.17-23

4 JOHN BERGER, Der Anzug und die Photo-
graphie, in: Das Leben der Bilder oder die
Kunst des Sehens, Berlin 1995, S. 36-44
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