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VORWORT

Die vorliegende Dissertation setzt sich mit dem européischen Blick auf Japan
jenseits von Stereotypen und Klischees auseinander. Auch wenn bereits im
Titel Japan und Europa als Regionen vorgestellt werden, die sich gegenseitig
fremd sind, kann die Behauptung, Europa und Japan seien jeweils als Ein-
heiten zu betrachten, kaum die Vielschichtigkeit beider Regionen treffend be-
schreiben. Vor dem Hintergrund der jeweils anderen Region {iberwiegen
dennoch innere Gemeinsamkeiten, die hier mit den gewihlten Begriffen Ja-
pan und Europa benannt werden. Auch wenn eine Uberwindung von Stereo-
typen intendiert ist, ist nicht garantiert, dass sie vollkommen gelingt. Manche
Begrifflichkeiten und Schlussfolgerungen mogen verkiirzte Sichtweisen
beinhalten, die die Vielschichtigkeiten und Differenzierungen nicht in vollem
Umfang widerspiegeln. Ich habe mich bemiiht, an Stellen, wo eine Differen-
zierung notwendig erscheint, sie auch zu treffen. An anderen Stellen habe
ich, um eine allgemeinere Lesart zu betonen, auf solche Differenzierungen
zugunsten der Lesbarkeit verzichtet. Weil es kaum moglich scheint, sdmtli-
che Voreingenommenheiten und stereotype Annahmen zu iiberwinden,
mochte ich um Nachsicht bitten, sollten sie doch einmal durchscheinen.

Im Text sind japanische Namen entsprechend der japanischen Konventi-
on in umgekehrter Reihenfolge genannt: zuerst der Nachname gefolgt vom
Vornamen. Englischsprachige Zitate habe ich — wenn nicht anders gekenn-
zeichnet — selbst ins Deutsche iibersetzt, um den Lesefluss zu verbessern. Die
Interviews, die ich mit japanischen Fotografie-Expertinnen und -Experten ge-
fithrt habe, kénnen in der vollstindigen Fassung im Internet von der Ver-
lagswebsite herunter geladen werden (vgl. http://www.transcript-verlag.de/
ts1040/ts1040.php).

Ich habe mich in den Formulierungen der Einfachheit halber fiir die
minnliche Form entschieden, mochte aber betonen, dass sie die weibliche
Form immer gleichberechtigt mit einschliet. Der Text ist in der neuen deut-
schen Rechtschreibung verfasst. Zitate sind in der originalen Schreibweise
belassen, weshalb sich manchmal eine Kombination verschiedener Recht-
schreibungen innerhalb eines Satzes oder Absatzes nicht vermeiden l4sst.

Diese Arbeit wire ohne die Unterstiitzung zahlreicher Menschen nicht
zustande gekommen. Mein besonderer Dank gilt meinem Doktorvater Hans
Dieter Huber, ohne dessen Vertrauen und Anregung ich diese Arbeit nie be-
gonnen hétte. Gleichermaflen danke ich meinem Zweitgutachter Rolf Sachsse
fur die umfassende fachliche Unterstiitzung. Die Staatliche Akademie der
Bildenden Kiinste Stuttgart hat das Projekt mit einem Graduiertenstipendium
unterstiitzt. Einen dreimonatigen Forschungsaufenthalt in Japan ermdglichte
ein Promotionsstipendium des Deutschen Instituts fiir Japanstudien in Tokyo.
Danken mochte ich dessen Direktor Florian Coulmas sowie der Leiterin des
Goethe-Instituts Osaka, Petra Matusche. Weiterhin danke ich meinen japani-
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schen Interviewpartnerinnen und -partnern: Aya Tomoka, Enari Tsuneo, lizawa
Koétaro, Ikeda Yuko, Kasahara Michiko, Kikuta Mikiko, Matsumoto Kaoru,
Oshima Naruki, Saiga Yuji mit seinen Studenten und Yoshihara Mieko. Dan-
ken mochte ich auch Cathy und Stefan Hotes, Elisabeth Neudorfl, Paul Gra-
ham, Claudia Olk, Erdmute und Hans-Friedrich Lockemann, Christoph L&hr
sowie allen Kolleginnen und Kollegen, die durch Gespriche und Anregungen
nachhaltig zum Gelingen dieser Arbeit beigetragen haben.



EINLEITUNG

Als der amerikanische Gesandte Commodore Matthew Perry 1853 in Japan
landet, um das seit fast 250 Jahren fiir Fremde weitgehend unzugéngliche
Land zur Offnung seiner Hifen zu bewegen, wird er vom Fotografen Elipha-
let M. Brown Junior begleitet. Dieser beginnt umgehend damit, Japaner und
Japanerinnen in ihren fremd anmutenden Kleidern zu portritieren sowie exo-
tische Landschaften und Architekturen zu dokumentieren.' Browns fotografi-
scher Einsatz ist nicht zuletzt auf das eindringliche Pladoyer Frangois Aragos
zuriickzufiihren, der 1839 Louis Jacques Mandé Daguerres Erfindung der
franzosischen Akademie der Wissenschaften vorstellt und sogleich die Do-
kumentation fremder Lander und ihrer Kulturgiiter als eine der sinnfilligen
Gebrauchsweisen des neuen Mediums Fotografie benennt (vgl. Arago 1980:
511).

Aufgrund des Erfolges der Perry-Mission siedeln sich in den der Offnung
folgenden Jahren zahlreiche Européer in Japan an. Als einer der ersten in Yo-
kohama ansdssigen Fotografen schafft Felice Beato »einen »visuellen Code«
von Japan, der einerseits dem europdischen enzyklopddischen Erfassen der
yFremde« und der Sehnsucht nach dem Einfachen und Anderen [entspricht],
andererseits eine mafigebliche Rolle bei der Pragung der Themen und Moti-
ve« spielt (Delank 1996: 283). Beatos zweibandiges Albenwerk Photographic
Views of Japan von 1868 setzt thematische MaBstibe und dient lange Zeit als
Vorbild in der Japanfotografie. Die vorrangig fiir den westlichen Markt ange-
fertigten Fotografien bedienen die Sehnsucht nach der geheimnisvoll erschei-
nenden japanischen Exotik. »Beliebte Motive [sind] — damals wie heute —
bekannte Bauwerke, landschaftlich schone Orte, >typisch Japanisches< wie
Frauen im Kimono und Samurai in Riistung, die Darstellung kiinstlerischer
oder handwerklicher Aktivitdten [und] religiéser Zeremonien« (Delank 2003:
2). Die japanische Art sich zu kleiden und zu frisieren oder die Methoden des
Handwerks gelten als ebenso abbildungswiirdig wie die fremden Natur-
schonheiten und Architekturen, die sehr anders als europdische anmuten.
Durch die umfangreiche Bildproduktion wird eine spezifische Sichtweise auf
Japan etabliert. Diese Bildwelten beeinflussen die westliche Japanrezeption
und priigen bis heute unser Japanbild.?> Auch wenn insbesondere seit dem En-
de des Zweiten Weltkrieges zahlreiche neue Themenbereiche die Japandar-
stellungen erweitert haben und heute das zeitgendssische Japan mitsamt sei-
ner technologischen Avanciertheit sowie seinen Subkulturen reprisentieren,

1 Browns Fotografien wurden spéter durch einen Brand zerstort, so dass heute nur
einige wenige Motive in Form von Kupferstichen erhalten sind, die zur Illustra-
tion des Perry-Berichts eingesetzt wurden.

2 Der Begriff des Japanbildes bezeichnet unsere Vorstellungen von Japan und
vereint Wissen, Annahmen und mentale Bilder; das Japanbild ist nicht zu ver-
wechseln mit fotografischen Abbildungen.
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scheinen die klischeehaften Darstellungen japanischer Fremdheit bis in die
Gegenwart hinein zu iiberwiegen.

Die Beziehungen zwischen Europa und Japan beginnen jedoch nicht erst
mit der Offnung Japans ab 1853. Bereits seit dem sechzehnten Jahrhundert
bestehen erste Kontakte, die auch wihrend der fast 250 Jahre wihrenden Ab-
schlieBung Japans nicht abreifien. Seit Beginn der Bezichungen entstehen
Wechselwirkungen kultureller Art. Die Europier sind insbesondere vom ja-
panischen Kunsthandwerk begeistert. Als in Meiflen im achtzehnten Jahr-
hundert die Porzellanproduktion aufgenommen wird, werden zunichst tradi-
tionelle japanische Muster nachgeahmt (vgl. Impey 1993: 162). Umgekehrt
beeinflussen westliche Wissenschaften die japanische Forschung. Die so ge-
nannten Rangaku (hollindische Wissenschaften) werden in Japan aufmerk-
sam rezipiert. Die Rangaku umfassen vor allem die naturwissenschaftlichen
Bereiche der Physik, Chemie, Astronomie, Botanik und Optik, technisches
Wissen wie Vermessungs- und Waffenkunde, aber auch Geografie und Ge-
schichte. Als wichtigste Disziplin steht jedoch die westliche Medizin im
Mittelpunkt (vgl. Tadashi 1993: 94). Die Rangaku bilden die Grundlagen fiir
zahlreiche nach der japanischen Offnung {ibernommene Neuerungen aus den
westlichen Landern. In der Bildenden Kunst ist insbesondere die Perspektive
eine aus Europa eingefiihrte Erfindung, mit der japanische Kiinstler seit dem
achtzehnten Jahrhundert experimentieren (vgl. Screech 1993: 128ff.).

Die Fahigkeit der japanischen Kultur, Einfliisse aus anderen Kulturen in
die eigene zu integrieren, wirkt sich bis heute auf die europiische Japanre-
zeption aus. Als einziger nicht-westlicher Vertreter unter den fithrenden In-
dustrienationen der Welt oszilliert Japan aus europdischer Sicht zwischen
Fremdheit und Vertrautheit. Lebensstandard und Stand der Industrialisierung
wirken in Europa sehr vertraut, wahrend die traditionelle Kultur als fremd
und anders wahrgenommen wird. Weil Japan nie kolonisiert war, sondern
durch eine weitgehend eigenstindige Industrialisierungsleistung zu den
westlichen Nationen aufschlieBen konnte, ohne zuvor von ihnen ausgebeutet
zu werden, nimmt Japan eine Sonderstellung unter den asiatischen Landern
ein. Denn in Europa empfindet man Japan nicht als absolut fremd — wie we-
niger entwickelte asiatische Staaten — noch ist es so vertraut wie andere christ-
lich-européisch geprédgte Lander, beispielsweise in Stidamerika. Weil es in
den historischen Kontakten zwischen Japan und Europa, im Vergleich zu Re-
gionen, zwischen denen koloniale Beziehungen bestanden, keine extremen
Hierarchien gibt, kénnen sich Japaner und Europder grundsitzlich auf Augen-
hohe gegeniiber treten. Dies trifft zwar nicht pauschal fiir den gesamten histo-
rischen Zeitraum der Begegnung vom sechzehnten Jahrhundert bis heute zu,
dennoch wird Japan von Anbeginn des Kontakts in Bereichen von Kultur und
Gesellschaft als dhnlich entwickelt betrachtet wie européische Nationen. In der
Aufklarung — beispielsweise bei Voltaire — wird es sogar als Vorbild fiir ein
Europa gesehen, das moralisch zu verkommen droht (vgl. Friese 1990: 37).

Da sich Japan erst kurz nach der Erfindung der Fotografie gegeniiber
dem Ausland 6ffnet, wird die Fotografie zu einer wichtigen Zeugin der
Wandlung Japans von einer feudalen hin zu einer modernen Industriegesell-
schaft. Aus diesem Grund zeigen frithe Fotografien ein weitgehend traditio-
nelles Japan, das sich nach und nach veriandert. Allerdings interessieren sich
westliche Fotografen auch wihrend der zunehmenden Industrialisierung
hauptsédchlich fiir Traditionelles, wihrend japanische Fotografen unter ande-
rem die Industrialisierungsleistung dokumentieren, beispielsweise die Er-
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schlieBung der nordlichen Hauptinsel Hokkaido (vgl. Kinoshita 2003: 31ff.).
Fiir den westlichen Markt fertigen in der Friihzeit der Fotografie allerdings
auch japanische Fotografen Bilder vom exotischen Japan an. Die verschiede-
nen Bildwelten deuten auf unterschiedliche Interessen in der Japandarstellung
hin. Heute ldsst sich eine solche thematische Trennung der bildnerischen In-
teressen von japanischer und europdischer Seite nicht aufrecht erhalten, den-
noch wirken insbesondere die historisch entwickelten westlichen Priferenzen
in der Vermittlung Japans bis in die Gegenwart hinein.

Das beeinflusst auch die europdischen Vorstellungen von Japan. Widmet
sich die Literaturwissenschaft seit langem in groBem Umfang der Untersu-
chung der Entwicklung des Japanbildes in der europdischen Literatur, fehlen
dhnliche Erkenntnisse fiir die Rolle der Fotografie. Ohne eine breit angelegte
historische Untersuchung des europdischen Japanbildes innerhalb der Foto-
grafiegeschichte vornehmen zu wollen, werden die historischen Grundlagen,
vor deren Hintergrund sich auch visuelle Vorstellungen von Japan in Europa
entwickelt haben, in der vorliegenden Studie untersucht. Dies bildet die Aus-
gangsbasis fiir die Betrachtung der Entwicklungen in der Japanfotografie seit
dem Ende des Zweiten Weltkrieges.

Uber einen langen Zeitrum hinweg wird der Fotografie, insbesondere ihren
dokumentarischen Gebrauchsweisen, die Fahigkeit zugesprochen, eine au-
thentische Darstellung der Realitdt zu ermoglichen. Aus diesem Grund gilt
sie auch als geeignet, sich mit fremden Kulturen zu beschéftigen und deren
Besonderheiten wahrheitsgemédB zu tibermitteln. Im kritischen Diskurs kann
diese Annahme jedoch nicht aufrecht erhalten werden. Die Fotografie vermag
eine wahrheitsgeméfe Wiedergabe der Welt nicht zu leisten. Wenn eine au-
thentische Abbildung nicht moglich ist, was bedeutet das fiir die fotografische
Annidherung an das Fremde? Kann Fotografie tiberhaupt eine glaubhafte Dar-
stellung des Fremden leisten? Und welche Moglichkeiten bieten verschiedene
dokumentarfotografische Ansitze fiir die Darstellung des Fremden? Die Er-
kenntnis der Unmoglichkeit objektiver Beschreibungen des Fremden — bei-
spielsweise in der Ethnologie — fiihrt zu der Annahme, dass eine subjektive
Herangehensweise Fremdheitsdarstellungen ermdglichen kann, die dem
Fremden als Fremdes gerecht werden. Hier wird ein besonderes Augenmerk
auf die Kunst gelegt, die zur Uberwindung der Krise der (ethnografischen)
Reprisentation einen Ausweg zu versprechen scheint. Folgen angewandte
dokumentarfotografische Praktiken in der Regel dem Wirklichkeitsverspre-
chen der Fotografie, indem sie vermeintlich objektive Belege fiir beschreib-
bare Gegebenheiten liefern, operieren kiinstlerische Gebrauchsweisen der
Dokumentarfotografie in einem grofen Freiraum. Hier wird die mediale Be-
dingtheit des Mediums reflektiert und mit Wirkungen experimentiert. Dieser
erweiterte Handlungsspielraum kiinstlerischer Formen der Dokumentarfoto-
grafie deutet auf interessante Auseinandersetzungen mit dem Fremden, wes-
halb diese Praktiken im Zentrum der Untersuchung stehen.

Weil die zeitgendssischen europidischen Japandarstellungen in der kiinst-
lerischen Dokumentarfotografie auf eine langjahrige Tradition aufbauen, ist
es interessant, auch fotografische Positionen aus dem Zeitraum der 1950er bis
in die 1980er Jahre hinein zu betrachten. Die Projekte der international nam-

3 Hokkaido war zuvor hauptsdchlich vom Volk der Ainu bewohnt — wihrend der
Meiji-Restoration tibernimmt die japanische Regierung die Insel zur nordlichen
Absicherung gegen Russland.
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haften Fotografen Werner Bischof, William Klein und Ed van der Elsken ver-
folgen verschiedene dokumentarfotografische Strategien im Umgang mit Ja-
pan. Ihre weitgehend kiinstlerischen Anndherungen zeugen sowohl von sich
verdndernden fotografischen Voraussetzungen im Umgang mit dem Fremden
als auch von Verdnderungen der japanischen Gesellschaft seit dem Zweiten
Weltkrieg. Alle drei Projekte sind als Kiinstlerbiicher publiziert worden.

Das monografische Kiinstlerbuch ist eine Publikationsform, der im Rah-
men der vorliegenden Arbeit eine besondere Bedeutung zukommt. Vom
Kinstler selbst konzipiert und gestaltet fasst es in der Regel alle zu einem
Projekt gehorenden Fotografien als Einheit zusammen. Uber die Bildaus-
wahl, das Layout und die Einbeziehung von Texten entscheidet der Kiinstler
selbst. Insofern stellt das Kiinstlerbuch eine autonome Kunstform dar, die
nicht von redaktionellen Erwégungen eines Kurators beeinflusst ist. Es ist
davon auszugehen, dass das Kiinstlerbuch ein Projekt vollstindig und im
vom Kiinstler intendierten Sinne enthélt, weshalb es als ideale Form gesehen
werden kann, die tiber Intention und Haltung des Kiinstlers Aufschluss gibt.

Ausschlag gebend fiir die Auswahl der vorgestellten Fotografen und Fo-
tografinnen sind verschiedene Parameter: Grundprédmisse ist die konsequente
Anwendung einer kiinstlerischen Dokumentarfotografie, deren Intention es
ist, sich anldsslich der zeitgendssischen japanischen Kultur und Gesellschaft
intensiv mit Fragen des Fremden zu befassen. Insofern ist die Fremdheit ge-
geniiber Japan Bedingung der Auswahl. Aus diesem Grund werden weder
Europder beriicksichtigt, die in Japan, noch Japaner, die in Europa leben. Die
Fremdheitserfahrung ist ein wichtiges Kriterium, denn in der Auseinander-
setzung mit dem Fremden durchdringt sie sich mit der Selbsterfahrung: Beide
sind nicht voneinander zu trennen. Weiterhin ist der Bereich der behandelten
Motive entscheidend. Beriicksichtigt werden Arbeiten, die sich verschiede-
nen japanischen Motivwelten widmen. Sie beinhalten beispielsweise Portriits,
Architektur und Landschaften oder beschéftigen sich mit Menschendarstel-
lungen im Zusammenhang mit Innen- und AuBlenrdumen. Nur so scheint ge-
wihrleistet, dass ein vielschichtiges Bild der japanischen Gesellschaft sicht-
bar wird. Arbeiten, die sich ausschlieBlich mit Architekturen, Landschaften
oder Portrits beschéftigen, finden keine Berticksichtigung. Es geht insgesamt
um die Erorterung der Frage, welche Moglichkeiten eine kiinstlerische Do-
kumentarfotografie bereithdlt, um Fremdes als Fremdes zu thematisieren und
so moglicherweise ein iiber Klischees und Stereotypen hinausweisendes Ja-
panbild zu zeigen. Dies scheint mitunter dadurch gewéhrleistet, dass unter-
schiedliche Elemente der zeitgendssischen japanischen Kultur innerhalb der
einzelnen Arbeit beriicksichtigt werden.

Im Zentrum der Betrachtung der zeitgendssischen Auseinandersetzung
mit Japan stehen deshalb zwei Kiinstlerbiicher. Paul Grahams und Elisabeth
Neudorfls Arbeiten werden als Fallbeispiele fiir einen aufgeschlossenen Um-
gang mit dem Fremden untersucht. Beide Arbeiten sind sehr unterschiedlich
konzipiert und zeugen von einem konsequenten Einsatz der kiinstlerischen
Dokumentarfotografie. Diese beiden Fotografen werden beispielhaft betrach-
tet, weil sie sich iiber einen ldngeren Zeitraum in Japan authalten und sich
intensiv mit der japanischen Kultur auseinandersetzen. Graham fotografiert
Portrits, greift auf historisches Bildmaterial zurtick, untersucht Innenraume
sowie ausgewihlte Situationen des Auflenraums. Neudorfl konzentriert sich
auf Portrits und urbane Situationen, fotografiert aber auch Landschaften so-
wie besonders gestaltete Freizeitumgebungen. Die Kombination von Men-
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schendarstellungen mit anderen Motivgruppen ermgglicht einen umfassenden
Einblick in die japanische Gesellschaft. Beide Fotografen haben ihre Arbeiten
ausschlieBlich als Auseinandersetzung mit Japan konzipiert und als monogra-
fische Werke jeweils in Form eines Kiinstlerbuchs publiziert. Innerhalb der
geschlossenen Form des Kiinstlerbuchs, in dem zahlreiche Fotografien zuein-
ander in Beziehung gesetzt werden, lassen sich die Fotografien einzeln und in
der Zusammenstellung sowie im Hinblick auf die Intentionen der Kiinstler
zusammenhéngend untersuchen.

Ziel der Arbeit ist es herauszufinden, welche Moglichkeiten eine zeitge-
nossische kiinstlerische Dokumentarfotografie besitzt, um einen tiber Kli-
schees hinausweisenden Umgang mit dem Fremden zu leisten. Das Thema
Fremdheit bedarf als Konkretisierung der Auswahl einer spezifischen fremden
Kultur. Der europdische Blick auf Japan ist nicht das einzig mogliche Bei-
spiel fiir die Untersuchung der Sicht auf das Fremde. Japan ist aber deshalb
interessant, weil es oft als sehr anders, wenn nicht sogar exotisch, wahrge-
nommen wird; es gibt zahlreiche Japanklischees. Andererseits kann Japan als
eine der weltweit filhrenden Industrienationen den europdischen Landern ge-
gentiiber als gleichwertig gelten. Weil es erst parallel zur Erfindung der Foto-
grafie von Auslidndern — beispielsweise Reisenden, Handelsvertretern oder
Wissenschaftlern — besucht werden kann, spielt die Fotografie in der Entde-
ckung und Erforschung Japans fiir den Westen eine entscheidende Rolle.
Deshalb unterscheidet sich das Verhéltnis Europas zu Japan von dem zu an-
deren Kulturen, die ebenfalls Gegenstand einer Betrachtung des Fremden
sein konnen.* Weil insbesondere seit den 1990er Jahren zahlreiche européi-
sche Fotografen in Japan fotografiert haben, steht umfangreiches Material zur
Verfiigung. Im Umkehrschluss bietet sich auch die gegenldufige Untersu-
chung des japanischen Blicks auf Europa an. Es findet sich jedoch keine ver-
gleichbar umfangreiche japanische Auseinandersetzung mit Europa. Zudem
bietet die Analyse der europdischen Arbeiten so reichhaltiges Material, dass
die Berticksichtigung des Blicks in umgekehrte Richtung Inhalt weiterer Un-
tersuchungen sein muss.

Viele européische Japanfotografien zeigen heute ein Land, das durch einen
tiefen Riss zwischen Tradition und Moderne gekennzeichnet ist. Zeitgendssi-
sche Darstellungen verweisen hauptsdchlich auf Aspekte der boomenden
Metropolenregion Tokyo, auf postmoderne oder extravagante Architekturen,
auf technologisch Avanciertes, auf die Manga- und Game-Kultur, kurz: auf
alles, was anders ist. Im Gegensatz dazu haben Fotografen wie Paul Graham
und Elisabeth Neudorfl, die eine kiinstlerische Dokumentarfotografie betrei-
ben, andere Ansitze und eigene Anspriiche. Sie vertreten ein Japanbild, das
Klischees kritisch befragt und méglicherweise neue Sichtweisen etabliert.
Damit initiieren diese Positionen im besten Fall beim Publikum ein Nach-
denken iiber die eigenen Vorstellungen der fremden Kultur. Anhand dieser
Japandarstellungen kénnen Moglichkeiten und Grenzen des Dokumentari-
schen exemplarisch aufgezeigt werden.

Zur Entwicklung der Fragestellung ist es notwendig, zunéchst einen theo-
retischen Apparat zu erarbeiten. Am Anfang steht die Auseinandersetzung

4  Die Beriicksichtigung kolonialer Sichtweisen und Konflikte, wie sie in der Be-
ziehung zu China beispielsweise zu thematisieren wiren, lenkt den Blick we-
sentlich stirker auf das Politische, was nach meiner Einschitzung der Betrach-
tung der Fotografien Raum nahme.
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mit Fragen nach dem Fremden und Fremdheit. Untersucht wird auch die Bil-
dung von Stereotypen, die den Blick auf das Fremde verstellen. Denn sie ver-
suchen, es mit Hilfe von Beschreibungen festzulegen, was dem Fremden in
seiner schillernden Diversitit nicht gerecht werden kann.” Weil Japan als
Beispiel von Fremdheit herangezogen wird, ist die Untersuchung der langjah-
rigen Bezichungen zwischen Europa und Japan ebenso relevant fiir die Fra-
gestellung wie die Beschiftigung mit konkreten Klischees und Stereotypen,
wie sie Japan und der japanischen Gesellschaft von européischer Seite aus
zugeschrieben werden. Weiterhin sind die Moglichkeiten der Dokumentar-
fotografie auszuloten. Welche Ansitze bietet sie auf, um sich mit Realitét
und im konkreten Fall mit der Realitdt des Fremden anldsslich einer fremden
Kultur auseinanderzusetzen? Dazu gehort eine eingehende begriffliche Un-
tersuchung der Grundvoraussetzungen der Dokumentarfotografie ebenso wie
die Unterscheidung verschiedener dokumentarfotografischer Ansitze, die
sich mit dem Fremden beschéftigen. Diese theoretischen Grundlagen bilden
die Ausgangsbasis fiir die Betrachtung der zeitgendssischen Arbeiten der
kiinstlerischen Dokumentarfotografie als Fallbeispiele fiir den Umgang mit
dem Thema des Blicks auf das Fremde, die im zweiten Teil der Arbeit erfolgt.

Im ersten Teil der Arbeit werden in vier Kapiteln die theoretischen
Grundlagen des Themas erarbeitet. Als Ausgangspunkt ist im ersten Kapitel
das Fremde Gegenstand der Betrachtung.® Thematisiert wird seine begriffliche
Unterscheidung vom Anderen sowie der Umgang mit ihm. Hier sind insbe-
sondere auch ethnologische Methoden relevant, die auf vielen Feldern der
interkulturellen Begegnungen nutzbar gemacht werden konnen. Ethnozentris-
mus, Stereotypen und Vorurteile verstellen scheinbar den Blick auf das
Fremde, weshalb die Umsténde ihrer Entstehung genau beleuchtet werden.
Weil das Fremde nicht ohne mediale Vermittlungen, sei es durch ethnografi-
sche Monografien oder fotografische Bilder, in Abwesenheit zur Anschauung
gebracht werden kann, geht es schlie8lich um die Méglichkeiten seiner Repra-
sentation. Seine Vermittlung erweist sich jedoch als aullerordentlich schwie-
rig, was im Bereich der Ethologie zu einer Krise gefiihrt hat. Welche alterna-
tiven Représentationsmoglichkeiten des Fremden stehen zur Verfiigung?

Das zweite Kapitel fithrt Japan als konkrete Fremde ein und bietet einen
Uberblick iiber die komplexen Beziehungen zwischen Europa und Japan so-
wie die Entwicklung des europiischen Japanbildes seit den ersten Berichten
Marco Polos bis in die Gegenwart hinein. Ausgehend von der Annahme, dass
die heutige europdische Sicht auf Japan noch immer zumindest teilweise von
stereotypen Wahrnehmungen beeinflusst ist, werden japanische Selbst- und
Fremdbilder auf ihre Wandlungsfihigkeit hin untersucht. Mittels der Analyse
visueller Japan-Klischees und deren historischer Entwicklung werden die bis

5 Das Fremde schillert: Es entzieht sich der Bewertung und vermag Aufmerk-
samkeit zu erregen, indem es zugleich anziehend wie abstoflend wirkt, ohne
dass es zundchst moglich ist zu bestimmen, ob Repulsion oder Attraktion iiber-
wiegen. Das Fremde wirkt charismatisch. »Bemerkenswert ist die Tatsache, da3
[...] der Forscher von einer Attraktion ausgeht, die sein »Gegenstand« auf ihn
ausiibt. Allerdings kann die kulturelle Fremderfahrung auch von einer Repulsion
ausgehen oder von einer Mischung aus Aftraktion und Repulsion« (vgl. Walden-
fels 1997: 103; Hervorhebung im Original).

6  Weil die theoretischen Grundlagen im ersten Kapitel umfassend diskutiert wer-
den, mochte ich an dieser Stelle auf Quellenangaben verzichten. Die hier ver-
wendeten Begriffe sind dort ausfiihrlich belegt.
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in die Gegenwart hineinreichenden Auswirkungen der iiber Jahrhunderte tra-
dierten Vorstellungen auf die westlichen Darstellungen Japans deutlich.

Das dritte Kapitel geht der Frage nach, wann Fotografie als dokumenta-
risch bezeichnet werden kann. Unter bildwissenschaftlichen Gesichtspunkten
werden der Weltbezug sowie Fragen nach der Relevanz des Wahrheitsbegriffs
fiir die Dokumentarfotografie erértert. Das Wirklichkeitsversprechen der Foto-
grafie, das eine authentische Reprisentation der Welt moglich erscheinen lasst,
gilt als nicht einlosbar. Die »indexikalische Spur< verweist auf die letzte Bas-
tion der in der Frithzeit der Fotografie empfundenen Realitétsndhe. Weil do-
kumentarische Fotografie sowohl in kiinstlerischen als auch in angewandten
Kontexten praktiziert wird, sind die Anspriiche an Ansétze und Ziele sehr viel-
schichtig. Eine allgemeine Definition, die alle Bereiche und alle Intentionen
tiber den historischen Zeitrahmen mit einschlieit, kann nicht gegeben werden.
Die thematischen Voraussetzungen geben nur wenig Aufschluss iiber doku-
mentarische Praktiken. Anhand von inhaltlichen Interessen und Fragen nach
der fotografischen Haltung werden dokumentarische Strategien in der Aus-
einandersetzung mit dem Fremden als Fremdes betrachtet. Die Rede von der
Krise der Représentation macht deutlich, dass sich zeitgendssische Dokumen-
tarfotografie selbstkritisch mit ihren medialen Bedingtheiten und Moglichkei-
ten auseinandersetzen muss, um mogliche Auswege aus der Krise aufzuzeigen.

Das vierte Kapitel unterscheidet zwischen kiinstlerischen und ange-
wandten Gebrauchsweisen der Dokumentarfotografie. Diese Trennung er-
scheint sinnvoll, weil angewandte Strategien sich dem Fremden mit anderen
Intentionen ndhern als kiinstlerische. Die Grundvoraussetzungen der kiinstle-
rischen Dokumentarfotografie manifestieren sich unter anderem in der Unter-
scheidung zwischen beschreibenden und interpretierenden Annéherungen an
die Welt, es sind aber auch verschiedene Teilbereiche weiter auszudifferen-
zieren. Neben einem historischen Uberblick tiber die Entwicklung der kiinst-
lerischen Dokumentarfotografie werden Fragen nach der Autorschaft des
Fotografen sowie der Zusammenfiigung von Fotografien zu Serien und Se-
quenzen innerhalb eines Kontextes thematisiert. Fiir den angewandten Be-
reich werden Reisefotografie, ethnografische Fotografie und journalistische
Fotografie unterschieden. So weit moglich werden Beziige zur historischen
und zeitgendssischen Japanfotografie hergestellt. Historische Entwicklungen
sowie Themenwahl und Darstellungsformen werden analysiert und so die
grundsitzlichen Unterschiede zur Anndherung an Fremdes in der kiinstleri-
schen Dokumentarfotografie herausgearbeitet.

Der zweite Teil der Arbeit beginnt mit einem Uberblick iiber drei foto-
grafische Positionen, die in der Zeit zwischen den 1950er und den 1980er
Jahren in Japan fotografiert worden sind. Diese vorrangig im Feld der kiinst-
lerischen Dokumentarfotografie angesiedelten Arbeiten werden auf ihre ver-
schiedenen Ansitze der Japanfotografie hin untersucht. Die Betrachtung folgt
der Annahme, dass sich in dieser Zeit nicht nur die japanische Gesellschaft
nachhaltig verdndert, sondern sich damit einhergehend auch die Grundvor-
aussetzungen der Annéherung an Japan wandeln. Untersucht werden insofern
die Wahl der Themen und die visuellen Strategien der Fotografen. Werner
Bischof fotografiert zu Beginn der 1950er Jahre noch das amerikanisch be-
setzte Japan und verfolgt einen allgemeinen Ansatz. William Klein widmet
sich zehn Jahre spiter ausschlieBlich der Metropole Tokyo. Ed van der Els-
ken fotografiert {iber einen Zeitraum von fast 30 Jahren in Japan und ldsst die
Verdnderungen innerhalb der japanischen Gesellschaft sichtbar werden. Die-



16 | DAS FREMDE SEHEN

ses Kapitel vermittelt zwischen der historischen und der gegenwértigen foto-
grafischen Auseinandersetzung mit Japan.

Das zweite Kapitel des zweiten Teils widmet sich verschiedenen Formen
der europdischen kiinstlerischen Dokumentarfotografie im Japan der Gegen-
wart. Zundchst wird untersucht, in welcher Form sich Vertreter der Diissel-
dorfer Becher-Schule — beispielsweise Thomas Struth und Heiner Schilling —
in ihren Fotografien mit Japan als Fremdes auseinandersetzen. Einen weite-
ren Aspekt des europdischen Blicks auf Japan zeigt das noch andauernde
Projekt European Eyes on Japan. Die Grundvoraussetzungen dieses Projekts
sowie verschiedene fotografische Ansétze werden anhand von drei beispiel-
haft ausgewéhlten Arbeiten — von Naomi Salmon, Hans van der Meer und
Margherita Spiluttini — analysiert. Untersucht werden auch verschiedene fo-
tografische Strategien im Umgang mit dem fremden Japan sowie Moglich-
keiten zur Uberwindung voreingenommener Sichtweisen.

Im dritten und vierten Kapitel werden zwei Kiinstlerbiicher ausfiihrlich
analysiert. Ausgehend von den Méglichkeiten, die ein in einem Kiinstlerbuch
vollstdndig im Sinne des Kiinstlers reprisentiertes Projekt bietet, lassen sich
Riickschliisse auf die Ansétze und Intentionen der Fotografen ziehen. Das
dritte Kapitel widmet sich ganz Paul Grahams Empty Heaven. In einer um-
fangreichen Analyse werden die gewéhlten Motivgruppen auf ihre Bedeutun-
gen hin untersucht. Analysiert werden Grahams Verhiltnis zum Japanthema
und seine eingesetzten visuellen Strategien. Welche inhaltlichen Schwer-
punkte wihlt er fiir seine Arbeit? Wie integriert er die verschiedenen Motiv-
komplexe wie Portrits, reproduzierte Gemilde und Fotografien, Ansichten
von kitschigen Gegenstidnden, Naturdarstellungen? Welche Rolle spielen tra-
ditionelle Japanthemen und wie verhilt sich seine Arbeit in Bezug auf etab-
lierte Japanklischees? Welches Japanbild konnen Paul Grahams Fotografien
vermitteln? Wie thematisiert er Fremdheit? Diskutiert werden nicht nur die
kulturellen Bedeutungen des Abgebildeten, sondern auch die Art der Umset-
zung und die Anordnung der Fotografien im Buch.

Das vierte Kapitel beschiftigt sich mit Elisabeth Neudorfls Kiinstlerbuch
Future World. Parallel zum vorangegangenen Kapitel stehen Fragen nach
Intention und Anndherung an das Fremde im Mittelpunkt sowie die Analyse
der eingesetzten Strategien zur Darstellung des Fremden. Eine eingehende
Untersuchung der kulturellen Besonderheiten des in den Fotografien Darge-
stellten widmet sich den obigen Fragen und bettet Neudorfls Arbeit ein in den
allgemeinen theoretischen Kontext des ersten Teils dieser Abhandlung. The-
menwahl und Art der Umsetzung werden auf ihre Méglichkeiten hin befragt,
etwas liber die zeitgendssische japanische Kultur zu vermitteln und Fremdes
als Fremdes sichtbar zu machen.

Das filinfte und letzte Kapitel untersucht die japanische Rezeption der
Arbeiten von Paul Graham und Elisabeth Neudorfl. Weil die Analyse der eu-
ropdischen Positionen in dieser Abhandlung aus einem européischen Blick-
winkel heraus erfolgt, kann sie keinen Aufschluss iiber die Beurteilung aus
japanischer Sicht geben. Aus diesem Grund werden japanische Fotografie-
Experten — Kuratoren, Galeristen, Fotografen, Professoren, Kritiker — nach
ihren Eindriicken von Grahams und Neudérfls Japanprojekten befragt. Das
Kapitel fasst deren Ansichten in Bezug auf den thematischen Ansatz, die ge-
wihlten Motive und die Strategien der Japandarstellung zusammen. Es geht
darum herauszufinden, ob Japaner die Darstellungen als ihrer Kultur ange-
messen oder aber als stereotyp und klischeehaft wahrnehmen.
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1. DER BLICK AUF DAS FREMDE
ANNAHERUNG AN EIN BEGRIFFSFELD

Bevor konkret fotografische Abbildungen Japans analysiert werden, sollen in
diesem Kapitel zunichst die theoretischen Grundlagen des Blicks auf das
Fremde untersucht werden. Dies geschieht in drei Schritten. Im ersten Schritt
geht es um die Frage, worum es sich genau handelt, wenn wir von dem
Fremden sprechen? Kann man es (wissenschaftlich) erkennen und lésst es
sich theoretisch beschreiben? Die Relation des Fremden zum Eigenen scheint
hier von grofler Bedeutung, was wiederum Fragen der Identitdt und Alteritéit
aufwirft. Weiterhin ist zu untersuchen, wie sich das Fremde vom Anderen
unterscheidet. Gibt es Parallelen zwischen dem Fremden und dem Anderen
oder ist das Andere das Fremde oder das Fremde das Andere? Diese Frage-
stellungen 6ffnen ein sehr breites Untersuchungsfeld, das in ganz unter-
schiedlichen Forschungsgebieten wie beispielsweise der Philosophie, der So-
ziologie, der Germanistik, den Kulturwissenschaften, der Anthropologie und
der Ethnologie untersucht worden ist und wird. Im Rahmen dieser Studie
konnen lediglich einige grundsétzliche Probleme umrissen werden, um die
Voraussetzungen fiir die Untersuchung zeitgendssischer fotografischer Dar-
stellungen Japans aus europdischer Sicht zu schaffen.

Nach der Auseinandersetzung mit der Begriffskonstellation des Fremden,
Eigenen und Anderen folgt im nichsten Schritt die Beschéftigung mit der
Fremderfahrung, der Begegnung mit dem Fremden. Hier lohnt sich zunéchst
ein Blick zur Ethnologie, die als Wissenschaft vom kulturell Fremden pra-
destiniert dafiir ist, Konzeptionen zur Anndherung an das Fremde bereitzu-
stellen. Gleichzeitig werden in der Ethnologie auch zahlreiche Probleme dis-
kutiert, die die Anndherung an das Fremde und der wissenschaftliche
Anspruch einer objektiven Darstellung des Fremden mit sich bringen. Wie
kann sich der ethnologische Beobachter seinem Gegenstand als Fremdem an-
ndhern? Welche Voraussetzungen lenken seinen Blick und beeinflussen so-
mit seine Wahrnehmung? Welche Mechanismen kommen in der Betrachtung
des Fremden zum Tragen? Inwieweit beeinflusst die eigene Sozialisation die
Auseinandersetzung mit dem Fremden? Hier stellen sich einerseits Fragen
nach der Ethnozentrik des Blicks, andererseits auch solche nach der Entste-
hung einer vorgepriagten Wahrnehmung, die sich in Form von Stereotypen
und Vorurteilen duflert. Welche Rolle spielen Stereotypen und wie wirken sie
sich auf die Wahrnehmung des Fremden aus?

Der dritte Abschnitt widmet sich der Darstellung des Fremden. Das
Fremde wird nie ausschlieBlich im direkten Kontakt erfahren. Die Begegnun-
gen mit dem Fremden werden in vielen Fillen dokumentiert; durch Auf-
zeichnung und Verschriftlichung entsteht eine Distanz. In der Ethnologie
werden wissenschaftliche Texte verfasst, aber auch Diplomaten, Reisende,
Schriftsteller, Journalisten und Kiinstler setzen ihre Begegnungen mit dem
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Fremden in Texte oder Bilder, moglicherweise auch in Musik um. Diese Dar-
stellungen des Fremden sind fiir diejenigen, die keine direkten Erfahrungen
mit dem Fremden machen konnen, die einzige Moglichkeit, am Fremden —
einer Begegnung mit dem Fremden — teilzuhaben. Zugleich prigt die lange
Tradition, in der tiber Jahrhunderte Darstellungen des Fremden geschaffen
wurden, die Auseinandersetzung mit dem Fremden nachhaltig. Die Darstel-
lungen sind jedoch nicht Abziehbilder des Fremden, sie sind vielmehr Repri-
sentationen, die auf Abwesendes verweisen. Das Fremde kann so, aber auch
anders gezeigt werden; die Darstellung ist abhéngig von ihrem Autor. Wenn
jedoch der Autor die Darstellung bestimmt und nicht der beobachtete Ge-
genstand, ist dann nicht jede Représentation eine Konstruktion? Ist eine au-
thentische Wiedergabe des Fremden iiberhaupt méglich, wenn die Reprisen-
tation eine Reduzierung von Komplexitdt voraussetzt? Geht dabei die
Fremdheit des Fremden nicht verloren? Und schlieBlich: Représentationen
kommen zum Tragen, wenn der repridsentierte Gegenstand abwesend ist.
Kann die Reprisentation des Fremden ein Ersatz fiir seine fehlende Prisenz
sein? Kann sie selbst eine Fremderfahrung erméglichen?

1.1. Das Fremde und das Andere

1.1.1. Das Fremde

Das Begriffsfeld des Fremden schliet die Begriffe fremd, der Fremde, die
Fremde, das Fremde und Fremdheit ebenso mit ein wie weitere mit fremd
zusammengesetzte Begriffe. Hier — bei diesen Komposita' — ist man sogleich
mit dem Problem konfrontiert, dass es kaum mdoglich ist, das Fremde als sol-
ches zu umreiflen, da es immer nur im Zusammenhang mit seinem Gegen-
stiick, dem Vertrauten oder Eigenen, gesehen werden kann. Das, was dem
Einen fremd ist, kann jemand Anderem vertraut sein. Der Begriff fremd lasst
sich nur in Bezug zum eigenen Standpunkt sinnvoll verwenden. Fremdheit ist
einerseits abhingig von der jeweiligen Situation und damit okkasionell und
andererseits relational, weil sie sich immer auf das Ich oder die eigene Kultur
bezieht. Fremdheit ist demzufolge immer ein »Ausdruck fiir eine Relation«
(Waldenfels 1989: 44). Sie ist keine »kategoriale Eigenschaft von Dingen,
Kulturen, dem eigenen oder einem anderen Ich« (Ddrmann 2002: 29f.; vgl.
Waldenfels 2002: 161). Untersucht man den Blick auf das Fremde, geht es
zwangsldufig immer um den okkasionellen Bezug von Fremdem und Eige-
nem. Das heifit: Der Blick ist immer abhingig vom situativen, raum-
zeitlichen, womdglich moralischen Standpunkt des Individuums — oder auch
nur dem der Gewohnbheit.

Der Begriff der Fremdheit weist zudem drei verschiedene Bedeutungs-
ebenen auf. Sie kénnen unterschieden werden als die Fremdheit des Ortes —
auflerhalb des eigenen Bereiches liegend —, die Fremdheit des Besitzes — ei-
nem Anderen zugehorend — und die Fremdheit der Art — im Sinne einer
fremdartigen Beschaffenheit (vgl. Waldenfels 1997: 20). Den verschiedenen
Bedeutungsebenen liegt eine Besonderheit der deutschen Sprache zu Grunde,
die nur einen Begriff kennt, wihrend beispielsweise im Englischen die Ter-

1 Z.B. Fremdwort, Fremdstoff, Fremdsprache.
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mini foreign, alien und strange fiir die unterschiedlichen Ebenen gebriuch-
lich sind. Die Komplexitit des Begriffs muss von daher immer mitgedacht
werden. Um Fremdheit zu erfassen, konnen die verschiedenen Merkmale un-
abhingig voneinander variieren. Es miissen nicht alle drei Merkmale gleich-
zeitig vorliegen, um einen Zustand der Fremdheit zu erzeugen.

Fremd »ist eine Ableitung von dem im Niederhochdeutsch untergegan-
genen gemeingermanischen Adverb fram »vorwirts, weiter; von — wegx [...]
und bedeutete urspriinglich »entfernt«, dann »unbekannt, unvertraut«« (Dros-
dowski 1989: 204). Das topografische Moment wird in der urspriinglichen Be-
deutung betont, heute scheint es priméar noch in der Verwendung des Begriffs
die Fremde auf, mit dem auf topografisch Entferntes verwiesen wird. Der Ort
als ein Aspekt der Begegnung mit dem Fremden scheint nach wie vor von
groBer Relevanz fiir den Begriff der Fremdheit zu sein: Der Beobachter einer
fremden Kultur begibt sich dorthin, verlédsst seinen eigenen angestammten
Platz und tauscht ihn mit der Fremde. Nur dort ldsst sich die fremde Kultur in
ihren zahlreichen Facetten beobachten, lassen sich Zusammenhinge bei-
spielsweise zwischen lokaler Geografie, Kommunikationsweisen, Sitten und
Gebrduchen herstellen.

Allerdings wird diese Erklarung nicht der Rolle gerecht, die der Begriff
der Fremdheit im Umfeld der zeitgenossischen Theorie spielt. Der Ort des
Fremden sollte nicht ausschlieBlich als ein konkret geografischer aufgefasst
werden, sondern auch im tibertragenen Sinne. Um den Topos des Fremden
und seine Bedeutung in einer allgemeinen Dimension zu erfassen, méchte ich
mich eingehender mit dem phinomenologischen Ansatz von Bernhard Wal-
denfels beschiftigen (vgl. Waldenfels 1997).2 Waldenfels bezieht sich in seiner
Topografie insbesondere auf die Phanomenologie Edmund Husserls, der das
Wesen des Fremden in der »bewdhrbaren Zugénglichkeit des original Unzu-
ginglichen« verortet (Husserl 1987: 117). Fiir Waldenfels ist diese paradoxe
Umschreibung Husserls signifikant: Sie verdeutlicht die Schwierigkeit, das
Wesen des Fremden zu erfassen.

Seinen Platz hat das Fremde auerhalb des Eigenen. Das Eigene kann als
eine Ordnung verstanden werden, die gegeben ist und zunéchst nicht hinter-
fragt werden muss. Wo diese Ordnung an Grenzen gelangt, weil Dinge, Er-
fahrungen oder Wahrnehmungen hier nicht eingeordnet und verortet werden
konnen, beginnt das Fremde. Es ist gekennzeichnet durch eine Nicht-
Zugehorigkeit seines Ortes, da er aullerhalb des Eigenen liegt. Dieser Ort des
Fremden ist nicht geografisch zu verstehen, da er nicht einfach aufgesucht
werden kann. Wire dies moglich, wiirde sich Fremdheit im selben Moment
auflosen, in dem eine direkte Begegnung mit dem Fremden stattfindet. Es
lieBe sich in die Ordnung des Eigenen integrieren, es wire nunmehr verstan-
den und bekannt. Derart wire die jeweilige Fremdheit nicht mehr vorhanden.
Nach dieser Definition wire Fremdheit ein Defizit, das sich beheben liefe.
Soll aber die theoretische Konzeption des Fremden thematisiert werden, ist es
wichtig, das Fremde als Fremdes zu begreifen. Hier unterscheidet sich der
Ansatz von Waldenfels mafigeblich von anderen Ansétzen, die Fremdes auch
unter dem Aspekt des noch Fremden sehen und insofern implizieren, dass ei-
ne Uberwindung der Fremdheit grundsitzlich moglich ist (vgl. z.B. Hogrebe
1993; Kristeva 1990; Darmann 2002). Hier lieBe sich zwischen »radikaler
Fremdheit« und »relativer Fremdheit«, unterscheiden, wobei radikale Fremd-

2 Der Titel des Werks lautet: »Topographie des Fremden«.
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heit diejenige ist, die nicht iiberwunden werden kann, wéhrend relative
Fremdheit das Unbekannte, Unvertraute oder Noch-nicht-Verstandene be-
zeichnet (vgl. Darmann 2002: 29f.). Waldenfels verweist aulerdem darauf,
dass »radikale Fremdheit nicht zu verwechseln [ist] mit absoluter und totaler
Fremdheit« (Waldenfels 1997: 37), da ein total »Fremdes, das das Sein als
solches und im ganzen unterhdhlt« (ebd.: 16), nicht existiert. Er begriindet
dies damit, dass alles »AufBer-ordentliche« auf bestimmte Ordnungen bezo-
gen bleibt, iiber die es hinausgeht (ebd.: 37). Die radikale Form der Fremd-
heit »betrifft all das, was auBlerhalb jeder Ordnung bleibt und uns mit Ereig-
nissen konfrontiert, die nicht nur eine bestimmte Interpretation, sondern die
blofe Interpretationsmoglichkeit in Frage stellen« (ebd.: 36f.). Obwohl jede
Interpretationsmdglichkeit in Frage gestellt wird, bleibt die Ordnung Bezugs-
punkt der radikalen Fremdheit. Beide bilden zusammen eine Differenz. Bei-
spielsweise kann plétzlich in Frage stehen, ob eine fremde Sprache, die ganz
anders ist als unsere, tatsdchlich eine Sprache und damit Moglichkeit der
Verstdandigung ist. Sie deshalb als radikal fremd zu betrachten, bedeutet, sie
weiterhin in Bezug auf unsere Sprache, unsere Ordnung zu sehen; trotz radi-
kalen Zweifels daran festzuhalten, dass es sich um eine Sprache handelt —
und nicht um ein blofes Gerdusch. Wire sie hingegen absolut fremd, so wére
die Frage nach der Interpretationsmoglichkeit niemals aufgekommen. Sie wi-
re als Sprache unerkannt geblieben und nur als Gerdusch wahrgenommen
worden.

Das Fremde lisst sich nicht in die Ordnung des Eigenen integrieren. Das
hei3t zundchst, dass hier die urspriingliche — geografische — Bedeutung von
Fremdheit an ihre Grenzen st6f3t: Auch in der Fremde behélt das Fremde seinen
Charakter der Abwesenheit. Wir sind mit einem Paradox konfrontiert, denn
es ist unmdglich, sich mit einem Abwesenden zu beschiftigen.” Waldenfels
bezeichnet dies als das »Paradox der Husserlschen Bestimmung,« in dem
sich die Zuginglichkeit des Fremden »als Zuginglichkeit eines Unzugingli-
chen erweist. Der Ort des Fremden in der Erfahrung ist streng genommen ein
Nicht-Ort. Das Fremde ist nicht einfach anderswo, es ist das Anderswo«
(Waldenfels 1997: 26; Hervorhebung im Original). Dieses Anderswo des
Fremden ist durch eine Schwelle vom Eigenen getrennt, »&hnlich wie Schla-
fen von Wachen, Gesundheit von der Krankheit, Alter von der Jugend« (ebd.:
21). Es ist nicht moglich, gleichzeitig auf beiden Seiten der Schwelle zu ste-
hen. Der Ort des Eigenen und der Ort des Fremden sind grundsétzlich nicht
identisch.

Die Schwierigkeit, das Fremde genauer zu fassen, liegt auch in seiner
vermeintlichen Negativitat (vgl. Kristeva 1990: 104). Weil es selbst keine ge-
nuinen Eigenschaften besitzt und sich nicht in bestimmte Kategorien einord-
nen lidsst, wird es mit dem bezeichnet, was es nicht ist. So iiberrascht die Be-
schreibung des Fremden als ein Zustand, dem drei Verneinungen zugrunde
liegen, nicht: »1. Die Verneinung einer Zugehdorigkeit. 2. Die Verneinung eines
Wissens. 3. Die Verneinung einer Vertrautheit« (Hogrebe 1993: 358f.; vgl. zu
Punkt 1. auch Menne 1972: Spalte 1102). Der Komplex der Zugehorigkeit
betrifft die oben erwihnte zweite Bedeutungsebene des Besitzes. Das Fremde
ist einem anderen zugehdrig und befindet sich somit nicht in meinem Besitz.
Im tibertragenen Sinne ist es kein Bestandteil meiner eigenen Ordnung. In der

3 Das Abwesende kann jedoch durch Symbolsysteme anwesend sein (vgl. dazu
den Abschnitt 1.3.2. Reprdsentation).
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»Verneinung eines Wissens« wird nichts vom Gegenstand selbst behauptet,
sondern der Sprecher behauptet von sich, dass er nicht weil3, was das Fremde
ist und wie er mit der Wahrnehmung des als fremd Empfundenen umgehen
kann. Der Sprecher bemerkt, dass etwas nicht in seine vertraute Ordnung
passt. Hier zeigt sich erneut, dass sich das Fremde der Definition anhand spe-
zifischer Kategorien entzieht. Wird bereits durch die Verneinung die Tatsa-
che betont, dass etwas nicht zutrifft, so wird hier nichts mehr vom Gegen-
stand selbst behauptet, sondern der Sprecher macht Aussagen iiber seinen
Zugang zum Gegenstand.4 Die Relation zum Sprecher oder Beobachter wird
deutlich, zudem bestitigt sich damit, dass der Beobachter des Fremden stets
selbst von der Fremdheit betroffen ist. Die » Verneinung eines Wissens« be-
zieht sich nicht zwangslaufig auf das Wissen um die Zugehorigkeit. Besteht
ein Wissen um die Zugehorigkeit, dehnt sich das Nicht-Wissen auf detail-
lierte Aspekte der Zugehorigkeit aus. So ist das Wissen darum, dass jemand
Japaner ist und demzufolge nicht meinem Kulturkreis angehort, nicht gleich-
zeitig damit verbunden, alle Aspekte der japanischen Kultur erfassen zu kon-
nen. Das Wissen um die Zugehorigkeit offenbart ein tiefer gehendes Nicht-
Wissen und bestdtigt somit die bestehende Fremdheit. Die »Verneinung der
Vertrautheit« nimmt schlielich Bezug auf die etymologische Begriffsdefini-
tion und benennt die dritte Bedeutungsebene des Fremden, ndmlich die der
anderen Art oder Fremdartigkeit.

In Hogrebes Erlduterung offenbart sich ein Widerspruch zum Ansatz von
Waldenfels, da hier die Sonderfille etwas »mir fremd geworden«, »mir noch
fremd« und schlieBlich mir »nicht mehr fremd« angefiihrt werden (Hogrebe
1993: 358f.; Hervorhebung im Original). »In diesem letzten Spezialfall 16st
sich die Fremdheit auf, hat durch Umgang und Bekanntschaft eine Entfrem-
dung des Fremden stattgefunden« (ebd.; Hervorhebung B.L.). Hogrebe geht
insofern davon aus, dass prinzipiell eine Uberwindung von Fremdheit mog-
lich ist. Eine radikale Fremdheit, wie sie Andere formulieren, benennt
Hogrebe nicht. Die Entfremdung des Fremden stellt sozusagen einen Sonder-
fall der Verneinung dar, weil es sich um eine doppelte Verneinung handelt.
Dort, wo einstmals Fremdheit war, ist nun Vertrautheit. Danach wire Fremd-
heit dem Unbekannten dhnlich, das bekannt wird. Die Besonderheit des
Fremden als Fremdes verschwindet damit aber aus dem Blickfeld.

Das Fremde durch eine negative Abgrenzung definieren zu wollen, stellt
den Versuch dar, das Fremde als etwas klar vom Eigenen Abweichendes zu
benennen. Das Eigene stellt aber lediglich das Bezugssystem fiir die Wahr-
nehmung des Fremden zur Verfiigung, was nicht gleichbedeutend damit ist,
dass sich beides deutlich voneinander unterscheidet, das Fremde zum Eige-
nen eine Differenz bildet. Denn das Fremde schillert:’ Es weist in sich unter-
schiedliche Nuancen und Bedeutungsebenen auf, die nicht klar zu erfassen
sind. Das Fremde lasst sich nicht festlegen, Okkasionalitit und Relationalitét
lassen die Erfahrung des Fremden zu einem Prozess werden, der nie abge-
schlossen ist und stets entsprechend der Gegebenheiten variiert.

4  Eben im Zugang liegt die Fremdheit. Das radikal Fremde ist kein Gegenstand.
Dies steht im Unterschied zum absolut Fremden, eines Gegenstands, zu dem
kein Mensch einen Zugang hat.

5 Zum Ausdruck »schillern« vgl. Anmerkung 5 der Einleitung auf Seite 14. Das
Fremde wirkt charismatisch, weil es nicht festzulegen ist. Dadurch erregt es
Aufmerksamkeit als (psychologischer) Begleitumstand der Okkasionalitit.
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Wenn das Fremde nicht klar benannt werden kann, ohne dass es dhnlich dem
Unbekannten seine Bedeutung als Fremdes verliert, muss — nach Waldenfels
— ein Blickwechsel vollzogen werden. »So lange wir fragen, was das Fremde
ist und bedeutet, wozu es da ist und woher es kommt, ordnen wir es in ein
Vorwissen oder Vorverstindnis, ob wir es wollen oder nicht« (Waldenfels
1997: 108; Hervorhebung im Original). Eine solche Anndherung an das
Fremde fiihrt zwangslaufig dazu, dass wir versuchen, es zu erfassen und zu
erkldren. »Die Situation &dndert sich, wenn wir darauf verzichten, geradewegs
zu bestimmen, was das Fremde ist, und wenn wir statt dessen das Fremde
nehmen als das, worauf wir antworten und unausweichlich zu antworten ha-
ben, also als Aufforderung, Herausforderung, Anreiz, Anruf, Anspruch oder
wie immer die Nuancen lauten mogen« (Waldenfels 1997: 108f.; Hervorhe-
bung im Original). Das Fremde dient also als Anreiz der Auseinandersetzung,
vor dem auch das Eigene zu hinterfragen ist, weil es mit dem Fremden einen
Bezugspunkt erhidlt. Weil bei allen Betrachtungen des Fremden das Eigene
als Ausgangspunkt stets mit definiert ist, dient es als Folie, vor der das Frem-
de untersucht wird. Der Beobachter als untersuchende Instanz ist immer
selbst von der Fremdheit betroffen (vgl. Darmann 2002: 30; Waldenfels 1989:
47). Eigenes bildet einen Kontrast zum Fremden. Gleichzeitig entsteht aber
auch das Eigene erst in der Begegnung mit dem Fremden. So lange keine
Konfrontation mit dem Fremden stattfindet, bleibt das Eigene unbenannt und
als Gegebenes unhinterfragt. Erst durch die Begegnung mit dem Fremden
lasst sich das Eigene als das Vertraute ndher umreilen und zum Fremden in
Beziehung setzen. So wird die Untersuchung des Fremden gleichzeitig zu ei-
ner Untersuchung des Eigenen, da das eine sich im anderen widerspiegelt.

Das Exotische als Spielart des Fremden

Das Exotische ist eine besondere Erscheinungsform des Fremden, von dem
es nicht klar unterschieden wird. Es gilt als »besonders farbige Spielart des
Fremden« und liegt in jedem Fall auBerhalb der eigenen Kulturgemeinschaft,
worauf die Vorsilbe exo verweist (Trauzettel 1995: 1). Bedeutet exotisch ei-
gentlich nur »fremdliandisch« (Drosdowski 1989: 168), ist das Exotische —
anders als das Fremde — stark affektiv aufgeladen, da es auf die geheimnis-
volle Seite des Fremden verweist. Das Exotische entsteht erst mit seinem
Sprachgebrauch im achtzehnten Jahrhundert und ist nur als historisches Phi-
nomen zu erschlieen. Es »kristallisiert sich zu oszillierenden Gestalten im
neunzehnten Jahrhundert, bis dass es in unserem [dem zwanzigsten] Jahrhun-
dert fortschreitend und unaufhaltsam verdirbt und verkommt« (Trauzettel
1995: 3). Mit dem Aufkommen des Massentourismus wird es zu einem Kli-
schee, denn das Gefiihl des Exotischen ist nicht »jener kaleidoskopische Zu-
stand des Touristen oder des gewohnlichen Zuschauers« (Segalen 1994: 44).
Exotische Lander einfach bereisen und Exotisches in Form von Andenken
massenhaft besitzen zu kénnen, entkleidet das Exotische seiner Unnahbar-
keit. Denn das Exotische erhilt seine Berechtigung durch seine Unerreich-
barkeit.® Das Exotische ist die Projektion des absolut Fremden innerhalb des
radikal Fremden und erhilt so seine besondere Anziehungskraft. Sein Reiz

6  »Alles Exotische hatte den Reiz der Sensation; der Ausstellungswert eines mu-
sealen Schauobjekts und die von ihm entfachte Neugier wuchsen im MaBle des-
sen, was fiir das Aufspiiren, Erlangen und Transportieren an Aufwendungen er-
bracht worden ist« (Honold 2006: 33).
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liegt darin, es in seiner Fremdheit zu belassen und es von allen Versuchen der
Erklarung und des rationalen Verstehen-wollens frei zu sprechen. Das Nicht-
Verstehen ist Bedingung und Ausgangspunkt des Exotischen, nur so erhilt es
sein undurchdringliches und geheimnisvolles Wesen.

Victor Segalen versucht zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts das
Phinomen des Exotischen als theoretische Konzeption im Begriff Exotismus
zu fassen. Er verweist darauf, dass das Exotische mental gekoppelt ist mit
den Tropen, der glithenden Sonne und Palmen beziehungsweise dem Fernost-
lichen. Es gibt »wenig Polar-Exotismus« (Segalen 1994: 31). Er versucht je-
doch, den Begriff Exotismus globaler anzusiedeln und von seiner geografi-
schen Bedeutung zu befreien. Fiir Segalen existiert beispielsweise auch ein
historischer Exotismus. Sowohl Vergangenheit als auch Zukunft entziehen
sich der Zugénglichkeit ebenso wie das exotisch Fremde. »Der Exotismus ist
[...] keine Anpassung; es ist also nicht das vollkommene Begreifen eines
Nicht-Ich, das man sich einverleiben konnte, sondern die scharfe, unmittelba-
re Wahrnehmung einer ewigen Unversténdlichkeit. Von diesem Eingestand-
nis der Undurchdringbarkeit wollen wir ausgehen« (Segalen 1994: 44). Segalens
Formulierung legt nahe, dass sein Konzept des Exotismus dem der radikalen
Fremdheit bei Waldenfels dhnelt. Das Exotische verkorpert fiir Segalen etwas
Entferntes, das nicht verstanden werden kann. Im Exotismus geht es nicht
darum, Unbekanntes auf Bekanntes zu reduzieren, »also wie subtil auch im-
mer, die eigene Kultur als Maf3stab fiir die fremde zu setzen« (Geiger 1995:
50). Das Wechselspiel zwischen Fremdem und Eigenem bleibt im Exotischen
erhalten, da es sich jeglicher Aneignung entzieht.

Der gingige Sprachgebrauch ist von Segalens Abstraktion des Konzepts
Exotismus jedoch weitgehend unberiihrt geblieben. Nach wie vor verbindet
man das Exotische mit stidlichen geografischen Regionen. Das Exotische iibt
eine starke Anziehungskraft aus, die Distanz zum Fremden wird in ihm ze-
lebriert. Das Exotische wird zum Faszinosum und zur Bedrohung gleicher-
mafen, da es als attraktiv und als beunruhigend zugleich empfunden wird
(vgl. Trauzettel 1995: 4). Das Exotische als das absolut Nicht-Identische ver-
korpert Sehnstichte nach dem, was unerreichbar ist. Als Projektionsflache fiir
Wiinsche und Sehnsiichte ist es Anlass zur »Flucht vor sich selbst« (ebd.).
Die Wahrnehmung des Exotischen bezieht sich nur auf dessen Oberfléche.
Dadurch wird es verkannt, denn das AuBere wird mit seinem Inneren ver-
wechselt. Die radikale Fremdheit des Exotischen ist uniiberwindbar.

1.1.2. Das Andere

Das Begriffsfeld des Anderen wird hier eingefiihrt, weil im ethnologischen
Diskurs die Begriffe fremd und anders haufig synonym verwendet werden,
obwohl sie unterschiedliche Bedeutungen aufweisen. Fiir die vorliegende Ar-
beit ist eine Unterscheidung jedoch mafgeblich. Die verschiedenen Implika-
tionen der beiden Begriffsfelder werden in der ethnologischen Literatur nur
selten reflektiert (vgl. z.B. Fuchs/Berg 1995: 9). Das liegt vermutlich an der
starken Orientierung der deutschen Ethnologie an den englischen und franzo-
sischen Schwesternwissenschaften, in deren Sprachgebrauch die Unterschei-
dung zwischen fremd und anders nicht gemacht wird, sondern anders in der
Bedeutung des deutschen frremd gebraucht wird und so die unterschiedlichen
Implikationen dieses Begriffs einschlieft. Die Ethnologen Eberhard Berg und
Martin Fuchs konstatieren, dass sich der englische und franzosische Sprach-
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gebrauch vom Anderen durchgesetzt habe, wihrend im deutschen noch oft
vom Fremden die Rede sei. Sie merken an, dass sich die Begriffe fremd und
anders in weiten Teilen decken, obwohl sie unterschiedliche Dimensionen
der Reflexion erschlieen. Die Reflexionsebenen werden jedoch im Einzel-
nen nicht genauer umschrieben (vgl. Fuchs/Berg 1995: 9). Laut Berg und
Fuchs betont »das Bild vom Anderen [...] die Beziehung, die die Ethnologie
zu ihrem Gegeniiber unterhélt« (ebd.). Der Philosoph Bernhard Waldenfels,
der sich in ethnologischen Zusammenhingen um eine genaue Differenzie-
rung der Begriffe bemiiht, merkt hier an, es sei schwerlich gerechtfertigt,
»das Motiv der Andersheit auf ein »Bild« zu reduzieren.« Es sei vielmehr zu
fragen, »was das »Gegeniiber< von einem bloBen Gegenstand und selbst noch
von einem bloflen alter ego unterscheidet« (Waldenfels 2002: 161; Anmer-
kung 22). In der vorliegenden Arbeit ist eine Unterscheidung des Fremden
vom Anderen wichtig, weil das Andere als Gegenstiick zum Selben’ eine
Auseinandersetzung erdffnet, die nicht mit dem Diskurs des Fremden und
Eigenen identisch ist. Deshalb sollen an dieser Stelle die Unterschiede der
beiden Begriffsfelder herausgearbeitet werden.

Der Begriff des Fremden ist kein Grundbegriff der klassischen Philoso-
phie (Waldenfels 1997: 16). Seit Platon beschiftigen sich jedoch Philosophen
mit der Bedeutung des Anderen (vgl. Theunissen 1971; Meinhardt 1971).
Weil eine eingehende philosophische Untersuchung der unterschiedlichen
Bedeutungen beider Begriffe in diesem Rahmen nicht zu leisten ist, mochte
ich hier lediglich auf die sehr plausible Differenzierung von Waldenfels ein-
gehen: Anderes entsteht in der einfachen Abgrenzung vom Selben. Die Ab-
grenzung erfolgt durch einen neutralen Beobachter, der das Eine vom Ande-
ren unterscheidet. Das Eine wird als das Andere des Anderen gesehen. Diese
Art der Abgrenzung ist reversibel, als Operation konnte sie als »a = nicht b«
oder »b = nicht a« betrachtet werden (Waldenfels 1997: 20). Es ist aber nicht
a, das sich selbst von b unterscheidet, sondern wir sind es, die diese Unter-
scheidung treffen. »Die Unterscheidung vollzieht sich im Medium eines All-
gemeinen, das uns erlaubt, zwischen verschiedenen Friichten oder Mgbelstiicken
zu unterscheiden. [...] Eines ist in diesen Fillen von anderen verschieden,
weil es von ihm unterschieden wird aufgrund einer »spezifischen Differenzs,
nicht aber weil es sich selbst von anderem unterscheidet« (Waldenfels 1997:
21; Hervorhebung im Original). Das Fremde hingegen wird vom Eigenen nicht
durch einen neutralen Beobachter unterschieden, sondern das Selbst erkennt
das Fremde vor dem Hintergrund des Eigenen. Die Wahrnehmung des Frem-
den unterliegt einem Prozess der permanenten Grenzverschiebung, der Schaf-
fung von unscharfen Ubergingen zwischen Fremdem und Eigenem durch das
Selbst und bildet damit den Unterschied zur bloen Unterscheidung des An-
deren vom Selben durch Dritte. Dies gilt ebenso fiir die Geschlechterdiffe-
renz wie fiir kulturelle Unterschiede.

»Es gibt keinen neutralen »dritten Menscheng, der voraussetzungslos zwischen Mann
und Frau unterscheiden konnte, da doch zunichst der Mann sich von der Frau und
diese sich vom Mann unterscheidet. Ebenso gibt es keinen kulturellen Schiedsrich-
ter, der europdische und fernostliche Kultur duflerlich voneinander unterscheiden
konnte, da Europider zunéchst sich von Japanern und diese sich von Europdern unter-

7  »Anderes [...] — wie in Platons Sophistes — [entsteht] durch Abgrenzung vom
Selben« (Waldenfels 1997: 20f.; Hervorhebung im Original).



TEIL I: 1. DER BLICK AUF DAS FREMDE | 27

schieden haben miissen, bevor der Schiedsspruch einsetzen kann« (Waldenfels
1997: 21f.; Hervorhebung im Original; vgl. auch Waldenfels 2002: 161).

Wihrend es sich beim Anderen um eine einfach zu beobachtende Ver-
schiedenheit von Nicht-Identischem handelt, bezieht sich das Fremde immer
auf das Eigene, was bedeutet, dass der Unterscheidende selbst von der Unter-
scheidung betroffen ist. In der Bestimmung des Anderen findet eine reversi-
ble Form der Abgrenzung statt. Fremdheit hingegen ist bestimmt von der
Kontrastierung mit dem Eigenen durch das betroffene Selbst (vgl. Waldenfels
2002: 161). Der okkasionelle Charakter des Fremden verweist auf einen Pro-
zess, in dem es keine endgiiltige und festgelegte Form der Fremdheit gibt. Im
Umgang mit Fremdheit ist eine permanente Beweglichkeit zu verzeichnen,
wihrend eine einmal getroffene Unterscheidung des Einen vom Anderen
dauerhafte Giiltigkeit besitzt.

Das Andere unterliegt — im Gegensatz zum Fremden — kategorialen Be-
stimmungen, die willkiirlich gewahlt werden, um es vom Selben zu unter-
scheiden. Die Abgrenzung des Anderen vom Selben beinhaltet demzufolge
eine Differenz, die die Andersartigkeit des Anderen bestdtigt. Eine einmal
getroffene Unterscheidung fixiert die Differenz und gibt keinen Raum fiir
Neubestimmungen. Wahrend das Fremde verschiedene Nuancen aufweist,
die in einem permanenten Prozess des Abgleichens mit dem Eigenen be-
trachtet werden, unterliegt das Andere festgelegten Kategorien. Es kann in
seiner Andersartigkeit erfasst und beschrieben werden, was mit dem Fremden
nicht gelingt. Wahrend das Fremde changiert, ist das Andere fixiert.

1.2. Begegnung mit dem Fremden

1.2.1. Annaherung an das kulturell Fremde

In diesem Abschnitt sollen Anndherungsweisen an das kulturell Fremde un-
tersucht werden. Die Ethnologie — die »Wissenschaft vom kulturell Frem-
den«® — kann Konzeptionen der Betrachtung und Beschreibung des Fremden
aufzeigen. Thr Forschungsgebiet umfasst fremde Kulturen, wobei sie sich
iiber lange Zeit hauptsdchlich mit relativ geschlossenen, meist schriftlosen,
auflerhalb des europdisch-nordamerikanischen Kulturraums liegenden Ge-
sellschaften befasst hat (vgl. Kohl 1993: 93). Die japanische Kultur fillt tra-
ditionell nicht in ihren Bereich, da sie als Schriftkultur iiber ihre schriftlichen
Zeugnisse durch historisch-philologisch orientierte Wissenschaften erschlossen
wird. Fiir die japanische Kultur wire demzufolge hauptsédchlich die Japano-
logie zustindig, die sich vorrangig mit der japanischen Literatur beschéftigt.
Mittlerweile grenzt sich die Ethnologie jedoch weniger in ihrem Forschungs-
gegenstand von Fachern wie der Japanologie ab, sondern in ihrer Methode.
Japan ist durchaus ein Arbeitsfeld fiir Ethnologen, was durch zahlreiche eth-
nologische Publikationen zur japanischen Kultur bestitigt wird.

Die Ethnologie, dhnlich den ihr verwandten Feldern der Kulturwissen-
schaft und Kulturanthropologie, geht von einem erweiterten Kulturbegriff aus
und beobachtet ein breites Spektrum gesellschaftlichen Verhaltens. Der briti-

8  So der Untertitel von Kohl 1993.



28 | DAS FREMDE SEHEN

sche Kulturwissenschaftler Stuart Hall definiert Kultur nicht als die groBarti-
ge Tradition (»great tradition«) der Literatur, sondern

»sowohl als die Bedeutungen und Werte, welche innerhalb spezifischer sozialer
Gruppen und Klassen auf der Basis ihrer gegebenen historischen Bedingungen und
Beziehungen entstehen und mittels denen sie ihre Existenzbedingungen >handha-
ben¢, mit ihnen umgehen, als auch als die gelebten Traditionen und Praktiken, durch
welche solche »Deutungen« ausgedriickt und verkorpert werden« (Hall 1999: 24f.;
Hervorhebung im Original).

Diese Definition ist eine von vielen, die versuchen, einen umfassenden Kul-
turbegriff zu entwickeln, der sich nicht nur auf Bereiche von Kunst, Musik,
Literatur und Wissenschaft bezieht. Bereits im neunzehnten Jahrhundert de-
finiert der britische Ethnologe E.B. Tylor Kultur als ein komplexes Ganzes,
das »der Mensch als Mitglied der Gesellschaft erworben hat« (Tylor 1871;
zit. nach: Kohl 1993: 130; Hervorhebung B.L.). Wichtig ist hierbei, dass
Kultur nicht etwas von der Natur Gegebenes, sondern etwas in der Gesell-
schaft Erworbenes ist, das sich der Einzelne im Laufe seiner Sozialisation an-
eignen muss. Dieser Kulturbegriff erlaubt es beispielsweise, Formen des Zu-
sammenlebens, der Arbeit und des Alltags ebenso als kulturelle Phanomene
zu betrachten wie Produkte der Hochkultur; er ldsst so einen umfassenden
Blick auf die beobachtete Gesellschaft zu. Die Ethnologie befasst sich mit der
Beobachtung und Beschreibung fremder Kulturen in ihren Alltdglichkeiten
und Ritualen unter den gegebenen geografischen Bedingungen. Sie ist mit
zahlreichen Problemen konfrontiert, die in Diskursen zur »Krise der ethno-
graphischen Reprisentation«’ auf breiter Ebene diskutiert werden. Diese
Diskurse weisen auf Schwierigkeiten in der Beobachtung und Beschreibung
des kulturell Fremden hin, die auch fiir die hier vorliegende Abhandlung von
Interesse sind. In der Erorterung von Fragen der Reprisentation im Abschnitt
1.3.2. wird darauf niher eingegangen.

Wie bereits festgestellt, 14sst sich das Fremde als Fremdes kaum definie-
ren, weshalb der Kontakt mit ihm und die Relation zum Eigenen Schliissel-
momente darstellen. Das Fremde nimmt auf Ordnungen des Eigenen Bezug,
es ist »relational« (Kohl 1993: 95). Waldenfels unterscheidet zwischen relatio-
nal und relativ. Wihrend relativ einen Bezug nur fiir mich oder fiir uns, aber
nicht einen Bezug schlechthin bezeichnet, bedeutet relational allgemein in
Bezug auf Anderes bestimmt (vgl. Waldenfels 1997: 37; Anmerkung 15). Die
Ordnung des Eigenen bleibt der Bezugspunkt, in dessen Relation das Fremde
untersucht wird. Die Funktionsweisen dieser Ordnung bestimmen unseren
Umgang mit dem Fremden. Das Eigene — in Form von bewéhrten Mechanis-
men der Wahrnehmung oder Beurteilung — wird durch den Kontakt mit dem
Fremden grundsitzlich in Frage gestellt.

In der Ethnologie findet der Kontakt mit dem Fremden im Rahmen der
Feldforschung statt, die von Bronislaw Malinowski wéhrend eines For-
schungsaufenthalts zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts als Methode der
teilnehmenden Beobachtung entwickelt wird. Zuvor hatten Ethnologen weit-
gehend Berichte von Missionaren, Kolonialbeamten, Handelsreisenden und
Entdeckern ausgewertet, ohne eigene Feldforschung zu betreiben. Malinows-
ki konzipiert »das Untersuchungs>feld« des Ethnographen als eine rdumlich

9 So der Untertitel einer von Berg/Fuchs 1993 herausgegebenen Publikation.
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begrenzte Einheit, deren voneinander abhidngige Einzelelemente stetig auf-
einander einwirken und daher nur in ihrem Gesamtzusammenhang studiert
werden konnen« (Kohl 1993: 110). Dies bezieht die geografischen Gegeben-
heiten ebenso mit ein wie Sprache und Kommunikation, alltdgliches Leben
und Rituale. Die Beobachtung beschrinkt sich jedoch nicht auf eine passive
visuelle Wahrnehmung, vielmehr ist sie ein durch theoretisches Vorwissen
geleitetes und zielgerichtetes Hinsehen. Das wissenschaftliche Gertist des
Ethnologen lenkt seinen Blick und unterscheidet ihn dadurch vom ethnologi-
schen Laien. Nach Malinowski ist das Erlernen der fremden Sprache und die
Teilnahme an der Lebenspraxis der beobachteten Kultur unerldsslich. Das
Ziel der ethnologischen Feldforschung besteht darin, »den Standpunkt des
Eingeborenen, seinen Bezug zum Leben zu verstehen und sich seine Sicht
seiner Welt vor Augen zu fithren« (Malinowski 1979: 49; Hervorhebung im
Original). Dazu ist eine umfassende Eingliederung in die zu beobachtende
Gesellschaft erforderlich. Malinowski geht sogar so weit zu fordern, Kontakte
zu Mitgliedern der eigenen Kultur wihrend des Forschungsaufenthaltes ruhen
zu lassen (vgl. ebd.: 28). Die Idealvorstellung der teilnehmenden Beobach-
tung hat sich in der Folge zu dem bestimmenden Paradigma der modernen
Ethnologie entwickelt. Dass die Beobachtung eines komplexen Systems mehr
zum Versténdnis beitrdgt als das Herausgreifen einzelner Details, liegt auf
der Hand. Trotzdem ist die Konzeption der teilnehmenden Beobachtung nicht
unproblematisch, weil allein die Anwesenheit des Ethnologen die Situation in
der beobachteten Kultur beeinflusst.

Die Ethnologie hat aus der teilnehmenden Beobachtung heraus eine Me-
thode entwickelt, Gegebenheiten »aus der distanzierten Sicht eines von auflen
kommenden Beobachters zu betrachten« (Kohl 1993: 95). Diese Methode
kann sowohl auf fremde Kulturen als auch auf soziale Gruppierungen inner-
halb der eigenen Gesellschaft oder Kultur angewendet werden. Wichtig ist
jedoch die Distanz des Beobachters zum beobachteten Gegenstand, die sich
in der Gegebenheit von Fremdheit ausdriickt. Hier offenbart sich ein grund-
legendes Problem der Ethnologie, denn der Forscher im Feld begibt sich in
die zu erforschende Kultur. Er ist dort als teilnehmender Beobachter prasent
und beeinflusst durch seine Anwesenheit als Fremder den Untersuchungsge-
genstand, indem er soziale Kontakte zu Angehorigen der beobachteten Kultur
unterhélt. Die urspriingliche Fremdheit ist einem Prozess der Aufweichung
unterworfen. Denn der Forscher ist bemiiht, die Fremdheit zu durchdringen
und ein Versténdnis fiir die fremde Kultur zu entwickeln, um auf Grundlage
der erhobenen empirischen Daten die fremde Kultur beschreiben zu kénnen.
Die Fremdheit muss zu einem gewissen Grad einer Vertrautheit weichen. Das
Fremde geht der Ethnologie als Untersuchungsgegenstand jedoch verloren,
wenn sich die Distanz des Beobachters auflost. Arbeitet die Wissenschaft
vom kulturell Fremden an der Auflgsung der Fremdheit selbst, zerstort sie in
gewisser Weise ihre Arbeitsgrundlage: das Fremde als Fremdes. Waldenfels
bezeichnet das Unterfangen einer Wissenschaft vom Fremden, das gegen sich
selbst gerichtet ist und mit seinem Erfolg untergeht, als Paradox (vgl. Wal-
denfels 1997: 96f., 108f.). »Wenn die Erfahrung der Fremdheit in der Zu-
génglichkeit des Unzugénglichen besteht, wie konnte dann ein Zugéanglich-
werden oder Zuginglichmachen aussehen, das die Unzugénglichkeit des
Fremden wahrt? Eine solche Moglichkeit liegt nicht auf der Hand« (Walden-
fels 1997: 95). Um zu verhindern, dass das kulturell Fremde als der Ge-
genstand der Forschung verloren geht, benennt der Ethnologe Karl-Heinz
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Kohl »Fremdheit als methodisches Prinzip« der Ethnologie (Kohl 1993: 94).
Wenn Fremdheit zur Methode wird und nicht sachliches Attribut ist, ldsst
sich das Problem der Auflosung des Gegenstands gewissermaflen umgehen.
Denn so lange das Fremde als Fremdes betrachtet wird, bleibt die Distanz
zum beobachteten Gegenstand und somit der Gegenstand selbst in seiner
Fremdheit erhalten, auch wenn ein gewisser Grad an Vertrautheit erlangt
wird. »Etwas wird fremd, indem es als fremd betrachtet wird« (Waldenfels
1997: 102). Die Haltung des Beobachters in Relation zum Gegenstand ist
demzufolge von grofler Bedeutung.
Ahnlich sieht das auch Alois Wierlacher. Die Kritik am

»Paradox der Ethnologen, fremde Kulturen lieBen sich nur um den Preis ihrer Zer-
storung erkennen, entstammt einem sehr problematischen Begriff von Erkenntnis
und erfasst wie alle Paradoxe nur scheinbare Widerspriiche. Wahrscheinlich kdnnen
wir fremde Kulturen, die wir thematisieren, sehr wohl begreifen, aber nicht in toto
verstehen, wenn wir unter »Verstehen< das Nachvollziehen fremder Logiken verste-
hen. Es bleibt immer ein inkommensurabler Rest kultureller Fremdheit und Eigen-
heit« (Wierlacher 1993: 47f.; Hervorhebung im Original).

Entsprechend dieser Kritik ist es weder moglich, ein Maf3 an Vertrautheit zu
erlangen, das die Fremdheit vollstidndig authebt, noch ist es moglich, den Ge-
genstand der ethnologischen Untersuchung, das Fremde, vollstindig zu zer-
storen. Allerdings bleibt Wierlacher einem Denken verhaftet, bei dem das
Fremde als Anderes behandelt wird. Zwar versteht er Fremdheit nicht direkt
als Gegenstand, der kategorial zu beschreiben wire. Dennoch wird Fremdheit
bei ihm zum Untersuchungs-Gegenstand: Fremd sind die Logiken, also die
kategorialen Bestimmungen fremder Kulturen selbst. Die fremden Katego-
rien kann man wohl annidherungsweise begreifen, jedoch nicht vollstindig
verstehen. '

Das Erkennen oder das Verstehen des Fremden, das durch die Situation
der Beobachtung angestrebt wird, braucht die Distanz, die durch die Begeg-
nung von Eigenem mit Fremdem markiert ist, denn »gerade das Nicht-
Vertraute wird oft besser erkannt« (Landmann 1975: 193). Fiele dieser Zu-
sammenhang fort, konnte das Fremde nicht mehr als Fremdes beschrieben
werden. Der Beobachter befénde sich auf derselben Ebene wie der beobach-
tete Gegenstand. Damit wire zugleich die Motivation hinfillig, Fremdes und
nicht Eigenes zu untersuchen. Bei der Beobachtung des Fremden geht es also
nicht um eine Identifikation mit dem beobachteten Gegenstand, sondern um
die Anerkennung des bestehenden Abstands und ein tiefer gehendes Ver-
stindnis desselben. »Verstehen ist nicht das sich Identifizieren mit dem Ande-
ren, wobei die Distanz zu ihm verschwindet, sondern das Vertrautwerden in
der Distanz, die das Andere als das Andere und Fremde zugleich sehen ldsst«
(Plessner 1953: 215).

10 Gegenstinde werden Kategorien »unterworfen«. Kategorien aber kann man
nicht anderen Kategorien unterwerfen — unterschiedliche Kategoriensysteme
stehen auf derselben Ebene. Deshalb kann man das eine System weder durch
das andere beschreiben (unterwerfen) wie einen Gegenstand, noch kann man die
Welt »verstehen« wie sie die Benutzer anderer Systeme sehen. Man kann allen-
falls das Zusammenspiel dieser Kategorien »begreifen«, etwa mittels »bewéhr-
barer« Thesen tiber das Unzugéngliche.
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Fremdheit steht in engem Zusammenhang mit Erfahrung. Waldenfels spricht
von Erfahrungsstrukturen und Erfahrungsordnungen, die das Fremdartige
ausmachen. Die Fremderfahrung markiert den Bereich des Kontakts mit dem
Fremden. Die ethnografische Erfahrung findet in der Regel im Feld auf dem
Gebiet der zu beschreibenden fremden Kultur statt. Hier treffen Beobachter
und Beobachtete aufeinander. Die Literaturwissenschaftlerin Mary Louise
Pratt bezeichnet dieses Terrain als »contact zone«, die sie als sozialen Raum
beschreibt, »in dem disparate Kulturen, oftmals in sehr asymmetrischen Be-
ziehungen von Dominanz und Subordination — wie Kolonialismus, Sklaverei
oder deren Nachwirkungen, wie sie heute tiberall auf dem Globus gelebt
werden, aufeinander treffen, miteinander kollidieren und streiten« (Pratt
1992: 4). In der contact zone besteht eine zeitliche und raumliche Koprisenz
vormals getrennter Individuen, deren Bahnen sich nun kreuzen. Fiir Pratt
liegt die Besonderheit dieses Begriffs darin, dass hier Kolonialisten und Ko-
lonisierte beziehungsweise Reisende und Bereiste nicht voneinander getrennt
betrachtet werden. Die Gleichzeitigkeit der Interaktion und des ineinander
greifenden Verstidndnisses unterliegt den gegebenen Machtverhéltnissen
(ebd.: 6f.). In diesem Bereich des Kontakts muss der Beobachter gleichzeitig
mit dem Beobachteten thematisiert werden, auch wenn beide nicht auf der-
selben Ebene stehen. Meist befindet sich der Forscher in einer dominanten
Position, da er die Sichtweise festlegt und bestimmt, wie die beobachtete
Kultur représentiert wird. Pratts Sicht der contact zone unterscheidet sich
nachhaltig von der herkémmlichen ethnologischen Erfahrung, die lange Zeit
darum bemiiht war, den Beobachter selbst nicht mit zu thematisieren. Der
Rahmen der Beobachtung wird immer von den Voraussetzungen des Beob-
achters bestimmt. Fiir eine addquate Beobachtung und Beschreibung des
Fremden ist eine Einbeziehung beider Seiten im Sinne einer contact zone un-
erldsslich. Hier begegnen sich Eigenes und Fremdes aus unterschiedlichen
Perspektiven.

Die Anwesenheit des Ethnologen im Feld bestitigt die Aussagen von
Waldenfels, dass Fremdheit sich stets auf das Individuum bezieht. Der For-
scher soll objektiv das Fremde beobachten, analysieren und auswerten, ist je-
doch gleichzeitig als Subjekt von dieser Fremdheit betroffen. Er ist »Instru-
ment der Beobachtung und Beobachter in einem« (Kohl 1993: 114). Er muss
sich mit den physischen und psychischen Gegebenheiten der Fremde arran-
gieren und trotzdem die Wissenschaftlichkeit und Objektivitdt der Mission
wahren. Die Fremderfahrung wird zur Selbsterfahrung. Man konnte von einer
»zweiten Sozialisation« sprechen, die der Feldforscher durchlduft (ebd.: 111).
Dies gilt natiirlich nur sehr eingeschrénkt, da der Forscher bereits sozialisiert
ist und diese erste Sozialisation nicht negieren kann. Er bringt seine eigene
kulturelle Pragung ebenso mit wie sein theoretisches Vorwissen und muss die
Beobachtungen zu diesen Faktoren in Beziehung setzen. Ob in einer solchen
Situation tiberhaupt eine Objektivitit der Beobachtung und Beschreibung er-
reicht werden kann, ist fraglich. So haben Malinowskis posthum veroffent-
lichte Tagebiicher gezeigt, dass der Forschungsalltag oft weit von den einge-
forderten Prdmissen der Theorie entfernt ist, da sich die subjektiven
Empfindungen nicht unbedingt von den Bedingungen im Feld trennen lassen
(vgl. Malinowski 1986; Kohl 1993: 114{f.).

»Da wir die uns umgebende Wirklichkeit immer nur selektiv wahrnehmen konnen,
héngt es wesentlich von der Ausbildung, dem Vorwissen, den Voreingenommen-
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heiten und nicht zuletzt auch der Personlichkeit des Feldforschers ab, was er sieht
und was seiner Aufmerksamkeit entgeht. [...] Bemiiht er sich aber, sich seiner inne-
ren Konflikte, Emotionen und auch Sehnsiichte bewufit zu werden, dann kann es
ihm auch gelingen, jene Verzerrungen [die durch personliche Konflikte zustande-
kommen] zu neutralisieren« (Kohl 1993: 117f.).

Die Beobachtung und die Erhebung empirischer Daten vor Ort ist nur ein
Teil der ethnologischen Arbeit. Die hieraus gewonnenen Erkenntnisse miis-
sen noch — meist in schriftlicher Form — fixiert werden. Die Auswertung der
ethnologischen Feldforschung miindet in der Regel in einen Text, der die
untersuchte Kultur beschreibt und interpretiert. Dies ist neben den die Wahr-
nehmung des Beobachters pragenden Vorbedingungen ein weiteres Hindernis
im Rahmen der Auseinandersetzung mit fremden Kulturen. Bevor auf die
Probleme der Darstellung des Fremden im Abschnitt 1.3. ndher eingegangen
wird, sollen zunéchst einige Faktoren eingehender betrachtet werden, die die
Sicht des Beobachters beeinflussen.

1.2.2. Der ethnozentrische Blick

In der Begegnung mit dem Fremden bringt der Betrachter immer seine eigene
Sozialisation und Kultur als Bezugssystem ein. Sie bilden die Ausgangsbasis
der Betrachtung. Der Blick ist nie neutral, weil er immer vom Eigenen aus-
geht. Daraus resultiert mitunter das Problem einer fehlenden Objektivitit.
Dies kann im Terminus des Ethnozentrismus gefasst werden. Im Ethno-
zentrismus wird das eigene kulturelle Raster auf eine Weise an die fremde
Kultur angelegt, die Abweichendes nicht gelten ldsst. Das Fremde wird so
auf die eigenen Bilder, Vorstellungen und Wertschidtzungen zuriickgefiihrt
(vgl. Waldenfels 1997: 49). Ethnozentrismus ist in ausgeprigter Form bei ge-
schlossenen und kulturell homogenen Gesellschaften zu finden und ist »mit-
hin gekennzeichnet durch eine Miflachtung oder zumindest durch ein tiefes
Desinteresse an allem, was von den eigenen kulturellen Selbstverstandlich-
keiten abweicht« (Kohl 1993: 32). Dies geschieht zunichst, um die eigene
Lebensform zu verteidigen. Dagegen ist grundsétzlich nichts einzuwenden,
denn es bringt das Selbstwertgefiihl zum Ausdruck, ohne das keine Gesell-
schaft auskommt. Allerdings bleibt es selten dabei, haufig wird die eigene
Kultur zu der einzig richtigen Lebensform verklirt und damit jede Andersar-
tigkeit der fremden Kultur negativ bewertet. So kann eine ethnozentrische
Sichtweise beispielsweise zu Fremdenhass fithren.

Der Eurozentrismus stellt eine gesonderte Form des Ethnozentrismus dar,
da er nicht aus dem Bewusstsein einer geschlossenen Wir-Gruppe heraus ent-
steht. »Im Eurozentrismus sind die kulturellen Differenzen der verschiedenen
europdischen Volker vielmehr bereits aufgehoben. Eine seiner Grundlagen ist
die nicht mehr an eine bestimmte Kultur gebundene, sondern die einzelnen
Kulturen gewissermafen transzendierende christliche Religion mit ihrem
Missionsgebot« (Kohl 1993: 32). Das Sendungsbewusstsein, das in diesem
Missionsgebot liegt, zieht sich unriithmlich durch die gesamte westliche Ko-
lonialgeschichte. Der Eurozentrismus der Kolonisatoren sorgt dafiir, dass sie
sich stets den so genannten Primitiven iiberlegen fithlen und ihnen nicht nur
die christliche Religion, sondern oftmals auch einen westlichen Lebensstil
aufdringen. Von auflen betrachtet stellen die Européer eine homogene Grup-
pe dar, die in den kolonisierten Landern dhnliche Ziele verfolgen, unabhéngig
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von den Differenzen, die innerhalb Europas zur Zeit des Kolonialismus
durchaus vorhanden sind.

Eine eurozentrische Aneignung oder Ausgrenzung fremder Kulturen be-
wirkt in den betroffenen Kulturen mitunter eine Tendenz, dem europdischen
Universalitdtsanspruch etwas Eigenkulturelles entgegen zu setzen. Es entsteht
das »Bestreben, eine »Eigenidentitét« zu konstruieren. Die Japaner antworte-
ten auf die eurozentrische Orientalisierung mit einer Selbstorientalisierung im
Sinne eines Japanzentrismus. Sie erkldrten sich selbst zu einer unbegreifbaren
und einzigartigen Nation und Kultur« (Mae 2001: 259)."" Der Eurozentrismus
16st in Japan die Gegenbewegung des Japanzentrismus aus und beeinflusst so
in direkter Weise sowohl die AuBlenwahrnehmung Japans als auch das
Selbstverstdndnis der japanischen Kultur. Die lange Tradition des Eurozen-
trismus hat den Umgang mit samtlichen auBereuropdischen Volkern beein-
flusst und wirkt sich noch heute auf die europdische Wahrnehmung fremder
Kulturen aus.

»Begegnungen zwischen Kulturen beginnen selten beim Punkt Null, bei der tabula
rasa. Fast jede Begegnung ist — meist unbewufit — mitgeprégt durch frithere Kontakte
oder durch die im kollektiven Gedédchtnis bewahrte geschichtliche Erfahrung mit der
anderen Kultur. Fast jeder Kulturkontakt ist somit geprédgt durch eigene oder tra-
dierte Vorerfahrungen, die ihren konkreten Niederschlag und Ausdruck in spezifi-
schen Bildern des jeweils Fremden gefunden haben« (K. Roth 1998: 30).

Diese Bilder des Fremden finden ihren Ausdruck oft in Stereotypen oder
Vorurteilen. Lediglich ein bewusster Umgang mit den Voreingenommenhei-
ten des eigenen Blicks und seiner eurozentrischen Perspektive, kann helfen,
eine Sichtweise zu entwickeln, die dem beobachteten Gegenstand gerecht
wird.

»Uns bleibt nur die Moglichkeit, unsere Verwurzelung in unserer eigenen Kultur
klar zu erkennen und ein Gespiir zu entwickeln fiir unsere Abhéngigkeit von den ei-
genen gesellschaftlichen Normen, im Denken, Empfinden und Handeln. Paradox
ausgedriickt heifit dies: Erst wenn wir bewulite Eurozentriker sind, vermdgen wir
das Fremde unvoreingenommen, d.h. unverstellt durch unsere unbewufiten Vorur-
teile, wahrzunehmen. So gesehen, wére Eurozentrismus geradezu die Bedingung der
Erkenntnis« (Hijiya-Kirschnereit 1988: 210).

1.2.3. Kategorisierungen und Stereotype

Die Wahrnehmung des Fremden ist stets durch Vorwissen und Erwartungen
gepragt. Das Wissen hat bewusste und unbewusste Bestandteile, die auf eige-
nen direkten und medial oder gesellschaftlich vermittelten Erfahrungen mit
dem Fremden beruhen. An dieser Stelle sollen Schemata, Stereotypen und
Vorurteile diskutiert werden. Zentral ist hier der Begriff des Stereotyps, der
sich partiell mit den anderen Begriffen tiberschneidet. Man kann die Begrifte
als eine Art Steigerungsform ansehen. Grundlegend sind zunichst Schemata
oder Kategorisierungen, die die Wahrnehmung ordnen und es ermdglichen,
Erfahrungen in das bestehende Ordnungssystem einzufiigen (vgl. Donahue

11 Zum japanischen Selbstbild vgl. auch Teil I, Abschnitt 2.3.1.
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1998: 72f.).'* Wihrend in der Social Identity Theory der Begriff Kategorie
Anwendung findet, wird in der Kognitionspsychologie von Schemata gespro-
chen, die zur Beschreibung und Erklarung der Ordnung und Regelhaftigkeit
kognitiver Vorgénge verwendet werden (vgl. Herrmann 1992: Sp. 1261). Die
Begriffe werden hier synonym verwendet. Schemata sind fiir den Prozess der
Wahrnehmung unerlésslich, sie dienen der Ordnung von Erfahrungen.
»Schemata sind abstrakte Wissensstrukturen, die die definierenden Aspekte
und relevanten Attribute eines gegebenen Konzepts spezifizieren. Schemata
verleihen sozialer Information Bedeutung und unterstiitzen unaufwindige
und effiziente Informationsverarbeitung« (Stangor/Schaller 2000: 66). Sche-
mata sind nicht fiir alle Zeiten festgelegt, sie sind flexibel und ihre Zuschrei-
bungen sind wandelbar (vgl. Pickering 2001: 3). Darin unterscheiden sie sich
von Stereotypen. Vorurteile wiederum bilden eine Steigerung von Stereoty-
pen. Sie sind grundsitzlich verzerrend und negieren jegliche Objektivitit. In
ihrer Starrheit sind sie die Grundlage von Rassismus und tibertriebenem Na-
tionalismus. Zwischen den Polen von Schema und Vorurteil ist der Begriff
des Stereotyps angesiedelt, der eine gewisse Ambivalenz aufweist. Stereoty-
pisierung ist mehr als nur ein Hilfsmittel zur Ordnung der Wahrnehmung und
legt den Grundstein zur Vorurteilsbildung.

Stereotyp ist eine »gelehrte Neubildung zu griechisch stereos »starr, fest«
und griechisch typos »Schlag¢; »Eindruck¢; »Muster<; yModell«« (Drosdowski
1989: 709). Der Begriff Stereotypie erscheint zunichst im Bereich des Buch-
drucks als Bezeichnung fiir die Herstellung von Druckplatten, spater wird er
in der ibertragenen Bedeutung von »feststehend, sich stindig wiederholend;
leer, abgedroschen« verwendet (ebd.; vgl. auch Schonpflug 1998: Sp. 135).
Stereotypen und Stereotypenbildung sind vor allem in der Sozialpsychologie
ausgiebig erforscht worden, sie sind aber auch in der kulturwissenschaftli-
chen und medienwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Fremden
von grofer Bedeutung. Viele verschiedene Ansétze und Strémungen der For-
schung, die in ihrer Komplexitit hier unmoglich wiedergegeben werden kon-
nen, haben dazu gefiihrt, dass es keine einheitliche Definition oder auch nur
eine Einigkeit iiber die Entstehung und Funktionsweisen von Stereotypen
gibt. Es existieren zudem unterschiedliche Ansichten dariiber, ob Stereotypen
grundsétzlich negativ zu bewerten sind (vgl. z.B. Donahue 1998: 90; Bausin-
ger 1988: 160), wie der alltidgliche Sprachgebrauch suggeriert; oder ob es
auch positive oder wenigstens neutrale Aspekte der Stereotypenbildung gibt
(vgl. z.B. Bergler/Six 1972: 1371; Gilman 1985: 17f.; K. Roth 1998: 33), bei-
spielsweise weil sie zur Sicherung der eigenen Identitdt gegeniiber anderen
notwendig sind. Ein kursorischer Uberblick iiber dieses komplexe Gebiet soll
hier die wichtigsten Elemente verdeutlichen.

Ungeachtet der zahlreichen Unterschiede in den Definitionen des Ste-
reotyps ist zundchst festzuhalten, dass Stereotypen weit verbreitete Charak-
terzuschreibungen von Personen aufgrund ihrer Gruppenzugehorigkeit sind.
Die Zuschreibungen reduzieren und negieren die individuellen, aber iibertrei-
ben, vereinfachen und fixieren die der Gruppe zugeschriebenen Eigenschaften
iiber einen langen Zeitraum hinweg. Stereotypen sind gemeinhin resistent ge-
geniiber abweichenden Erfahrungen. Stereotypen markieren Unterscheidungen

12 Dyer 1980: 28, verwendet den Begriff #ype im Sinne von Schema oder Katego-
rie. Die drei Begriffe werden wiederholt synonym verwendet, es ldsst sich kaum
eine differenzierte Unterscheidung der Bedeutung ausmachen.



TEIL I: 1. DER BLICK AUF DAS FREMDE | 35

und schreiben sie fest (vgl. z.B. Hall 2002: 258; Haslam 1997: 119; Fleisch-
mann 1999: 106). Zu betonen ist ebenfalls, dass Stereotypen einen affektiven
Gehalt besitzen, also mit Emotionen aufgeladen sind.

Die erste Verwendung im Rahmen einer theoretischen Abhandlung iiber
Wahrnehmung und Wahrnehmungsgewohnheiten findet der Begriff bei dem
amerikanischen Publizisten Walter Lippmann, der 1922 das Buch Public
Opinion verdffentlicht. Lippmann beschéftigt sich hier ausfiihrlich mit den
Bedingungen der modernen Welt, die durch einen Verlust der individuellen
Erfahrungsmoglichkeiten geprégt ist. Um ausreichende Informationen iiber
die komplex gewordene Welt zu erhalten, muss auf Medien zuriickgegriffen
werden, die mitunter ungenau und manipulativ sind. Manipuliert wird in den
Medien nach Lippmann nicht in bdser Absicht, sondern eher aus kommer-
ziellen Griinden. So gehen die Medien den Weg des geringsten Widerstands
und passen sich den gidngigen Auffassungen an (vgl. Pickering 2001: 18).
Lippmann formuliert Gedanken tiber Wahrnehmungsmdglichkeiten in einer
Welt, in der die direkte Erfahrung nur noch einen geringen Bruchteil dessen
ausmacht, worliber wir im Bilde sind. Er verwendet die Begriffe Stereotyp
oder auch Typen im Sinne von Verallgemeinerungen, die eine schnelle
Wahrnehmung von Sachverhalten erméglichen. »Denn der Versuch, alle
Dinge frisch und im Detail zu sehen statt als Typen und Verallgemeinerun-
gen, erschopft und kommt bei eiligen Angelegenheiten praktisch {iberhaupt
nicht in Frage« (Lippmann 1964: 67).

Stereotypen ermdglichen eine Okonomisierung der Wahrnehmung, die in
einer schnelllebigen Zeit vollstindig und in Ruhe nicht mehr zu leisten ist.
Zudem spricht Lippmann der direkten Erfahrung nur noch eine Nebenrolle
zu. »Wir werden iiber die Welt bereits unterrichtet, bevor wir sie sehen. Wir
stellen uns die meisten Dinge vor, bevor wir unsere Erfahrungen damit ma-
chen. Und diese vorgefaten Meinungen beherrschen aufs starkste den gan-
zen Vorgang der Wahrnehmung, es sei denn, die Erziehung habe sie uns in
aller Deutlichkeit bewuf3t gemacht« (ebd.: 68). Unsere Weltsicht ist demnach
eine vermittelte, die lediglich durch einen bewussten Akt der Reflexion nicht
zu einer unreflektierten Ubernahme der herrschenden Meinungen fiihrt.
Lippmann formuliert dies als Tatsache ohne negative Wertung. Die Okono-
mie der Wahrnehmung verlangt nach der Entwicklung detailreduzierender
Systeme.

Lippmann spricht in seiner Definition der Stereotypensysteme drei wich-
tige Punkte an. Zunéchst beschreibt er sie als ein »geordnetes, mehr oder
minder bestindiges Weltbild« (ebd.: 71), das unvollstdndig sein mag, aber ei-
ne Moglichkeit der Weltsicht darstellt. Stereotypen sind eine Methode, um
der »Unordnung der Wirklichkeit eine Ordnung unterzuschieben« (ebd.: 72).
Stereotypen bilden demzufolge ein ordnendes System zur Wahrnehmung von
Welt und sind als solche unvermeidbar, da sie uns helfen, die Komplexitit zu
reduzieren. »Es ist die Projektion unseres eigenen WeltbewuBtseins, unserer
eigenen Stellung und unserer eigenen Rechte auf die Welt« (ebd.). Die Pro-
jektion, von der Lippmann spricht, ist der zweite wichtige Punkt. Sie ist an
das Individuum gebunden, das das eigene Wertsystem auf das Wahrgenom-
mene anwendet. Dies liee sich mit dem ethnozentrischen Blick vergleichen,
der die eigenen WertmaBstibe an die Wahrnehmung des Fremden legt und so
zu Urteilen gelangt. Wichtig ist jedoch, dass dieser Individualisierung die
vorgefertigten Meinungen zu Grunde liegen, die als Informationsquellen ge-
nutzt werden. Gesellschaftliche und individuelle Prozesse unterliegen somit



36 | DAS FREMDE SEHEN

einer Wechselwirkung. Als drittes bezeichnet er Stereotypen als »die Festung
unserer Tradition,« hinter der wir uns sicher fithlen kénnen (ebd.). Dieser
dritte Punkt betrifft die Identitdt und die Zugehorigkeit zu einer Gruppe, Ge-
sellschaft oder Kultur. Stereotypen stirken das Bewusstsein der eigenen
Identitét.

Lippmann sieht Stereotypensysteme als bedingt wandelbar und be-
schreibt bereits einige Funktionsweisen von Stereotypen, die spiter in empiri-
schen Untersuchungen von Psychologen bestitigt worden sind (vgl. z.B. Yzer-
byt/Rocher/Schadron 1997). So gibt er an, dass sich in der Erfahrung einer
Situation die stereotypische Wahrnehmung mit der direkten Wahrnehmung
iiberlagert. Wird die stereotype Vorstellung bestitigt, verstiarkt sich in der
Folge dieses Modell. Wird es hingegen in Frage gestellt, gibt es zwei ver-
schiedene Méglichkeiten des Umgangs, die er der Flexibilitit des Wahrneh-
menden zuschreibt. Entweder wird das nicht mit dem Stereotyp kohérente
Erlebnis als Ausnahme abgetan. Oder es erschiittert das Stereotyp so weitge-
hend, dass dieses in der Folge modifiziert wird oder es sogar zu einem grund-
sdtzlichen Misstrauen »allen iiberkommenen Betrachtungsweisen des Le-
bens« gegeniiber kommt (Lippmann 1964: 75). Lippmann sieht die Stereotypen
also als ein grundsitzlich starres und unflexibles System, das aber in beson-
deren Fillen eine Modifikation zuldsst. Im Umgang mit stereotypischer
Wahrnehmung verweist Lippmann darauf, dass es wichtig ist, unsere Mei-
nungen als »Teilerfahrungen« anzusehen, die durch Stereotypen beeinflusst
sind. Nur so kénne sich Toleranz entwickeln, da wir sonst unsere eigene
Sehweise fiir absolut hielten (vgl. ebd.: 93). Die Gefahren, die eine stereoty-
pische Wahrnehmung birgt, sind Lippmann durchaus bewusst. So entsteht ein
Dilemma, da Stereotypen einerseits als notwendige Helfer im Umgang mit
der Welt gebraucht werden, aber gleichzeitig die Gefahr bergen, Vorurteile
und Intoleranz zu fordern. Diese Zweischneidigkeit hat die Stereotypenfor-
schung in der Folge zunichst aus den Augen verloren, da Stereotypen wie-
derholt gleichgesetzt werden mit Vorurteilen und somit eine grundsitzlich
negative Bedeutung bekommen (vgl. Manz 1968: 4; Pickering 2001: 25).
Lange Zeit wird an der Hypothese festgehalten, dass Stereotypen immer ei-
nen wahren Kern (»kernel of truth«) beinhalten, da man von der Annahme
ausgeht, dass, so verkiirzt Stereotypen die Welt auch darstellen mogen, sie
von zutreffenden Beobachtungen herriihren, die im Laufe der Zeit verzerrt
werden (vgl. z.B. Yzerbyt/Rocher/Schadron 1997: 35). So kénnen Schluss-
folgerungen aus empirischen Daten Ausloser fiir eine stereotype Wahrneh-
mung sein. Die These des wahren Kerns scheint zunéchst plausibel, wiirde —
worauf der Kulturwissenschaftler Michael Pickering hinweist — jedoch zu der
absurden Konsequenz der Billigung von weillem Rassismus mit der Begriin-
dung fiihren, dass Afro-Amerikaner im Kern doch so sind, wie rassistische
Stereotype behaupten (vgl. Pickering 2001: 25; Oakes/Reynolds 1997). Sind
empirische Daten Grundlage eines Stereotyps, wird in der Begriindung des
wahren Kerns die Moglichkeit einer fehlerhaften Interpretation ausgeschlos-
sen.

Nach Lippmanns theoretischer Grundlegung beginnen Wissenschaftler
damit, empirische Studien durchzufiihren (vgl. Manz 1968: Kap. 1). Der Psy-
chologe Gordon Allport fiihrt 1954 eine Unterscheidung zwischen Kategori-
sierung und Stereotypisierung ein. Kategorisierung sieht er als rationale
MaBnahme der Verallgemeinerung und Vereinfachung, die nur zu Vorurtei-
len fithrt, wenn zusétzliches Wissen nicht eine Modifikation einleitet. Ein
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Stereotyp ist eine »iibertricbene Uberzeugung, die mit einer Kategorie in Zu-
sammenhang steht. Seine Funktion ist die Rechtfertigung (Rationalisierung)
unseres Verhaltens in Bezug auf diese Kategorie« (Allport 1958; zit. nach:
Pickering 2001: 10). Stereotype sind starr und unbeweglich. Nach Allport
wird die irrationale Stereotypisierung nur in Individuen mit Charakterschwé-
chen zum Problem (vgl. Pickering 2001: 26; Allport 2000). Die Pathologisie-
rung der Stereotypisierung hat zur Folge, dass immer wieder von niitzlichen
Kategorien gesprochen wird, die sich jederzeit modifizieren lassen, und von
schlechten Stereotypen, die einen selbst nicht betreffen, sondern nur jene, die
ignorant und voller Vorurteile sind. Pickering weist jedoch darauf hin, dass
allein die Tatsache, dass Sozialwissenschaftler und Psychologen Gruppen
bilden und diese untersuchen, eine Vorverurteilungsstrategie zweiten Grades
(»second-order prejudicing strategy«) impliziert (Pickering 2001: 27). Picke-
ring betont, dass niemand frei ist von Stereotypen, selbst wenn sie bewusst
reflektiert werden.

Mit dem Ansatz der sozialen Kognition der siebziger Jahre wird der pa-
thologische Ansatz zuriickgedrangt. Es wird deutlich, dass Diskriminierung
ein soziales Phdnomen ist. Henri Tajfel entwickelt mit anderen die Soziale
Identitdtstheorie (Social Identity Theory, SIT) und leitet damit eine Wende
zum Sozialen in der Stereotypenforschung ein. Er schreibt Gruppen eine so-
ziale Identitdt zu und bringt Stereotypen und Vorurteile mit dem Verhalten
zwischen unterschiedlichen Gruppen in Verbindung. Das Prinzip der Grup-
penzugehorigkeit ist fiir die Social Identity Theory entscheidend. Gruppen
fungieren hier als eine Form der Kategorisierung. Sie existieren nur, wenn
sich Gruppenmitglieder nicht ausschlieBlich als Individuen, sondern als Mit-
glieder einer Gruppe identifizieren. In der Gruppe gibt es eine geteilte soziale
Identitit, die es ermdglicht, das Eigene Gemeinsame von dem Anderen und
Fremden abzugrenzen. »Die Vorstellung von >unserer« Gemeinschaft betrifft
entweder implizit oder explizit die Vorstellung von >ihnen<, von denen »wir«
uns unterscheiden« (Billig 1995: 66). Tajfel spricht davon, dass Menschen
eine positive soziale Identitit oder Selbstwahrnehmung bendtigen. Um diese
positive Identitit zu erhalten, vergleichen sich Gruppen mit kontrastierenden
AuBengruppen (outgroups) und sie suchen Vergleichsebenen, die ihnen fiir
diesen Zweck geeignet scheinen (vgl. Tajfel 1981: 256; Billig 1995: 66; Yzer-
byt u.a. 1997). Wichtig ist, dass in der Social Identity Theory Kategorisierung
und Stereotypisierung nicht mehr — wie in den fritheren Forschungen — als
individueller und unter Umstdnden pathologischer Prozess angesehen wird,
sondern als ein natiirliches Phanomen, das in sozialen Zusammenhingen ent-
steht. Hier wird dem Rechnung getragen, dass Stereotypen in der Regel von
einer groflen Gruppe geteilt werden. Gruppenorientierte Selbstwahrnehmung
16st in der sozialen Kategorisierung die Individualisierung innerhalb der
Gruppe ab.

Es lassen sich drei Stufen im Prozess der Gruppenidentifikation be-
schreiben. Zunéchst kategorisieren sich Individuen als Teil einer Gruppe
(ingroup), legen sich so eine soziale Identitdt zu und unterscheiden sich von
den relevanten Auflengruppen. Dann lernen sie die stereotypen Normen ken-
nen, die mit dieser Identitdt zusammenhéngen. Als drittes wenden sie diese
Normen in ihrem Verhalten an; so wird ihr normatives Verhalten eine her-
vorstechendere Eigenschaft als ihre Gruppenzugehorigkeit. In dieser Form
schafft die Social Identity Theory eine Verbindung zwischen Selbstidentifi-
kation und Stereotypisierung (vgl. Billig 1995: 66).
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Bei Tajfel stellen Stereotypen einen Bereich der sozialen Kategorisierung
dar. Er definiert sie als »iibersimplifiziertes mentales Bild einer Kategorie
von Personen, Institutionen oder Ereignissen, das von einer groflen Anzahl
Menschen geteilt wird. Stereotypen werden gemeinhin, aber nicht notwendi-
gerweise, von Vorurteilen begleitet« (Stallybrass 1977; zit. nach: Tajfel/Forgas
2000: 57). Ohne diese Prizision hat Lippmann bereits Ahnliches formuliert.
Es geht dabei um die Konstitution von Identitdt der eigenen Gruppe, bei
Lippmann als gesellschaftlich verankerte Traditionen und Werte gefasst, und
um die Projektion nach auflen, auf die Anderen. Damit lésst sich die soziale
Dimension der Stereotypen besser verstehen. Fiir den Umgang mit dem
Fremden ist diese soziale Dimension besonders wichtig, weil sich rassistische
und nationalistische Stereotypen in der Regel durch eine positive Wertung
der eigenen Identitdt im Gegensatz zu der Minderwertigkeit anderer ethni-
scher Gruppen oder Nationalititen konstituieren.

So wichtig die sozialpsychologischen Ansétze der Stereotypenforschung
sind, weisen sie doch einige Schwichen auf, die wiederholt kritisiert werden.
Haufig wird tibersehen, dass das Wissen um die eigene Gruppe und die indi-
viduellen Besonderheiten innerhalb der eigenen Gruppe wesentlich hoher ist
als die Information tiber eine Auflengruppe, da wesentlich mehr Kontakt zu
Mitgliedern der eigenen Gruppe als zu denen anderer Gruppen besteht. Mit-
glieder der eigenen Gruppe werden wesentlich stirker individualisiert, wih-
rend die Mitglieder der anderen Gruppe eher tiber Stereotypen und Verallge-
meinerungen beschrieben werden (vgl. Ellemers/Knippenberg 1997: 212).
Der soziale Kontext ist von groBBer Wichtigkeit fiir die Entstehung von Ste-
reotypen. Die Kritik richtet sich auch gegen den Universalismus der Social
Identity Theory, der die spezifische Bedeutung sozialer Kategorien vernach-
lassigt. So wiren beispielsweise nationale Gruppen zu unterscheiden von re-
ligiosen, politischen, ethnischen, geschlechtlichen oder Jugendgruppen, die
alle unterschiedliche Formen der Identifikation bereitstellen. Durch die Kon-
zentration auf die individuelle Kategorisierung werden Faktoren wie die der
nationalen Identititsbildung vernachlédssigt. Hinzu kommt, dass die For-
schungen nicht in einen historisch soziologischen Kontext eingebettet sind
(vgl. Billig 1995: 66f.; Pickering 2001: 44). Stereotypen sind gesellschaftlich
und kulturell verankert, ohne dass die Urspriinge erkennbar wéren. Die Exis-
tenz von Stereotypen hat hiufig eine lange historische Tradition, die kaum
nachvollziehbar ist, da die stereotypen Vorstellungen iiber indirekte Quellen
wie Eltern, Freunde, Lehrer, politische oder religiose Leitbilder und ganz be-
sonders durch die Massenmedien vermittelt werden (vgl. Stangor/Schaller
2000: 68). Aber auch die Literatur, Bilder und kulturelle Artefakte jeglicher
Art konnen Stereotypen transportieren. Die Inhalte der Stereotypen unterlie-
gen gesellschaftlich-politischen Entwicklungsprozessen, so dass sie iiber Ge-
nerationen hinweg durchaus einen Wertewandel erfahren konnen. Diese Pro-
zesse sind jedoch sehr langwierig, denn die Resistenz von Stereotypen
gegeniiber Veridnderung ist eines ihrer kennzeichnenden Merkmale.

Die inhaltlichen Wertigkeiten von Stereotypen deuten sich bereits im
Vergleich zwischen den positiven Wertungen der eigenen Gruppe und den
eher negativen Bewertungen der fremden Gruppe an. Stereotypen schreiben
nicht nur dem Fremden in verzerrender Weise Eigenschaften zu, auch das Ei-
gene unterliegt Kriterien der Verallgemeinerung, die stereotypische Ansétze
aufweisen. Auch hier werden Eigenschaften verkiirzt und undifferenziert dar-
gestellt, wobei dies meist in einer idealisierten Form stattfindet, denn das Ei-
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gene ist das Normale und kann nicht, ohne Schaden zu nehmen, negativ be-
wertet werden. Eine negative Selbstwahrnehmung hitte grundlegende Selbst-
zweifel zur Folge und miisste zu einer Hinterfragung der eigenen Werte und
Normen fithren. Es ist wesentlich einfacher, das Fremde in Bezug zum Eige-
nen abzuwerten, um sich selbst ein positives Selbstwertgefiihl zu erhalten.
»Im Bild von der anderen Gruppe erscheinen die der eigenen Gruppe fehlen-
den, doch beneideten Eigenschaften stets vergroflert und manchmal verzerrt.
Diese der eigenen Gemeinschaft mangelnden, in der konkurrierenden Gruppe
jedoch blihenden Eigenschaften erhalten dann zumeist einen negativen
Wertakzent« (Suppan 1998: 14f.). Ahnlich verhilt es sich mit negativen Ei-
genschaften der eigenen Gruppe. Sie werden entweder zu Tugenden verklart
oder aber feindlichen Gruppen angelastet. Die negativen Stereotypen der
Fremdgruppe konnen jedoch auch romantisch verklart ins Gegenteil gewen-
det werden. So gibt es immer den guten Wilden, der in seiner Unzivilisiertheit
eine Freiheit lebt, von der der zivilisierte Européder nur traumen kann. Die
Verkliarung im Exotischen stellt jedoch ebenfalls eine Verzerrung der Realitit
dar. Hier werden Sehnsiichte und Wiinsche auf den Anderen projiziert, was
eine objektive Wahrnehmung ebenso verhindert wie negative Stereotype.

Wie Stereotypen tatsiachlich entstehen, ist kaum geklart. Sie fungieren als
eine Form der sozialen Kontrolle (vgl. Pickering 2001: 5). Wenn man das Ei-
gene als eine Form der Ordnung ansieht, die durch die Konfrontation mit
dem Fremden hinterfragt wird, konnen Schematisierungen als ein Weg gese-
hen werden, die Ordnung aufrecht zu erhalten. Stereotypen als verschirfte
Form der Schematisierung verhindern jedoch flexibles Denken, was dazu
fiihrt, dass die Situation der Begegnung und somit auch die Machtverhéltnis-
se in dieser Begegnung festgeschrieben werden. Stuart Hall beschreibt, dass
Stereotypenbildung unter groen Ungleichheiten der Machtverteilung auftritt
(vgl. Hall 2002: 258). Die Gruppe, die die Macht ausiibt, grenzt mittels Ste-
reotypen andere Gruppen aus und festigt somit ihre Position als tiberlegen.
Stereotypen entstehen in der Begegnung mit dem Fremden. Erst in dieser Be-
gegnung wird das Eigene erkannt und kann vom Fremden differenziert wer-
den. Um die Identitét zu stirken, werden Vergleiche zum Fremden gezogen
und diese mit Wertungen versehen.

Dementsprechend ist es nicht verwunderlich, dass zahlreiche Stereoty-
pen, die fiir fremde Volker und Ethnien bestehen, auf die imperiale Vergan-
genheit der Kolonialzeit zuriickzufithren sind. Homi K. Bhabha beschreibt
das Stereotyp als »fixierte Form des kolonialen Subjekts,« das »die koloniale
Beziehung erleichtert und eine diskursive Form des ethischen und kulturellen
Gegensatzes etabliert, in deren Termini die koloniale Macht dann ausgeiibt
wird« (Bhabha 2000: 116; Hervorhebung im Original). Die kolonisierten
Subjekte sind durch die auf Stereotypen basierenden Ideologien bekannt, so
dass diskriminierende und autoritire Formen der Kontrolle als angemessen
angesehen werden (vgl. ebd.: 123). Stereotypen helfen dabei, die einmal
etablierten Machtverhéltnisse zu legitimieren und sorgen fiir strikte Grenz-
ziehungen zwischen dem Eigenen und dem Anderen. Sie definieren, wer sich
innerhalb und wer sich auflerhalb dieser Grenzen befindet. Richard Dyer sieht
hierin die wichtigste Funktion von Stereotypen, denn sie definieren »die
Grenzen von akzeptablem und rechtmifigem Verhalten [...] und bestehen
auf Grenzen an exakt solchen Punkten, wo in der Realitit keine sind« (Dyer
1993: 16). Durch ihren realititsverzerrenden Charakter bewirken Stereotypen
die Manifestierung von Unterscheidungen an Stellen, wo sie der Machtkons-
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tellation, nicht aber méglichen Interaktionsformen zwischen verschiedenen
Gruppierungen dienen. Stereotypen sind somit eine Form des Ethnozentris-
mus, da sie Normen der eigenen Kultur an andere Kulturen anlegen und diese
mit einer Wertung versehen. Der wertende Charakter der Stereotypen sorgt
fiir die soziale Kontrolle. In solch zementierten Machtkonstellationen ist es
moglich, dass die unterdriickte Gruppe die negativen Stereotypen in ihr
Selbstbild tibernimmt und sich so mit den Gegebenheiten arrangiert. Um sich
jedoch gegen die Unterdriickung zu wehren, ist die Wiedererlangung eines
positiven Selbstbildes notwendig, was beispielsweise durch die Umwertung
negativer Werte geschehen kann. "

Die Konzeption von Stereotypen und stereotypischer Wahrnehmung ist
von Bedeutung, da sie in Bezug auf die Wahrnehmung eine wichtige Funkti-
on innehaben. »Stereotypen sind kognitive Formeln, verfestigte Uberzeugun-
gen, die der Umweltassimilation und Lebensbewiéltigung dienen. Es sind
historisch-wandelbare, aber doch ziemlich stabile Alltagskategorisierungen,
Typisierungen der Umwelt, die aber dadurch, dal3 sie Verhalten steuern, auf
die Realitédt zuriickwirken, Realitédt beeinflussen und erzeugen konnen« (K.
Roth 1998: 23). Die Wechselwirkung mit der Realitét macht sie zum interes-
santen Faktor in der Wahrnehmung des Fremden. Es geht um die Bilder in
den Kopfen, die die Wahrnehmung des Fremden beeinflussen. In der sozial-
psychologischen Stereotypenforschung werden meist Gruppen mit bestimm-
ten Attributen in Verbindung gebracht. Beispielsweise werden ausgewéhlte
ethnische Gruppen von den Versuchspersonen mit Adjektiven bezeichnet, die
iiber die vorhandenen stereotypen Vorstellungen Auskunft geben."* Auf die
Problematik dieses Verfahrens haben Wissenschaftler wiederholt hingewie-
sen, da diese Attribute (frait terms) in einem anderen Kontext ihre Bedeutung
verlieren oder unterschiedliche Bedeutungen annehmen konnen (vgl. z.B.
Reicher/Hopkins/Condor 1997: 115). Zudem beziehen sich diese Attribute
immer speziell auf Personengruppen.

Mentale Bilder

Die Vorstellungen tiber fremde Kulturen beschrénken sich nicht ausschlief3-
lich auf die Charakterisierungen der Volker, sondern beziehen sich wesent-
lich umfassender auf kulturelle AuBerungen jeglicher Art. So ist es nicht
tiberraschend, dass der Begriff Bild oder image in diesem Zusammenhang
hdufig verwendet wird, um die Vorstellungen und das Wissen, das iiber
Fremdgruppen zur Verfiigung steht, zu benennen. Die Vorstellungen oder
Bilder sind nicht geleitet durch Wissen, das Gtiltigkeit besitzt, sondern sie
griinden sich haufig auf Annahmen, von deren Wahrheitsgehalt ausgegangen
wird. Es handelt sich also um eine Art subjektives Wissen, das nicht nach-

13 So entwickelten die rassistisch unterdriickten Afro-Amerikaner in der Civil
Rights Bewegung den Slogan black is beautiful und kehrten damit die Negati-
vitdt des Begriffs black um, der in der Verwendung der Weilen mit Schmutz in
Verbindung gebracht wurde. Erst mit der Umwertung der Stereotypen und der
Wiedererlangung eines positiven Selbstbildes war es moglich, an der Macht-
konstellation zu riitteln.

14 1In der Studie von Katz/Braly 1933 suchten Versuchspersonen aus einer Liste
von Adjektiven die fiir sie passend scheinenden Adjektive aus und ordneten sie
bestimmten Nationalititen zu. Dieses Eigenschaftslistenverfahren wurde von
nachfolgenden Forschern weiter ausdifferenziert (vgl. Manz 1968: 22ff.).
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priifbar ist. Dieses subjektive Wissen kann auch Stereotypen und Vorurteile
beinhalten, die das personliche Bild der Welt pragen. Dieses Bild ist auch fiir
das Verhalten verantwortlich (vgl. Boulding 1987: 5f.). Das image ist jedoch
nicht von vornherein gleichzusetzen mit stereotypen Vorstellungen. Erst
wenn es mit Wertungen in Verbindung gebracht wird, kann man von der Ent-
stehung von Stereotypen sprechen. Nur wenn Unterscheidungen getroffen
werden, die etwas als besser oder schlechter in Bezug auf die eigene Gruppe
bewerten, entwickelt sich der fiir stereotype Sichtweisen signifikante emotio-
nale Gehalt (vgl. ebd.: 11). Je nachdem, wie flexibel Bilder auf die Einfliisse der
Umwelt, personliche Erfahrungen und Informationen jeglicher Art reagieren
und sich modifizieren lassen, konnen Bilder als Wahrnehmungshilfen oder
auch als Triager von Vorurteilen dienen. Das personliche Bild ist jedoch auch
beeinflusst von gesellschaftlichen Faktoren. Kenneth Boulding spricht vom
»public image« (ebd.: 64), das von Mitgliedern einer Gruppe geteilt wird und
deren personliches Bild mit beeinflusst. Hier sind Parallelen zur Funktion
von Stereotypen zu beobachten. Erhilt das Bild von einer fremden Kultur ei-
ne die Komplexitit reduzierende Funktion, die das Fremde auf bestimmte
Fremdheitsfaktoren und wesentliche Merkmale reduziert, wird das, was iibrig
bleibt, zum Klischee (vgl. Suhrbier 1995: 14). Das Klischee beinhaltet die
Dinge, die eine Differenz zur eigenen Kultur darstellen. Wahrnehmungstheo-
rien weisen nach, dass das AuBergewohnliche im Alltag eher wahrgenommen
wird als das Selbstverstindliche (vgl. z.B. G. Roth 1998: 107). Dies gilt auch
fiir die Wahrnehmung fremder Kulturen, die meist in ihrer Differenz zur ei-
genen Kultur gesehen werden, wihrend mogliche Ahnlichkeiten und Paral-
lelen keine Beachtung finden (vgl. K. Roth 1998: 31). So bleibt das Normale
einer fremden Kultur im Klischee haufig unberiicksichtigt.

Bilder im Kopf, Klischees, Stereotypen oder Vorurteile beeinflussen die
Wahrnehmung des Fremden. »Wir sehen, was wir wahrzunehmen gelernt ha-
ben und zu erwarten gewohnt sind und suchen deshalb in der Realitt selektiv
eher nach Hinweisen, die unsere Erwartungen bestétigen, als nach Falsifizie-
rungen. Entgegengesetzte Erfahrungen und Informationen werden gerne un-
terdriickt, ignoriert oder als »Ausnahme von der Regel< abgetan« (K. Roth
1998: 32). Fiir die Wahrnehmung des Fremden bedeutet das zweierlei: Zu-
néchst beherrschen Differenzen zum Eigenen verstérkt die Vorstellung vom
Anderen. Diese Vorstellung steuert die Wahrnehmung des Fremden, so dass
es eher zu einer Bestitigung der Vorstellung kommt, als dass diese widerlegt
und in der Folge modifiziert wird. Dies erklért auch die Erfahrungsresistenz
von Stereotypen, werden ihnen widersprechende Erfahrungen doch hiufig als
Ausnahmen von der Regel abgetan. So konnen Stereotypen oder klischee-
hafte Vorstellungen zu »self-fulfilling prophecies« (ebd.; Fleischmann 1999:
127) werden, die lediglich die vorhandenen Bilder bestitigen und somit zur
Auslassung wichtiger Faktoren fithren. Sie konnen in einem Spannungsver-
hiltnis zur erfahrbaren Realitit stehen. Stereotypen und Klischees simulieren
eine Kohédrenz des Fremden, was die Wahrnehmung von Differenzen inner-
halb der fremden Kultur verhindert. In der Beobachtung wird eine Einheit-
lichkeit erwartet, die mogliche Widerspriiche unterdriickt. Stereotypen kénnen
insofern als eine kollektive »Erkenntnisbarriere« (Hansen 2000: 321) angese-
hen werden, die nur eine standardisierte Wahrnehmung des jeweiligen Frem-
den erlauben. Auch in der Social Identity Theory sind Kategorisierung und
Stereotypisierung »aktive Konstruktionen, die der Umwelt auferlegt werden
und unsere Wahrnehmung sowie die Interpretation eingehender Informatio-
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nen beeinflussen« (Tajfel/Forgas 2000: 49). Bewusst oder unbewusst beein-
flussen Stereotypen und Klischees die Wahrnehmung und wirken sich somit
auf die Darstellungen des Fremden in Texten und Bildern aus. Weil Stereoty-
pen Kategorisierungen vornehmen, die dem Fremden in seiner Fremdheit
nicht gerecht werden, verhindern Stereotypen eine differenzierte — sozusagen
offene — Wahrnehmung. Durch Stereotypen wird das Fremde zum Anderen.
Es wird auf Differentes fixiert, weil die Stereotypen den Blick auf die viel-
schichtigen Nuancen des Fremden verstellen. Dies wirkt wiederum auf die
Vorstellungen des Fremden, so dass hier ein Kreislauf entsteht, der noch ein-
gehend zu untersuchen ist.

1.3. Darstellungen des Fremden

1.3.1. Konstruktion des Anderen

Nach der Untersuchung der Parameter, die die Wahrnehmung des Fremden
beeinflussen, soll nun die in Darstellungen manifestierte Wahrnehmung ein-
gehend betrachtet werden.'> Die Beobachtungen, die aus dem Blick auf das
Fremde resultieren, benétigen zu dessen Vermittlung eine Form.

Weil das Fremde relational und okkasionell ist, ldsst es sich kaum fixie-
ren. Der Versuch, seine verschiedenen Nuancen zu berticksichtigen, offenbart
schnell, dass eine Darstellung aller Aspekte niemals gelingen kann. Denn das
Fremde entzieht sich der Festlegung. Jegliche Form von Darstellung wird zur
Fixierung. Wird das Fremde ausschlieBlich als vom Eigenen abweichend ge-
sehen und klar abgegrenzt, wird es zum Anderen: Es wird als Anderes kon-
struiert. »Konzeptionen des Anderen und die Strukturen der Differenz und
Ahnlichkeit, die sie mobilisieren, existieren nicht in einer natiirlichen Form.
Das unbertihrte, wirklich Andere dort draulen, das erst noch gefunden wer-
den muss, gibt es nicht. Der Ort des Anderen befindet sich primér in der
Sprache« (Pickering 2002: 72). Um das Fremde benennen und damit erzeu-
gen zu konnen, bedarf es einer Form der Darstellung, die in der Regel
sprachlich ist; die Moglichkeit einer bildlichen Darstellung ist hier zunéchst
mit einbezogen. In der sprachlichen Unterscheidung des Eigenen vom Frem-
den wird eine Differenz zum Anderen erst erzeugt. Das Andere besitzt keine
objektive Realitit. »Stattdessen ist es ein Bild, eine Wahrnehmung, die von
dessen Inhaber eher subjektiv auf der Basis von vergangenen Zusammenhén-
gen und Erfahrungen konstruiert wird, als eine objektive Aufzeichnung der
Realitdt »da drauBen< zu sein« (Befu 1992: 17).

Dieser Prozess der Konstruktion des Anderen durch den Diskurs wird mit
dem Begriff othering beschrieben, der seinen Ursprung in den anglo-
amerikanischen Cultural Studies hat und nicht tibersetzbar ist. »Othering be-
zeichnet die Einsicht, dass die Anderen nicht einfach gegeben sind, auch
niemals einfach gefunden oder angetroffen werden — sie werden gemacht«
(Fabian 1995: 327; Hervorhebung im Original; vgl. auch Hardt/Negri 2002:
138). Othering beschreibt den Prozess des Machens oder Bezeichnens. Das

15 Darstellungen bediirfen einer sprachlichen Form. Als Darstellungen gelten
Texte oder Bilder. Auf bildliche Darstellungsformen des Fremden wird erst in
Teil I, Kap. 4 und besonders in Teil II ausfiihrlich eingegangen, weshalb sie in
diesem Kapitel zwar erwihnt, aber nicht prazisiert werden.
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othering hat eine ideologische Funktion. Es versucht, die selbst konstruierte
Beziehung zwischen Eigenem und Anderem zu fixieren und ihr damit Stabi-
litdt zu verleihen. Um dies zu erreichen, muss die Konstruktion wiederholt
bestitigt werden (vgl. Pickering 2002: 72f.). Indem Machtverhiltnisse, Ste-
reotypen oder Vorurteile perpetuiert werden, behaupten sie in der gesetzten
Andersartigkeit Dauerhaftigkeit. Der Terminus othering bezeichnet ebenfalls
die Ungleichheit, die zwischen denjenigen Subjekten herrscht, die das Ande-
re konstruieren (»those who do the othering«) und denjenigen Objekten, die
zu den Anderen gemacht werden (»those who are othered«). Die Macht liegt
demzufolge bei denen, die das othering aktiv betreiben. Erstere »besetzen ei-
nen privilegierten Raum, in dem sie sich im Gegensatz zu den Anderen defi-
nieren konnen, die somit als different gekennzeichnet sind; diese Kennzeich-
nung verstarkt und verldngert die betreffende Ungleichheit, indem sie sie zu
bekriftigen und beweisen scheint« (Pickering 2002: 73). Othering geschieht
immer in Form von Darstellungen. Seien sie verbal, schriftlich fixiert oder
bildhaft, das Andere wird erst zum Anderen, wenn dies thematisiert wird.
Dazu ist eine Form notwendig. Die Darstellung ist insofern Teil der Kon-
struktion des Anderen.

Verschiedene Studien, die die historische Entwicklung der Beziehungen
zwischen Europdern und den Anderen untersuchen, weisen nach, dass die
Entwicklung der europdischen Wissenschaften ganz nachhaltig zu dieser
Konstruktion des Anderen beigetragen hat. Entwicklungsdenken und die Idee
eines linearen Voranschreitens der Menschheit von einer primitiven hin zu
einer modernen Gesellschaft lassen schon friih die Idee reifen, dass Fort-
schritt das ist, was die Europder von den primitiven Anderen unterscheidet.
So wurden die primitiven Vilker erst aus einer eurozentrischen Fortschritts-
perspektive und deren diskriminierender Anwendung heraus erschaffen. Die
Existenz von primitiven Vilkern ist eine ideologische Konstruktion und keine
Tatsache. »Fortschritt produziert Primitive, Primitive beweisen nicht den
Fortschritt. Primitive sind Fortschritt, die dunkle, samtige, notwendige Riick-
seite des Konzepts« (McGrane 1989: 99). Auch die Natur wird seit dem acht-
zehnten Jahrhundert nicht mehr als gegeben angesehen, sie verlangt vielmehr
nach dem Eingreifen der Menschheit. So werden nicht nur Pflanzen aus ih-
rem Kontext entfernt, gesammelt, umgepflanzt, klassifiziert und mit européi-
schen Namen belegt (vgl. Pratt 1992: 31). Die entstehende Ordnung, die der
Mensch in das vermeintliche Chaos der Schopfung bringt, ist eine gemachte,
aus europdischer Sicht angelegte, die mitunter bestehende Zusammenhénge
negiert und selbst neue schafft. Aus einem solchen Blickwinkel werden lange
Zeit auch fremde Volker beobachtet und eingeordnet; ihnen werden spezifi-
sche Eigenschaften zugewiesen, die sie von den europdischen Voélkern ab-
grenzen, wobei die Unterschiede innerhalb Europas in dieser Konzeption ni-
velliert werden. Die Wissenschaften behaupten im achtzehnten und frithen
neunzehnten Jahrhundert jedoch, die Ordnungen aus der Natur herauszulesen.
Sie sind sich ihrer konstruierenden Funktion nicht bewusst."®

16 »Natural history conceived of the world as a chaos out of which the scientist
produced an order. It is not, then, simply a question of depicting the planet as it
was. [...] From another perspective, however, natural history is not transforma-
tive in the least. That is, as it understands itself, it undertakes to do virtually
nothing in or to the world« (Pratt 1992: 30ff.; Hervorhebung im Original).
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Diese Art des Diskurses tiber das Fremde wird unter Behauptung von Wis-
senschaftlichkeit tiber lange Zeit hinweg geprigt. Da die europdische Begeg-
nung mit dem Fremden sich {iber Jahrhunderte auf der Ebene der Kolonisation
und des Imperialismus bewegt, sind die historischen Machtkonstellationen,
die die Darstellungen des Fremden bestimmen, klar definiert. Hinzu kommt
die Annahme, dass die Anderen nicht fiir sich selbst sprechen konnen, da sie
aufgrund ihrer fehlenden Entwicklung dazu nicht in der Lage sind. Die Euro-
péer avancieren so zur Deutungsmacht, die durch wissenschaftlichen Fort-
schritt fiir zahlreiche Phdnomene Erkldrungen generiert, die die Darstel-
lungsweisen der Anderen prigen. Die Europder werden zu beobachtenden
Subjekten, wihrend die Anderen durch die Beobachtung zu Objekten der Er-
kenntnis gemacht werden.

Die Konstruktion des Anderen beruht auf einer sehr langen Tradition, die
auf frithe Kontakte mit dem Fremden zuriickgeht. Verschiedene Autoren
hinterfragen die Textproduktion und die damit verbundene Konstruktion des
Anderen iiber die Jahrhunderte hinweg (vgl. Said 1995; McGrane 1989; Pratt
1992). Edward Said untersucht in seiner umfangreichen Studie iiber den Ori-
entalismus die historische Entwicklung des Systems Orient/Okzident, das
sowohl viel zur Konzeption der Selbstwahrnehmung Europas als auch der
Fremdwahrnehmung des Orients durch die Europder — des nahen, mittleren
und fernen Ostens — beigetragen hat (vgl. Said 1995). Said vertritt die These
der Konzeption und Konstruktion des Orients durch die Européer. Einige
zentrale Gedankengénge verdeutlichen die komplexen Zusammenhénge von
Vorstellungen und Phantasien, realen Begegnungen, wissenschaftlichen Er-
kenntnissen und imperialen Machtstrukturen, die den Umgang mit dem An-
deren prigen. Said fithrt die verschiedenen Aspekte in der Betrachtung des
Fremden, die sowohl von Uberlegenheitsdenken und stereotypischer Wahr-
nehmung als auch von Mythen, exotischen Vorstellungen und Sehnsiichten
geprigt ist, zusammen:

»Orientalismus ist die Disziplin, durch die der Orient als ein Thema des Lernens, der
Entdeckung und der Praxis systematisch untersucht worden ist (und wird). Zusétz-
lich habe ich den Begriff jedoch gebraucht, um die Sammlung von Trdumen, Bildern
und Worten zu benennen, die jedem zuginglich ist, der von dem &stlich der trennen-
den Markierung Liegenden zu sprechen versucht« (Said 1995: 73).

Der von Said verwendete Begriff des Orientalismus umfasst somit sehr un-
terschiedliche Gebiete. Der Bereich der wissenschaftlichen Untersuchung,
dem Objektivitdt zugeschrieben wird, wird in Verbindung gebracht mit der
Phantasie, der Literatur und der Kunst, die sich eine Vorstellung vom Orient
machen und ebenfalls zu dessen Reprisentation beitragen. Wissenschaftliche
und kiinstlerische Anndherungen an den Orient lassen sich — nach Said —
nicht immer eindeutig voneinander trennen, da die Vorstellungen und Phan-
tasien des grundsitzlich Anderen auch die wissenschaftlichen Anschauungen
mit geprédgt haben. Orientalismus kann demzufolge als die »Institution fiir
den Umgang mit dem Orient [diskutiert werden. Orientalismus] geht mit ihm
[dem Orient] um, indem er Behauptungen tiber ihn macht, Sichtweisen auto-
risiert, ihn beschreibt, ihn lehrt, ihn besiedelt, ihn regiert: Kurz zusammenge-
fasst [dient] der Orientalismus als westlicher Stil der Dominanz, Neuordnung
und Machtausiibung tiber den Orient« (Said 1995: 3). Orientalismus ist der
Diskurs, der den Orient erzeugt und ihn damit dominiert.
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Die Konstruktion des Anderen wird durch den Diskurs gesteuert. Er verbin-
det die verschiedenen hier diskutierten Annahmen. Dem Diskurs liegt eine
historische Entwicklung zugrunde, denn tiber Jahrhunderte hinweg gibt es
Kontakte zum Orient, sei es in Form von Handel oder in kriegerischer Aus-
einandersetzung. Seit jeher werden Unterscheidungen zwischen dem Orient
und dem Okzident gemacht, die auf die extreme Andersartigkeit des Orien-
talen abzielen. Die Akzeptanz dieser gesetzten Andersartigkeit macht es
moglich, jegliche Beobachtungen darauf aufzubauen und somit die Anders-
artigkeit zu manifestieren. Eine wichtige Rolle nehmen hier textliche Repré-
sentationen ein. Der wissenschaftliche Orientalismus beruht lange Zeit auf
Textstudien; der Orientalist reist nicht selbst in die Gebiete seines Interesses,
um vor Ort Erkenntnisse zu sammeln (vgl. Said 1995: 52). Das Interesse gilt
meist lediglich der historischen Kultur und nicht der gegenwértigen Situation.
Neben den historischen Texten wird auf Erfahrungsberichte von Kolonialbe-
amten oder Reisenden zuriickgegriffen. Die wissenschaftlichen Texte, die aus
dieser Anndherung an das Fremde entstehen, ibernehmen hiufig die tiberlie-
ferten stereotypischen Vorstellungen, was wiederum von den Kolonialregie-
rungen zur Rechtfertigung des Umgangs mit den Einheimischen aufgegriffen
wird (vgl. ebd.: 76f.). Die Wissenschaft rechtfertigt bereits vorab die koloni-
ale Herrschaft und ist nicht erst eine Rationalisierung der Kolonialherrschaft
im Nachhinein.” Die Wissenschaft, deren Erkenntnisse keine aus erster Hand
erworbenen sind, iibt lange Zeit einen nachhaltigen Einfluss auf die realen
Gegebenheiten der Begegnung mit dem Fremden aus.

Europa und der (vordere) Orient kénnen auf eine besonders lange histori-
sche Tradition des Kontakts zuriickblicken. Trotzdem konnen die Ausfiih-
rungen Saids partiell auch auf den Kontakt der Européer zu anderen Weltre-
gionen iibertragen werden, da diese zunéchst fast immer aus der tiberlegenen
imperialen Perspektive heraus betrachtet werden. Auch wenn es — wie im Fall
Japans — nicht zu einer Kolonisierung gekommen ist, wird das Fremde stets
beobachtet, untersucht und bewertet; diese Wahrnehmungen werden textlich
dargelegt.'®

1.3.2. Reprasentation

Uber einen langen Zeitraum hinweg haben Text- und Bildproduktionen die
Vorstellungen der Europier tiber das Fremde geprégt; sie wirken sich bis
heute auf dessen Wahrnehmung aus. Das Interesse an der Entdeckung des
Fremden initiiert ein Interesse an dessen Darstellung, denn lange Zeit ist Rei-
sen nur wenigen Privilegierten vorbehalten. Erst in der Darstellung kann das
Fremde tiberhaupt einer breiten Bevolkerungsschicht zugédnglich gemacht
werden.

Darstellungen des Fremden sind Reprisentationen. Sie sind keine Spie-
gelbilder des Fremden, sondern eher Interpretationen des Gesehenen und Er-
fahrenen. Dies wird hédufig iibersehen. Oft werden Darstellungen des Fremden
als objektiv aufgefasst, insbesondere wenn sie als Ergebnisse wissenschaftli-

17 »To say simply that Orientalism was a rationalization of colonial rule is to ignore
the extent to which colonial rule was justified in advance by Orientalism, rather
than after the fact« (Said 1995: 39).

18 Zu den europdischen Japanbeziehungen vgl. Teil I, Kap. 2.
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cher Forschung prisentiert werden."” Das betrifft sowohl die Produktion, als
auch die Rezeption. Reprisentationen in diesem Sinne sind das, was im vor-
hergehenden Abschnitt allgemein beschrieben wird: Sie sind Konstruktionen
des Anderen, sie fixieren ihren Gegenstand. Diese Theorie der Représentation
als Spiegelbild ist gemaB Charles Taylor tiber lange Zeit das vorherrschende
Modell: »Eine Reprisentation [...] ist die Wiedergabe einer unabhingigen
Realitit« (Taylor 1995: 54). In diesem Sinne werden die Darstellungen als
Spiegelbilder, als Abbilder von Urbildern betrachtet. Ausgeblendet wird da-
bei das, was man die konstruktive Seite nennen kann, das Errichten von Dar-
stellungen. Denn »rationales Denken, das nach Erkenntnis der Welt strebt,
versucht Reprisentationen zu errichten« (ebd.). Représentationen sind dem-
entsprechend konstruiert.

Fiir diese konstruktive Analyse der Darstellung als Reprisentation spielt
es keine Rolle, ob es sich um wissenschaftliche oder kiinstlerische Repri-
sentationen handelt, die jedoch unterschiedliche Anspriiche verfolgen. Die
Reprisentationen beruhen nicht ausschlielich auf direkten Wahrnehmungen,
sondern oft auf Vergangenem, auf indirekten Erfahrungen und in der eigenen
Gesellschaft vertretenen Stereotypen und Vorurteilen. Die reprisentierende
Darstellung des Fremden wird aus all diesen Faktoren heraus konstruiert. In
der Betrachtung von Représentationen des Fremden sollte diese Tatsache
stets mitgedacht werden.

Die Erfahrungen mit dem Fremden werden aus unterschiedlichen Griinden
aufgezeichnet. Sie finden ihren Niederschlag in wissenschaftlichen Abhand-
lungen, den Medien, der Literatur und in der Kunst. Die Darstellungen sind —
nach meinem Ermessen — Reprisentationen des Fremden und ersetzen oft-
mals eine direkte Erfahrung. Zwar sind wir gelegentlich direkt mit dem
Fremden konfrontiert, wenn wir uns aus unserem angestammten Umfeld hin-
aus bewegen, doch durch Bilder, Filme, Biicher, Zeitschriften, Zeitungen,
Fernsehen und Erzdhlungen haben wir einen wesentlich stirkeren Kontakt
zum Fremden als durch unsere eigene, direkte Erfahrung. »Was wir {iber un-
sere Gesellschaft, ja iiber die Welt, in der wir leben, wissen, wissen wir durch
die Massenmedien« (Luhmann 1996: 9). Dies ist fiir die Begegnungen mit dem
Fremden in Form von Reprisentationen von groler Relevanz. Wie bereits
Walter Lippmann anmerkt, besitzen wir wesentlich mehr Informationen aus
zweiter als aus erster Hand, weshalb der Frage der Reprisentation grof3e Be-
deutung zukommt. Medien und Massenmedien besitzen hier eine zentrale
Funktion. Wie Dinge beschrieben und diskutiert werden und wie Ereignisse
in Bildern gezeigt werden, beeinflusst in hohem MalBe die Sichtweisen derje-
nigen, die Bilder und Texte rezipieren. Wobei dies nicht bedeutet, dass eine
mediale Darstellung automatisch einen Konsens erzeugt. Vielmehr gibt es
unterschiedliche Lesarten und kontrire Ansichten, die ebenfalls in den Pro-
zess der Bedeutungskonstitution einflieBen. Uber mediale Reprisentationen
werden Meinungen gebildet und Stereotypen kolportiert, aber moglicherweise
auch in Frage gestellt. Es werden Weltbilder erzeugt, die mehr oder weniger
fest in der Gesellschaft verankert sind und damit Einfluss auf unseren Um-
gang mit der Welt und auf unsere Vorstellung von der Welt ausiiben.

19 So z.B. die von Engelbert Kaempfer angefertigten Tafeln, die Flora und Fauna
Japans genauso skizzieren wie mythische Fabelwesen. Hier flieen einerseits
eigens mitgebrachte Vorstellungen ein, andererseits pragen sie bis heute das
Bild der Fremde als fabelhafte Landschaften (vgl. Kaempfer 1964).
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Eine umfassende philosophische Untersuchung des Begriffs der Reprisenta-
tion und seiner Entwicklungen kann an dieser Stelle nicht geleistet werden.
Es ist nicht ganz klar, ob es sich um einen neueren »Kunstterminus« (Taylor
1995: 54) oder um einen klassischen Terminus der Erkenntnistheorie han-
delt.?® Hier soll das Begriffsfeld aus Sicht der anglo-amerikanischen Cultural
Studies und Visual Cultural Studies untersucht werden, in dem Représenta-
tion ein zentraler Begriff ist. Im Deutschen umfasst der Begriff Reprdsentation
je nach Kontext die verschiedenen Bedeutungsebenen von Vorstellung, Dar-
stellung, Abbild, Bild oder Stellvertretung (vgl. Scheerer u.a. 1992: Sp. 790).
Wiéhrend sich die Bedeutungsebenen Vorstellung und Darstellung auch auf
gesellschaftliche Prozesse beziehen, legen Bild und Abbild einen Zusammen-
hang mit der Kunst nahe. Die Bedeutung der Ste/lvertretung steht vorrangig
im juristischen und politischen Gebrauch. Insgesamt durchdringen und {iiber-
lagern sich die verschiedenen Bedeutungsebenen, so dass keine eindeutige
Differenzierung moglich ist; sie scheint hier auch nicht unbedingt notwendig.
Repridsentation impliziert immer die Abwesenheit des repriasentierten Ge-
genstands, unabhingig davon, welche spezifische Bedeutung zum Tragen
kommt. Der Gegenstand selbst ist nicht verfiigbar, weshalb seine Représen-
tationen den Platz des Originals einnehmen. Eine Ahnlichkeit zum Gegen-
stand, wie sie die Bedeutung Bild oder Abbild andeuten, ist jedoch fiir Repra-
sentationen nicht zwingend. Wichtig ist die Betonung der Differenz zwischen
der Wirklichkeit und ihrer Représentation. Die direkte Erfahrung der Wirk-
lichkeit erfordert Pridsenz, also die Anwesenheit sowohl des Betrachters
als auch des Betrachteten zur selben Zeit im selben Raum. Die Reprisenta-
tion hingegen steht in Abwesenheit des beobachteten Gegenstands fiir den-
selben. Die Reprisentation ist etwas Geschaffenes, das die Realitit der Erfah-
rung transformiert und diese gestaltend umsetzt (vgl. Fabian 1995: 338).
Stuart Hall schreibt der Représentation eine zentrale Bedeutung in der
Kultur zu. Ausgehend von den konstruktivistischen Theorien von Ferdinand
de Saussure, Roland Barthes und Michel Foucault umreifit er sehr plausibel
die Bedeutung des Reprisentationsbegriffes fiir die Cultural Studies (vgl.
Hall 2002: Einfithrung und Kap. 1). Représentationen nehmen eine Schliissel-
position in der Kommunikation innerhalb einer Kultur ein, wobei der in Ab-
schnitt 1.2.1. eingefithrte erweiterte Kulturbegriff von Stuart Hall zum Tragen
kommt. Um sich innerhalb einer Kultur verstindigen zu konnen, ist es not-
wendig, dass Bedeutungen allen Mitgliedern einer Kultur zugénglich sind.
Geteilte Bedeutung (shared meaning) heilit jedoch nicht, dass es fiir Dinge
oder Ereignisse nur eine allgemeingiiltige Bedeutungsebene gibt, die die
Vielfiltigkeit von Interpretationsmoglichkeiten vereinheitlicht, die selbstver-
standlich innerhalb einer Kultur existieren. »Wenn man sagt, dass zwei Men-
schen derselben Kultur angehéren, heif3t dies, dass sie die Welt etwa in der-
selben Weise interpretieren und dass sie sich selbst, ihre Gedanken und
Gefiihle tiber die Welt zum gegenseitigen Verstidndnis ausdriicken kénnen«
(Hall 2002: 2). Diese kulturelle Kommunikation wird getragen von Sprache,
die Hall als représentationales System beschreibt. Sprache bedeutet hier nicht
nur gesprochene oder geschriebene Sprache, sie umfasst in Halls Konzeption
ebenso die Bereiche Bilder, Musik und sogar Objekte, wenn wir sie als Sys-
teme, Zeichen und Symbole verwenden, um Bedeutung zu konstituieren (vgl.

20 Vgl. dazu den umfassenden Artikel Représentation im historischen Worterbuch
der Philosophie: Scheerer u.a. 1992: Sp. 790 — 853.
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ebd.: 1). Représentation ist fiir Hall demnach »der Prozess, in dem Mitglieder
einer Kultur Sprache (grob definiert als jedes System, das Zeichen einsetzt,
jedes signifizierende System) verwenden, um Bedeutung zu konstituieren«
(ebd.: 61). Représentation verbindet demnach drei verschiedene Systeme:
»die Welt der Dinge, Menschen, Ereignisse und Erfahrungen; die konzeptu-
elle Welt — die Welt der mentalen Konzeptionen in unseren Kopfen und
schlieBlich die Zeichen, die in Sprachen organisiert sind und fiir diese Kon-
zepte stehen oder sie kommunizieren« (ebd.). Um zwischen diesen unter-
schiedlichen Systemen zu vermitteln, wird ein Code benétigt, der besagt,
welches Wort oder welches andere Zeichen (Signifikant) fiir welches Kon-
zept (Signifikat) benutzt wird.?! Diese Systeme sind nicht fiir alle Zeit fixiert,
vielmehr konstituiert sich Bedeutung zwischen ihnen aus einer spezifischen
historischen Konstellation heraus. So lésst sich erkldren, dass es in der Ver-
wendung von Sprache zu Bedeutungsverschiebungen kommen kann. Der
Code bildet die Ebene des Konsenses, die bewirkt, dass Kommunikation, so
fehlerhaft sie auch sein mag, funktioniert, weil Ubereinstimmung dariiber
herrscht, welche Bedeutungen welchem Konzept zugeschrieben werden.

Ein zentraler Aspekt dieses Modells ist die Frage nach der Herkunft von
Bedeutung. Bedeutung ist kein natiirlicher Bestandteil der Dinge selbst,
vielmehr wird diese erst im Zusammenspiel der verschiedenen Systeme — im
Raum der Sprache, des Codes — konstituiert. Die Dinge besitzen keine Be-
deutung, die unabhingig von ihren Reprisentationen existiert. Der Prozess
der Bedeutungskonstitution ist Bestandteil der Kultur. Bedeutung wird er-
zeugt, indem Dinge reprisentiert werden.” Sie werden beschrieben, es wer-
den Geschichten iiber sie erzihlt, Bilder von ihnen produziert, Gefiihle mit
ihnen assoziiert, sie werden klassifiziert und konzeptualisiert und mit Werten
belegt (vgl. Hall 2002: 3). Erst in der Reprisentation entsteht Bedeutung,
weshalb der Form, bezichungsweise der Art und Weise der Représentation,
eine immense Wichtigkeit zukommt.

Reprisentation kann als »prozeBhafter, kontingenter Vorgang, der sich
zwischen mindestens zwei Seiten abspielt,« gesehen werden (Fuchs/Berg
1995: 14). Der Verweis auf die Kontingenz von Représentation macht deut-
lich, dass ihre Form nicht zwingend ist — sondern zu bewerten in Abhingig-
keit zu den Bedingungen ihrer Entstehung. Reprisentationen konnen fiir sich
nicht beanspruchen, dem représentierten Gegenstand oder Ereignis d4quivalent
zu sein. Sie sind demnach stets kritisch zu betrachten. Eine solch kritische
Bewertung von Reprisentationen des Fremden ist deshalb schwierig, weil das
dargestellte Fremde in einem doppelten Sinne abwesend ist: Es ist nicht nur
anderswo, es ist das Anderswo. Es liegt in der Fremde und ist — als Fremdes
— original unzugénglich. Dies verschirft das Problem der objektiven Repri-
sentation. Man kann auch von einer »Verunsicherung [...] der etablierten

21 Der Gebrauch des Begriffs Code prizisiert den iiber das Linguistische hinaus-
gehenden erweiterten Sprachbegriff. Code wird verstanden als bewegliches Re-
gelsystem, als Konvention, als soziologisches Pendant zum linguistischen
Begriff der Sprache (vgl. Barthes 1983: 19).

22 Fiir die genuin sprachliche Bedeutung hat Charles Taylor das konkretisiert:
»Worter sind dabei [bei der Errichtung von Représentationen] unentbehrliche
Werkzeuge. [...] Hieraus resultiert natiirlich eine stark designativ orientierte
Auffassung von Bedeutung. Worter besitzen eine Bedeutung, weil sie fiir Dinge
stehen. [...] Die Bedeutung eines Wortes besteht in dem, was es bezeichnet.
Bedeutung ist Bezeichnung, Designation« (Taylor 1995: 54f.).
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Humanwissenschaften« (Ddrmann 2005a: 21) sprechen, die von dieser Dop-
pelung der Abwesenheit ausgeht: Wie kann eine Repréisentation als »bewéhr-
bare Zuginglichkeit des original Unzugénglichen« aussehen?”

Hier setzt die philosophische Kritik an humanwissenschaftlichen Repri-
sentationsformen an. Aspekte des Wissens und der Wissensproduktion in
Verbindung mit Machtaspekten riicken ins Zentrum einer kritischen Analyse
des Reprisentationsbegriffs, die die »kulturelle Hegemonie bestimmter Dis-
kurse und Sprachen« und »das Erkenntnisprivileg, die Interpretationsmacht,
die sich ihrem Gegenstand aufprégt,« als Problemfeld der Wissenschaften ins
Bewusstsein riickt (Fuchs/Berg 1995: 72). Die Représentation ist prinzipiell
nie in der Lage, den représentierten Gegenstand — ob Person oder Kultur —
exakt zu reproduzieren. Trotzdem wird sie, besonders wenn sie eine abbild-
hafte Ahnlichkeit mit dem reprisentierten Gegenstand verbindet, leicht mit
diesem verwechselt. Die ihr inhdrente Gefahr liegt darin, dass sie als objekti-
ve Stellvertretung des Originals angesehen wird. Sie weist jedoch »eine trii-
gerische, das Urspriingliche entstellende Macht« auf, »die mehr zu tun
scheint als blof} zu repriasentieren« (Darmann 2002: 14). Inwieweit wird sie
threm Gegenstand gerecht? Es gibt keine Mdoglichkeit, die Genauigkeit von
Reprisentationen zu bestimmen. Husserl schreibt, sie miissen bewdhrbar
sein. Dem schlief3t sich auch Fabian an. Er schlédgt vor, Représentationen iiber
ihre Nitzlichkeit zu tiberpriifen: »Eine gute Reprasentation ist eine, die funk-
tioniert. Und als Beweis flir das Funktionieren gilt die Tatsache, da3 eine
Reprisentation uns [damit sind Rezipienten innerhalb einer Kultur gemeint]
befihigt, gemeinsam auf die Welt einzuwirken« (Fabian 1995: 336). Mit die-
sem Modell wird abermals versucht, die originale Unzuginglichkeit des
Fremden auf einer Ebene von Gegenstidndlichkeit zu behandeln, was dem
Aspekt der Fremdheit jedoch nicht gerecht wird.

Das Problem einer objektiven Reprisentation des Fremden hat in der
Ethnologie, deren Aufgabe darin besteht, als Wissenschaft vom Fremden die-
ses analytisch zu erfassen, zu interpretieren und zugénglich zu machen, zu ei-
ner Krise gefiihrt, die seit den achtziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts
als Krise der ethnografischen Reprdsentation auf breiter Ebene diskutiert
wird.

»Die extreme interne Widerspriichlichkeit der Ethnologie, auf der einen Seite Wis-
senschaft sein zu wollen, auf der anderen Seite aber aufgrund der ethnographischen
Forschungsmethodik eine saubere Trennung zwischen Subjekt und Objekt, zwischen
Ethnologie und Beobachtungsobjekt, nicht bewerkstelligen zu kénnen, spiegelt sich
sehr deutlich in der Geschichte der Ethnologie wider« (Jamme 2002: 191).

Dies wird in den unterschiedlichen historischen Formen der ethnografischen
Darstellung deutlich. Analysieren die Ethnologen im neunzehnten Jahrhun-
dert vom heimatlichen Schreibtisch aus die Dokumente der Kolonialverwal-
tungen, ohne selbst in Kontakt mit den fremden Vélkern getreten zu sein,
werden aus den teilnehmenden Beobachtungen in der ersten Halfte des zwan-
zigsten Jahrhunderts heraus Monografien geschrieben, die den Beobachter

23 Auch Husserl, der das Paradox der Fremdreprisentation selbst so radikal for-
muliert hat, findet zu keiner Losung auf diese Frage: »Ahnlich wie das Paradox
der personlichen Fremderfahrung entschirft Husserl auch das Paradox kulturel-
ler Fremderfahrung« (Waldenfels 1997: 94).
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weitgehend eliminieren. Seit den sechziger Jahren des zwanzigsten Jahrhun-
derts wird die Reprisentation der Fremderfahrung durch den ethnografischen
Text zunehmend zum Problem. » Auf das Problematischwerden der ethnogra-
phischen Textualitdt an sich antwortet man mit einem experimentellen »Schrei-
ben«« (Jamme 2002: 196; vgl. z.B. Tyler 1991). Collagetechniken lassen »die
Schnitte und Briiche des Forschungsprozesses sichtbar werden« (Jamme
2002: 198). So verwischen zunehmend die Grenzen zwischen wissenschaftli-
cher Abhandlung und literarisch-poetischen Versuchen der Darstellung, was
Christoph Jamme dazu veranlasst zu fragen, ob nicht moglicherweise die
Kunst Losungswege aus dem Dilemma anbieten kann. Das Medium der Re-
présentation muss in der Theorie der Fremderfahrung reflektiert werden. »Es
macht einen Unterschied, ob wir eine theoretische Abhandlung oder ein
Reisetagebuch oder einen Roman schreiben bzw. ein Bild malen« (ebd.: 200).
Jede Form der Reprisentation stellt eine Ubersetzung der Fremderfahrung
dar, eine Ubersetzung von einem Symbolsystem in ein anderes. Dies ist auch
Aufgabe der Kunst, woraus Jamme schlussfolgert:

»Nur die Kunst kann das Fremde so darstellen, daf es nicht vergewaltigt wird.
Kunst macht Ernst mit der Einsicht, da Fremd- und Selbsterfahrung nicht zu tren-
nen sind; als Absage an die Herrschaft des Ichs iiber das Fremde liegt einzig in der
Kunst die Moglichkeit der Versohnung mit dem Fremden in Schonheit [...]. Die
Kunst macht aber auch darauf aufmerksam, daf in jeder interkulturellen Verstidndi-
gung eine interpretative Problematik liegt« (Jamme 2002: 200f.; Hervorhebung im
Original).

Im Gegensatz zur Wissenschaft der Ethnologie hat die Kunst wesentlich gro-
Bere Freirdume der Darstellung des Fremden, denn sie behauptet keine Ob-
jektivitit, sie ist radikal subjektiv. Die AuBerungen eines Kiinstlersubjekts,
das auf kreative gestalterische Art neue Realitdten in Form von Bildern oder
Texten schafft, konnen zwar mit einer objektiv wahrnehmbaren Realitit ver-
wechselt werden, der Verweis auf die Kunst macht jedoch jeglichen Objekti-
vitdtsanspruch zunichte. Ohne auf empirische Daten zuriickgreifen zu miis-
sen, kann der Kiinstler moglicherweise eine angemessenere Reprisentation
der Fremderfahrung und damit des Fremden leisten, als dies in vermeintlich
wissenschaftlichen Darstellungen moglich ist. Kunst mochte nicht objektiv
reprisentieren, sie kann Fremderfahrung aber subjektiv erfahrbar machen.
Jamme lédsst jedoch die Rezeptionsproblematik durch den Betrachter au-
Ben vor. Die Interpretation der kiinstlerischen AuBerung, sei es als bildende
Kunst, als Literatur oder Poesie oder auch als darstellende Kunst, stellt einen
weiteren Ubersetzungsprozess dar, der moglicherweise schwieriger zu be-
werkstelligen ist als die Interpretation einer wissenschaftlichen Abhandlung,
da die Lesarten diverser sind und die Subjektivitit der AuBerungen eine sub-
jektive und damit individualisierte Rezeption zur Folge haben muss. Die
bildliche oder sprachliche, kiinstlerische Reprisentation ist einerseits bereits
Interpretation und muss andererseits erneut interpretiert werden. Wo Kom-
munikation durch gesprochene oder schriftliche Sprache — so sie sich nicht
im poetisch Abstrakten verliert — noch relativ klar definiert scheint, 16st sich
die Eindeutigkeit in anderen Kommunikationssystemen zunehmend auf. Wird
beispielsweise iiber Bilder kommuniziert, ist der Interpretationsspielraum
deutlich breiter und die Ebene des Konsenses iiber die Bedeutung schwindet.
Wenn Représentation eine Form der Interpretation durch den Wahrnehmen-
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den und Beschreibenden wird, dann sind Reprisentationen des Fremden
demzufolge Interpretationen des Fremden. Interpretationen sind vielschichtig
und konnen lediglich Anndherungen sein. Ob sie jedoch an die Wirklichkeit
der Fremderfahrung heranreichen, die sie ohnehin nie vollstdndig abbilden
konnen, ist fraglich.

Darstellungen des Fremden sind nicht gleichzusetzen mit dem Fremden
schlechthin. Eine Darstellung des Fremden bedeutet eine bestimmte Lesart
eines gezielt ausgewdhlten Fremden durch eine Person in einem Kontext.
Diese Interpretation des Fremden wird durch den Betrachter oder Leser er-
neut interpretiert, so dass es an mehreren Stellen zu Bedeutungsverschiebun-
gen kommen kann. Sowohl der Betrachter, der sich der direkten Erfahrung
des Fremden aussetzt, als auch der Rezipient, der an den interpretierten Er-
fahrungen des Betrachters teilhat, bringen Vorstellungen und Erfahrungen
aus ihrer eigenen kulturellen Sozialisation in die Interpretation mit ein. Der
Ethnologe James Clifford bemerkt bezugnehmend auf Roland Barthes dazu,
»dal} das Vermogen eines Textes, einen kohédrenten Sinn zu erzeugen, weni-
ger von den gewollten Absichten eines schaffenden Autors abhéngt als von
der schopferischen Tatigkeit eines Lesers« (Clifford 1995: 149f.). Da Kom-
munikation niemals eindeutig ist, kann es an der Schnittstelle zwischen dem
Fremden und dessen Beobachter, zwischen der Beobachtung und ihrer
sprachlichen Fixierung und zwischen Text und Leser Missverstindnisse ge-
ben. Sowohl Beobachter als auch Leser greifen auf Erfahrungen, Wissen,
Vorstellungen und gesellschaftliche stereotype Annahmen zuriick, die die
jeweiligen Interpretationen beeinflussen. Die kiinstlerische Représentation ist
der Versuch, mit diesem Wissen umzugehen.

Zusammenfassung

Fremdheit ist keine kategoriale Eigenschaft sondern Ausdruck einer Re-
lation zum Eigenen. In der theoretischen Beschiftigung mit Fremdheit ist
man deshalb immer mit einem original Unzugdinglichen beschiftigt. Das
Fremde kann als etwas gesehen werden, das Fragen an das Eigene stellt und
Antworten provoziert. Der Begriff des Anderen wird vielfach synonym fiir
den des Fremden verwendet. Wihrend die Wahrnehmung des Fremden vor
dem Hintergrund des Eigenen jedoch prozesshaft ist und einem stéindigen
Wandel unterliegt, stellt eine einmal durch eine neutrale Instanz getroffene
Unterscheidung des Anderen vom Selben eine bleibende Grofle dar. Das An-
dere ist im Gegensatz zum Fremden fixiert.

Die Ethnologie als Wissenschaft vom kulturell Fremden hat beispielhafte
Methoden fiir die Anndherung an das Fremde entwickelt. Ausgehend von ei-
nem erweiterten Kulturbegriff ermoglicht sie die Beobachtung des Fremden
in allen Bereichen. Sie nutzt Fremdheit als Methode, um die Distanz zum
Gegenstand zu wahren und ihn so besser untersuchen zu koénnen. Gleichzeitig
steht sie aber auch fiir die Probleme im Umgang mit dem Fremden, denn in
der teilnehmenden Beobachtung wird die Wahrnehmung stark von Vorwissen
und Erfahrung geleitet, was einer neutralen wissenschaftlichen Beobachtung
entgegensteht. Um dieses Problem zu umgehen, wird mit der Theorie der
contact zone versucht, den Beobachter gemeinsam mit dem Beobachteten zu
thematisieren und eventuelle Voreingenommenheiten zu beriicksichtigen.
Dies ist elementar, um den Ethnozentrismus, der die eigene Kultur als Maf3-
stab anlegt, zu {iberwinden. Im Ethnozentrismus biindeln sich wiederholt Ste-
reotypen und daraus resultierende Vorurteile der eigenen Gesellschaft gegen-
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iber dem Fremden. Stereotypen sind vereinfachende, meist negative Aussa-
gen iiber Fremdgruppen. Stereotypen erfiillen eine soziale Funktion und tra-
gen dazu bei, die positive Einschidtzung der eigenen Gruppe zu stirken. Sie
dienen so der Aufrechterhaltung von Machtstrukturen. Als ein angenomme-
nes, empirisch nicht zu bestéitigendes Wissen wirken sie sich auf die Wahr-
nehmung des Fremden aus.

Die Wahrnehmung des Fremden resultiert in seiner Darstellung oder
Reprisentation, die es zu fixieren droht. Wird zwischen Fremdem und Eige-
nem hauptsdchlich die Differenz betont, wird das Fremde als Anderes in der
Darstellung konstruiert. Reprasentationen sind Stellvertreter, die fiir das Ab-
wesende stehen. Texte und Bilder reprisentieren das Fremde, indem sie es
zeigen und die Wahrnehmung aus erster Hand durch eine medial vermittelte
ersetzen, die hdufig fiir objektiv gehalten wird. Es besteht die Gefahr, dass
Reprisentationen mit dem Représentierten verwechselt werden.

Kiinstlerische Représentationen versuchen, einen Ausweg zu finden, in-
dem sie — statt das Fremde zu fixieren — die Fremderfahrung erfahrbar ma-
chen. Eine eingehende Analyse des bestehenden Bildes des Fremden sowie
eine permanente Hinterfragung der Beweggriinde und Motivationen in der
Darstellung des Fremden, kénnen zu einer verdnderten Wahrnehmung des
Fremden und damit auch zu veridnderten Représentationen fithren. Eine Sen-
sibilisierung der Wahrnehmung fiir Abweichungen, feine Differenzierungen,
aber auch Ahnlichkeiten in der direkten Erfahrung, kann zum Gelingen bei-
tragen.



2. KONKRETE FREMDE
DAS EUROPAISCHE BILD JAPANS

Japan liegt von Europa aus gesehen am anderen Ende der Welt. Die erhebli-
che geografische Distanz ldsst auf eine kulturelle schlieBen, denn bis ins
Mittelalter hinein existieren keine direkten kulturellen Wechselbeziehungen
zwischen Europa und Japan. Dies dndert sich mit der Ankunft der ersten
Portugiesen im Jahr 1543, mit der zunéchst eine Zeit des regen Austauschs
beginnt, die jedoch nicht lange anhilt. Weil Japan aber trotz einiger Phasen,
in denen es stark vom Westen beeinflusst wird, seine kulturelle Eigenstén-
digkeit wahrt, kann man aus europdischer Sicht Japan auch heute als fremd
bezeichnen.

Sind das Fremde und Andere bislang auf einer abstrakten Ebene unter-
sucht worden, soll in diesem Kapitel Japan als konkretes Beispiel fiir Fremde
vorgestellt werden. Was bedeutet der Begriff Fremdheit, wenn er auf ein
Land wie Japan angewendet wird? Lassen sich die im ersten Kapitel etab-
lierten Parameter des Umgangs mit dem Fremden anhand der Entwicklung
der europidischen Begegnung mit Japan konkretisieren? Eine Schwierigkeit
besteht darin, sowohl Europa als auch Japan als homogenes Ganzes zu be-
greifen. Die Beziehungen der verschiedenen europdischen Lander zu Japan
haben sich im Lauf der Jahrhunderte unterschiedlich entwickelt, so dass sich
daraus variierende Japanbilder ergeben. Weil der europdische Blick jedoch
generell durch die christliche Religion geprégt ist, lassen sich Parallelen in
der Japanbetrachtung der verschiedenen européischen Nationen erkennen.

Gleichermafen ist es schwierig, den modernen Industriestaat Japan mit
seinen rund 127 Millionen Einwohnern als Einheit zu begreifen. Lange Zeit
wird Japan in seiner Gesamtheit betrachtet, um ein Versténdnis fiir dieses
immer wieder unverstidndlich scheinende Land zu entwickeln. Bis in die
1990er Jahre hinein beschreiben zahlreiche Autoren Japan eher als homogene
Kultur und versuchen, die japanische Mentalitit als solche zu erldutern (vgl.
Kreiner 1994). Inzwischen differenziert sich die westliche Betrachtung der
japanischen Kultur in zahlreiche Bereiche aus, was einerseits an der zuneh-
menden Partikularisierung der japanischen Gesellschaft selbst, andererseits
aber auch an einem verdnderten westlichen Verstdndnis im Umgang mit
fremden Kulturen liegen mag.

Der Entwurf eines allgemeinen europdischen Japanbildes birgt die Ge-
fahr, sich in die Falle des Ethnozentrismus zu begeben, also Japan als das
fremde unverstdndliche Andere zu postulieren und damit stereotype Vorstel-
lungen von Japan zu perpetuieren. Ein die europdischen Japanvorstellungen
biindelndes und reprasentierendes Japanbild kann nur ausschnitthaft und un-
genau sein. Aufgrund der Komplexitét japanologischer Forschungen kann im
Rahmen dieser Arbeit lediglich ein kleiner Abriss liber die europiische
Wahrnehmung und Darstellung Japans gegeben werden. Es ist jedoch ange-
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bracht, die historische Entwicklung des heutigen Japanbildes nachzuzeich-
nen. In der Offenlegung von Stereotypen und klischeehafter Wahrnehmung
ist es moglich, das europidische Japanbild kritisch zu befragen. Dies ist im
Hinblick auf die spédter zu untersuchenden fotografischen Darstellungen Ja-
pans unerldsslich. Mit dem Wissen um das allgemeine Japanbild ist es mog-
lich, die zeitgendssischen Sichtweisen auf Japan zu kontextualisieren und ih-
re Grundlagen sowie ihr Wirken zu verstehen.

2.1. Die Relation Europa - Japan

Wie bereits im ersten Kapitel erortert, ist das Fremde nicht isoliert zu sehen,
denn es wird immer vor dem Hintergrund des Eigenen betrachtet. Das Ver-
gleichen ist ein abstrakter und selektiver Prozess, der »immer entlang be-
stimmter Gesichtspunkte erfolgt, die von auflen an eine vielschichtige Wirk-
lichkeit herangetragen werden und die Auswahl der [...] Phdnomene steuert,
die in Hinblick auf Gemeinsamkeiten und Unterschiede untersucht werden
sollen. Erkenntnisziel sind Beschreibung und Erklirung von Ubereinstim-
mung und Abweichung« (Weber 2002: 31). Denken ist »ohne die implizite
Suche nach Ahnlichkeiten und Unterschieden undenkbar« (ebd.). So ist es
unmdglich, Japan losgeldst von anderen Kulturen — insbesondere der eigenen
— zu untersuchen. Implizit oder explizit bildet der eigene kulturelle Hinter-
grund den Vergleichsrahmen, vor dem Japan gesehen wird (vgl. Sugimoto
2002: 23). Amerikaner oder Koreaner werden demzufolge ein anderes Bild
von Japan haben als Deutsche oder Engldnder. Die Begriindung dafiir liegt in
der »Kultur, dem Wertesystem oder der Weltsicht der jeweiligen Gesell-
schaft, eine andere wire ihre hegemoniale Ideologie. Die spezifischen histori-
schen, politischen und wirtschaftlichen Beziehungen des Landes mit Japan
wiren ein weiteres Kriterium. SchlieBlich ist die Organisation der Wissen-
schaft in dem entsprechenden Land ein Faktor« (Befu 1994: 34).

2.1.1. Japan als Gegenstand der Wissenschaft

Auch wenn hier nicht einzig die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
Japan in Betracht gezogen werden soll, zeigen sich im Hinblick auf die Aus-
richtung der akademischen Disziplinen der Japanbetrachtung interessante
Unterschiede. Nach einer Beschreibung von Befu Harumi aus dem Jahr 1994
beschiftigt sich die Japanologie in Deutschland primédr mit der Betrachtung,
Untersuchung und Beschreibung Japans. Im internationalen Kontext spricht
man von Japanese Studies. Zentrales Element dieser Wissenschaften ist der
Blick von aufien. Die Forschungsschwerpunkte und -ansitze differieren je-
doch nach Befu zum Teil erheblich. Die deutsche Japanologie legt einen
Schwerpunkt auf die Lektiire originalsprachlicher, oftmals literarischer Texte,
weshalb das Erlernen der japanischen Schriftsprache einen groflen Teil der
Ausbildung ausmacht. Die amerikanischen Japanese Studies hingegen sind
eher empirisch/behavioristisch orientiert. Schwerpunkte werden beispielswei-
se durch sozialwissenschaftliche und anthropologische Theorien gesetzt, so
dass empirische Studien vor Ort durchgefiihrt werden konnen. Fiir eine
miindliche Kommunikation ausreichende Sprachkenntnisse sind selbstver-
standlich, gentigen jedoch oftmals nicht zur philologischen Auswertung japa-
nischer Textquellen. Entsprechend unterschiedlich werden Forschungsfragen
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formuliert und ausgearbeitet (vgl. Befu 1994: 36). Diese Betrachtung mag
zutreffend gewesen sein. Die deutsche Japanologie unterliegt jedoch einem
Wandlungsprozess und entwickelt sich weg von einer reinen Literatur- hin zu
einer komplexen Regionalwissenschaft, die sich mit sehr unterschiedlichen
Themenbereichen auseinandersetzt. Unabhéngig vom Forschungsansatz wird
Japan oftmals als Fremdes wahrgenommen. Die kulturwissenschaftliche Ja-
panforschung ist jedoch bemiiht, transkulturelle Aspekte in die Forschung
einzufiihren.

»Das Beispiel des Verhiltnisses zwischen Japan und dem Westen zeigt, wie durch
ein zu eurozentrisches Verstindnis von Interkulturalitdt die >Andersheit< und
»Fremdheit« zu stark betont werden. [...] Deshalb ist fiir die Japanforschung der
Wechsel und Ubergang zu dem neuen Kulturparadigma der Transkulturalitit, wie er
sich zur Zeit in den Kulturwissenschaften vollzieht, von groBer Bedeutung« (Mae
2001: 258f.)

Dementsprechend gilt: Nicht allein durch den Vergleichshorizont der eigenen
Kultur ist die notwendige Distanz zum Forschungsgegenstand zu etablieren,
sondern gleichfalls sind dessen eurozentrische Grundlagen kritisch zu befragen.
Vor dem Einsetzen des Paradigmenwechsels innerhalb des japanologi-
schen Forschungsansatzes betrachten westliche Wissenschaftler Japan eher
im Hinblick auf kulturelle Differenzen, als dass sie nach Ahnlichkeiten su-
chen. Das dem Eigenen Vergleichbare ldsst sich vermutlich mit bereits be-
kannten und als universal giiltig angenommenen Theorien erkldren, weshalb
es weniger interessant scheint als das vom Eigenen Abweichende. Letzteres
wirkt merkwiirdig oder exotisch und erzeugt so ein grundlegendes wissen-
schaftliches Interesse (vgl. Befu 1994: 38). Dies entspricht der theoretischen
Annahme, dass die Wahrnehmung des Fremden hiufig eine Negation bein-
haltet. Das Fremde wird zum nicht-identischen Anderen, weil der beschrie-
bene Zustand des Fremden eine Differenz markiert. »Im Blickfeld westlicher
Wissenschaftler wird Japan als das »Andere«< auch ein Objekt der Neugier —
eine Spezies genannt Exotica japonica« (ebd.; Hervorhebung im Original).
Vergleichbar mit Europdern interessieren sich Wissenschaftler asiatischer
Léander auch fiir kulturelle Unterschiede zwischen der japanischen und ihrer
eigenen Kultur, sie legen einen weiteren Schwerpunkt jedoch auf die Unter-
suchung kultureller Ahnlichkeiten (vgl. ebd.).! Die eigene Kultur und deren —
auch historische — Beziehungen zu Japan leiten das Interesse und den Blick in
der Auseinandersetzung mit der fremden Kultur, was sich wiederum auf die
Wahrnehmung des Eigenen auswirkt. »Das Studium Japans dient mittels
Selbstreflexion und Vergleich zur Vertiefung des Wissens iiber uns selbst
und zur Erweiterung des Verstdndnisses unserer Kultur und Gesellschaft«
(Kreiner 1994: 47f.). Japan wird somit zur Projektionsfliche und zum Kor-
rektiv. Das Wissen um den eigenen kulturellen Hintergrund als Vorausset-
zung der Wahrnehmung Japans ist schon allein zur Entwicklung eines Be-

1 Zur Geschichte der deutschen Japanologie vgl. auch Schneider 1990; Lewin
1967. Auch in der deutschen Japanologie verdndert sich der Arbeitsschwer-
punkt. Das Deutsche Institut fiir Japanstudien Tokyo beschéftigt sich beispiels-
weise mit gesellschaftlichen Entwicklungen, die Parallelen in Japan und
Deutschland aufweisen, wie beispielsweise der Forschungsschwerpunkt »Her-
ausforderungen des demographischen Wandels< verdeutlicht.
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wusstseins moglicher Voreingenommenheiten durch eurozentrische Sicht-
weisen notwendig.

Wie bereits im ersten Kapitel dargelegt, ist die Wahrnehmung des Eige-
nen ungleich differenzierter als die des Fremden. Japan ist seit jeher — wohl
auch aufgrund seiner Insellage und seiner besonderen Entwicklung — als ein-
zigartiges und homogenes kulturelles System wahrgenommen worden, ohne
beispielsweise Unterschiede zwischen sozialen Gruppen oder geografischen
Regionen zu untersuchen. Diese Art der Japanbetrachtung ist vor dem Hin-
tergrund der Vergleichsperspektive zu sehen. Der Kulturvergleich birgt je-
doch einige Probleme. Wird die eigene Kultur als Bewertungsmaf3stab ange-
legt und werden aufgrund dieses Mallstabs Werturteile tiber die fremde
Kultur gefillt, kann von einer ethnozentrischen Perspektive gesprochen wer-
den. Um eine solche zu vermeiden, ist in der ersten Hilfte des zwanzigsten
Jahrhunderts die These des Kulturrelativismus entwickelt worden, die davon
ausgeht, »dal} jede Kultur ihre eigenen autonomen Werte besitze, und daf3 das
Verstehen einer fremden Kultur so lange unméglich bleibe, wie die Wert-
maBstébe einer bestimmten Kultur als allgemeingiiltig beansprucht werden«
(Aoki 1996: 29). Der Begriff Kulturrelativismus geht auf die amerikanischen
Kulturanthropologen Franz Boas, Ruth Benedict und andere zuriick und kriti-
siert das bis dahin auf einer einseitigen und damit ethnozentrischen Sicht be-
ruhende Verstdndnis anderer Kulturen (vgl. ebd.). Die Einzigartigkeit der be-
trachteten Kultur wird im Kulturrelativismus betont, gleichzeitig wird
versucht, die eigenen kulturellen Werte nicht als Bewertungskriterium auf die
beobachtete fremde Kultur anzuwenden. Der Verzicht auf Bewertungen der
anderen Kultur fithrt bei den Kulturrelativisten jedoch oft zu einer verkldren-
den Sicht des Anderen und damit zu einer Art invertiertem Rassismus, der
sich gegen die eigene — westliche Kultur — richtet (vgl. Jarman 1998: 22;
Geertz 1984: 271). Einige Kritiker des Kulturrelativismus verstehen die Be-
hauptung der kulturellen Einzigartigkeit als eine Form der Ideologie, die zu
Nationalismus und Chauvinismus fithren kann. Sie plddieren fiir eine Abkehr
der verallgemeinernden Betrachtung und mochten Kultur als einen Bereich
der unendlichen Interpretationsméoglichkeiten und damit unendlichen Diffe-
renzierungen untersucht wissen. Da der Kulturrelativismus im Allgemeinen
holistisch vorgeht, wird ihm in einer unendlich differenzierten Herangehens-
weise die Basis entzogen. Denn der Bezugspunkt der Relation liegt innerhalb
der spezifischen Kultur. Wird diese nun nicht mehr als einheitliches Ganzes
wahrgenommen, entfillt er, »denn wir verlieren den Zugriff auf die Moglich-
keit, die Frage zu beantworten: >relativ wozu?«« (Mohanty 1998: 240). Auch
eine solche Sichtweise ist jedoch nicht unumstritten, da die Praxis der Kul-
turbetrachtung ganz ohne Bezugspunkt kaum umsetzbar erscheint. »Der zwi-
schengesellschaftliche Kulturrelativismus [betont] die Wichtigkeit von Un-
terschieden und die Vielfalt kultureller Perspektiven zwischen Gesellschaften
sowie er gleichermaflen Ethnozentrismus und kultureller Hegemonie be-
stimmter Gesellschaften begegnet« (Sugimoto 2002: 29; Hervorhebung B.L.).

Die Schwierigkeiten im Umgang mit dem Vergleichsrahmen der eigenen
Kultur und dem daraus resultierenden Relativismus spiegeln sich auch im eu-
ropdischen Japandiskurs wider. Japanische Kultur und Gesellschaft werden
bis in die Gegenwart hinein hiufig als absolut einzigartig und homogen auf-
gefasst und beschrieben, teilweise wird tiberhaupt die Moglichkeit eines Ver-
stehens aufgrund der extremen kulturellen Andersartigkeit geleugnet. Ent-
sprechend fordert der Japanologe Josef Kreiner Mitte der 1990er Jahre die
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Absage an »statische, monistische und oberfldchliche Versuche der Interpre-
tation, die Japan als monolithisches Phinomen behandeln, ohne historischen
Wandel und regionale Unterschiede zu berticksichtigen. [...] All diese Mo-
delle der Interpretation miissen durch einen mehrdimensionalen und flexiblen
Ansatz ersetzt werden — als Analoge zur >Fuzzy<-Technologie« (Kreiner
1994: 52). Dies bedeutet nichts weniger als die Forderung nach einem Wan-
del der westlichen Wahrnehmung der japanischen Kultur und Gesellschaft,
die nun als ein komplexes und heterogenes System anerkannt werden soll,
das es verdient, in seinen einzelnen Bereichen genau untersucht zu werden.”
Eine solche Einstellung sollte im Rahmen der wissenschaftlichen Auseinan-
dersetzung seit langem selbstverstindlich sein, Kreiners Aufforderung macht
jedoch Defizite deutlich. Pragen oberflichliche Betrachtungen bereits die
Tradition wissenschaftlicher Untersuchungen der japanischen Kultur, liegt es
nahe, dass die allgemeine europdische Wahrnehmung Japans erst recht auf
Verallgemeinerungen beruht, die sich teilweise bereits vor Jahrhunderten
etabliert haben.

2.2. Europaisch-japanische Begegnungen
2.2.1. Historischer Uberblick

In diesem Abschnitt werden zunéchst die historischen Entwicklungen der ja-
panisch-europdischen Begegnungen iiberblicksartig zusammengefasst. Wie
sich die Ereignisse auf das europidische Japanbild niederschlagen, wird im
Abschnitt 2.2.2. genauer untersucht.

Die europidische Wahrnehmung und Einschédtzung Japans beruht auf
Kontakten, die bis ins Mittelalter zuriickdatieren. Lange bevor die ersten Eu-
ropéder im sechzehnten Jahrhundert japanischen Boden betreten, bringt Marco
Polo gegen Ende des dreizehnten Jahrhunderts das Wissen um ein entferntes
Land namens Zipangu aus China mit.* Polo erwéihnt sagenhaften Reichtum
und macht Angaben zu geografischen Bedingungen, Politik, Wirtschaft, Re-
ligion, Brauchtum und Geschichte sowie das angenehme AuBere und die gu-
ten Manieren der Einwohner Zipangus. Sein Wissen stammt aus chinesischen
und mongolischen Quellen und vermischt Fakten mit Mythen. Polo selbst hat
Japan nie betreten, sein Bericht findet jedoch weite Verbreitung. Er wird in
zahlreiche europidische Sprachen tibersetzt und priagt das europiische Japan-
bild iiber lange Zeit. Obwohl auch Kannibalismus und Gétzenanbetung Er-
wihnung finden, werden von europiischer Seite bereits vor den ersten direk-
ten Kontakten Paradiesvorstellungen auf dieses am Rand der damals
bekannten Welt liegende Land projiziert (vgl. Reichert 1993: 25; Kreiner
1993: 18).

2 Zu Fragen der sozialwissenschaftlichen japanologischen Forschung vgl. auch
Sugimoto 2002: 23ff.

3 Der Name Zipangu fiir Japan geht auf das chinesische Ri-ben-guo (Land der
aufgehenden Sonne) zuriick und entspricht der Bedeutung des japanischen Ori-
ginals (Nihon/Nippon) mehr als die durch einen mehrfachen Ubersetzungspro-
zess gegangene Bezeichnung »Japan« (vgl. Reichert 1993: 25).
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Als erste Européer betreten 1543 schiffbriichige portugiesische Kaufleute ja-
panischen Boden, ihnen folgen weitere portugiesische und kurz darauf spani-
sche Kaufleute sowie jesuitische Missionare (vgl. Cooper 1993; Pohl 2002:
46ff.). Die entfernte Lage Japans macht ein militdrisches Auftreten europii-
scher Michte unmoglich, so dass sich die Européer der ortlichen Gesetzge-
bung anzupassen haben. Anders als in anderen Gebieten der Welt stehen die
Européer hier unter japanischer Kontrolle (vgl. Cooper 1993; Breger 1990:
19). Detailliertes Wissen iiber Japan gelangt im sechzehnten Jahrhundert
vorwiegend aus Berichten der jesuitischen Missionare nach Europa.® Die Je-
suiten werden von den japanischen Lehnsfiirsten (daimyo) mit Respekt be-
handelt und verfiigen iiber gute Kontakte zu den Fiirstenhdusern. Dadurch
sind sie sehr gut iiber die politischen, wirtschaftlichen und kulturellen Belan-
ge Japans informiert. In jahrlich erscheinenden Missionsberichten teilen sie
ihr Wissen, ihre Beobachtungen und Reflexionen iiber Japan der europi-
ischen Offentlichkeit mit. Neben Kirchenfragen behandeln die Berichte aus-
fithrlich die Gegebenheiten des Landes und zeugen noch heute von ausge-
zeichnetem Faktenwissen. Die — nach Coopers Einschitzung — literarisch
teilweise sehr guten, tiefgriindigen Beschreibungen und Analysen der japani-
schen Kultur offenbaren ein »Interesse an japanischen Dingen [...], das weit
iiber die apostolischen Erfordernisse eines eifrigen Missionars« hinausgeht
(Cooper 1993: 50). Sie finden weite Verbreitung und werden von gebildeten
Européern begierig aufgenommen. Auch von japanischen Kunstgegenstén-
den, beispielsweise von Lackarbeiten und Porzellan, ist man in Europa be-
geistert. Die erste Phase des Kontakts zwischen Europa und Japan ist geprégt
von einer beiderseitigen positiven Aufgeschlossenheit gegeniiber der fremden
Kultur, die mitunter auch durch kommerzielle Interessen geleitet wird.

Eine zweite Phase der europiischen Japanrezeption beginnt mit den japa-
nischen Christenverfolgungen und der daran anschlieenden, fast 250 Jahre
wihrenden Abschottung des Landes (sakoku). Politische Entwicklungen fiih-
ren zu Beginn des siebzehnten Jahrhunderts zu einer Verschiebung der
Machtverhéltnisse in Japan und im Jahr 1603 zur Griindung des Tokugawa-
Shogunats, das dem Kaiser nur noch représentative Funktionen zuschreibt
(vgl. Pohl 2002: Kap. 5.6). Das Christentum wird wegen seines Einflusses auf
die Fiirstenhduser und der befiirchteten Schwichung der zentralen Shogunats-
regierung 1614 verboten. Japanische Christen miissen ab 1622 dem Chris-
tentum abschworen. Tun sie es nicht, werden sie gefoltert oder hingerichtet.
Die Missionare werden des Landes verwiesen. Nach der Niederschlagung ei-
nes letzten Christenaufstands bei Shimbara 1637 wird es katholischen Chris-
ten generell verboten, sich in Japan aufzuhalten. Auch Japaner diirfen nicht
mehr ins Ausland reisen. Jeglicher Kontakt zu Europa wird eingestellt. Die
einzige Ausnahme bildet eine niederldndische Handelsvertretung auf der
kiinstlichen Insel Dejima (auch Deshima) im Hafen von Nagasaki. Die be-
vorzugte Behandlung der Holldnder beruht auf deren Verzicht auf Missions-
tatigkeiten, die als dem Handel abtréglich betrachtet werden. Aufgrund ihres
protestantischen Pragmatismus und der Ablehnung des romischen Katholi-
zismus unterstiitzen sie die japanische Regierung bei der Niederschlagung
des Christenaufstands von Shimbara (vgl. Vos 1993).

4 Zur Tétigkeit der Missionare in Japan vgl. Cooper 1993.
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Auf europdischer Seite ist im Zeitalter der Aufklérung das Japan betreffende
Informationsbediirfnis weiterhin sehr grof3. Unter Verwendung der Missions-
berichte werden im siebzehnten Jahrhundert nach Ansicht Frieses scharfsin-
nige Japanbiicher zusammengestellt — beispielsweise von Bernhardus Varenius
(vgl. Schwindt/Hammitzsch 1974). Die Autoren kennen Japan jedoch nicht
aus eigener Anschauung (vgl. Friese 1990: 36). Trotz der AbschlieBung, die
einer weiteren intensiven Begegnung zwischen Europa und Japan entgegen-
zustehen scheint, reiflen die Kontakte zu keiner Zeit vollsténdig ab. Neben
anderen Mitgliedern der holldndischen Handelsniederlassung machen sich be-
sonders zwei deutsche Arzte — Engelbert Kaempfer (1651-1716) und Philipp
Franz von Siebold (1796-1866) — um die Beschreibung und Vermittlung Ja-
pans verdient. Trotz widriger Umsténde gelingt es Kaempfer wihrend seines
zweijahrigen Aufenthaltes 1690-92 mit Hilfe eines wissbegierigen japani-
schen Dieners, sehr viele Informationen iiber Japan zu kompilieren.’ Die vor-
herigen, meist kurzen Berichte européischer Japanreisender, vermitteln »eine
naturgemil begrenzte Auswahl von Daten, aber auch von Vermutungen, die
stark von den Interessen und dem Bildungsstand des Reisenden geprigt« sind
(Haberland 1990: 16f.). Kaempfer schreibt eine erste umfassende Landeskun-
de, die sowohl auf eigenen Beobachtungen, als auch auf Informationen seiner
japanischen Informanten beruht. Auf seinen beiden Reisen nach Edo (heute
Tokyo) erforscht und zeichnet er moglichst viele einheimische Pflanzen und
kartografiert heimlich die Route.’ Kartenwerk, Zeichnungen und Reisebe-
schreibungen vermitteln ein Japanbild in bislang ungekannter Prizision.
Kaempfer widmet sich jedoch nicht nur der Landeskunde und Botanik, son-
dern beschreibt auch Verfahren der japanischen Medizin und Heilkunde so-
wie Geschichte, Kultur und Religion Japans. Er widmet sich der japanischen
Sprache und sammelt japanische Bilder und Biicher. In seinem ausfiihrlichen
Bericht iber Japan présentiert Kaempfer dem Leser ein lebhaftes und ihm aus
erster Hand zugéngliches Bild von Japan. So gut wie moglich versucht er,
sich japanischen Verhaltensweisen und Denkansétzen vorurteilsfrei zu né-
hern. Im Jahr 1712 verdffentlicht Kaempfer die Amoenitas Exoticae, die auch
Abhandlungen zu japanischen Themen enthalten. Es gelingt ihm jedoch
nicht, sein groBes Japanwerk zu publizieren. Die englische Ubersetzung sei-
nes Manuskripts steht posthum ab 1727 zur Verfiigung, diese Ausgabe bildet
die Grundlage der franzésischen Ubersetzung, die 1729 erscheint (vgl. Kapitza
2001: 7; Delank 1996: 29). Die deutsche Ausgabe erscheint erst 1777/1779 als
Geschichte und Beschreibung Japans. Noch im neunzehnten Jahrhundert er-
freut sich Kaempfers Werk anhaltender Anerkennung: »Sein Bild von Japan
ist mehr als die Wiederholung von Stereotypen aller Reisenden vor ihm«
(Haberland 1990: 27).

5 »Den Holldndern war alles untersagt, was den Anstrich eines personlichen
Kontaktes oder kulturellen Austausches hatte. Besonders streng verboten war
die Einfuhr christlicher Biicher und kultischer Gerite; Gottesdienste, ja sogar
schon das Zeigen des Kreuzes war bei strengsten Strafen verboten. Auch das
Sammeln und die Ausfuhr von Informationen tiber Japan waren natiirlich nicht
erwiinscht« (Haberland 1990: 13). Zu Leben und Wirken Kaempfers vgl. auch
Haberland 1993.

6  Trotz offiziell eingeschriankten Kontakts zu Japanern ist der Leiter der Handels-
niederlassung zunéchst verpflichtet, einmal im Jahr nach Edo zu reisen und dem
Shogun einen Besuch abzustatten (vgl. Vos 1993: 79f.).
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Als Philipp Franz von Siebold 1823 fiir sechs Jahre nach Dejima kommt, ha-
ben sich die Bestimmungen fiir die niederlindische Handelsniederlassung
kaum geéndert. Musste Kaempfer aber noch heimlich vorgehen — sein Infor-
mant wire hingerichtet worden, hitten die Behorden von dessen Tétigkeit er-
fahren — herrscht zu von Siebolds Zeit ein Klima des wechselseitigen wissen-
schaftlichen Interesses. Die Japaner zeigen sich besonders interessiert an den
Errungenschaften der westlichen Medizin. Von Siebold wird gestattet, japa-
nische Patienten in Nagasaki zu behandeln und sein Wissen an japanische
Arzte und Gelehrte zu vermitteln. Seine Forschungen sind vorrangig natur-
kundlicher Art, sein Interesse erstreckt sich jedoch auch auf zahlreiche weite-
re wissenschaftliche Gebiete. In der Methodik folgt er Alexander von Hum-
boldt. Seine »archivalischen, wissenschaftshistorischen und philologisch-
literarischen Studien zu Japan sind im Aufbau, in der Intention und selbst in
vielen Einzelheiten die Entsprechung zu den verschiedenen Publikationen des
Humboldtschen »Amerikanischen Reisewerkes<« (Friese 1990: 41).

Wie schon Kaempfer vor ihm verfolgt von Siebold einen universalisti-
schen Ansatz und liefert in seinem mehrbandigen Werk Nippon: Archiv zur
Beschreibung von Japan eine sehr umfassende Studie zu zahlreichen Aspek-
ten Japans, beispielsweise zu Geografie, Meteorologie, Flora und Fauna, aber
auch zu Kultur und Gesellschaft (vgl. Siebold 1832-1858). Weil sich aber
Mitte des neunzehnten Jahrhunderts einzelne Wissenschaften wie die Philo-
logie, die Naturgeschichte oder die Volkerkunde etablieren, gerét der univer-
salistische Ansatz von Siebolds zundchst in Vergessenheit. Erst zu Beginn
des zwanzigsten Jahrhunderts beginnt die Auseinandersetzung mit seinem
Werk durch die wissenschaftlichen Disziplinen Ethnologie und Japanologie.
Als besonderes Verdienst kann von Siebolds Sammlung japanischer volks-
und naturkundlicher Gegensténde, Bilder und Texte gelten, die er geschlos-
sen dem holldndischen Staat tibergibt. Zahlreiche Gegenstdnde aus den unter-
schiedlichsten Regionen bekommt er als Geschenk oder im Tausch fiir seine
Leistungen als Arzt und Lehrer, weitere kauft er hinzu. Die Verzameling von
Siebold ist ab 1837 in Leiden der Offentlichkeit zuginglich und bildet den
Grundstock des spéteren Rijksmuseum voor Volkenkunde (vgl. Friese 1990:
41f). In der Arbeit mit seiner Sammlung tiberwiegt der volkerkundliche An-
satz, da von Siebold die Wichtigkeit der plastischen Anschaulichkeit fremder
Kulturen mittels der gesammelten Gegenstande entdeckt. Zu einer Zeit, in der
fremde Kulturen eher in Kuriosititenkabinetten zur Schau gestellt werden,
bilden Umfang und Geschlossenheit seiner Sammlung eine Ausnahme. Da-
mit gibt er Anregungen zur Griindung einer ersten systematischen vélker-
kundlichen Museumsprésentation in Kopenhagen (vgl. ebd.: 42).

Kaum 25 Jahre nach von Siebolds Aufenthalt beginnt mit der gewaltsa-
men Offnung Japans durch den amerikanischen Gesandten Commodore Perry
eine neue Phase der europiisch-japanischen Beziehungen.” Nachdem Japan
1854 einen ersten Vertrag mit den USA unterzeichnet, der es den Amerika-
nern erlaubt, bestimmte Héfen anzulaufen und Handel mit Japan zu treiben,
folgen kurz darauf dhnliche Vertragsabschliisse mit zahlreichen europdischen
Michten. Die Zeit der AbschlieBung ist vorbei. Die Offnung des Landes wird
von innenpolitischen Auseinandersetzungen zwischen Anhéngern des Feu-

7 1853 landet Commodore Matthew C. Perry mit den so genannten >Schwarzen
Schiffen< in der Bucht von Tokyo und erzwingt die Unterzeichnung des Ver-
trags von Kanagaw im darauf folgenden Jahr (vgl. Pohl 2002: 59; 94).
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dalsystems und den Unterstiitzern einer Reformpolitik begleitet. Die Befiir-
worter einer Erneuerung gewinnen schlieBlich die Oberhand. Die Offnung
wird schon deshalb notwendig, da Japan nicht die Stédrke besitzt, den westli-
chen Nationen mit ihren Dampfschiffen und neuartigen Waffen militdrisch
standzuhalten. Die einflussreichen Fiirsten fiirchten eine westliche Kolonisie-
rung nach chinesischem Beispiel. Im Jahr 1868 tritt der letzte Shogun der
Tokugawa-Herrschaft zuriick, die Feudalfiirsten erkennen wieder die Kaiser-
herrschaft mit Kaiser Mutsuhito an.® Mit der Meiji-Restauration beginnt die
Modernisierung Japans. Die Hauptstadt wird von Kyoto in das in Tokyo
(0stliche Hauptstadf) umbenannte Edo verlegt. Innerhalb kurzer Zeit verén-
dern wirtschaftliche und soziale Reformen das Land. Als 1889 das neue Herr-
schaftssystem weitgehend gefestigt ist, erldsst der Kaiser eine Verfassung.
Japan wandelt sich von einer Feudal- in eine moderne Industriegesellschaft.
In dieser Zeit dienen verschiedene europdische Staaten als Vorbilder. Aufgrund
der Insellage wird haufig sowohl von englischer als auch von japanischer
Seite die Ahnlichkeit zwischen Japan und England postuliert. Zum groBen
Vorbild wird jedoch Preuflen, das anders als England keine Affinititen zu
demokratischen Ideen hat. Wird die neue japanische Armee zunichst von
franzosischen Beratern angeleitet, so werden diese Mitte der 1880er Jahre
durch deutsche ersetzt (vgl. Meckel 1990). Das japanische Medizinwesen
wird vom deutschen Arzt Erwin Bilz aufgebaut und auch die japanische
Verfassung ist an der preuBischen orientiert (vgl. Vianden 1990; Luig 1990).
Diese wird jedoch nicht einfach iibernommen, sondern den japanischen Ge-
gebenheiten angepasst. »Im autoritdren, aber modernen Deutschland [sieht]
die Meiji-Fithrung eher ein Modell als in den demokratischen Staaten Euro-
pas; circa 60 Prozent aller Spezialisten, die aus Japan zum Studium ins Aus-
land entsandt [werden], [gehen] nach Deutschland« (Pohl 1997a: 52).

Nicht nur die staatlichen, sondern auch die 6konomischen Strukturen
profitieren von westlichen Vorbildern. Importe westlicher Technologie sowie
die Hinzuziehung westlicher Berater tragen zum Wachstum Japans bei. Im
neunzehnten Jahrhundert kann Japan noch als Entwicklungsland bezeichnet
werden, zu Beginn des Ersten Weltkrieges hat es sich jedoch so weit gewan-
delt, dass es sich von ausldndischen Beratern 16sen und seinen Kurs eigenstén-
dig vorantreiben kann. Die rasante Entwicklung ist moglich, da bereits wih-
rend der Tokugawa-Zeit (ca. 1600-1868) sowohl Unternehmer als auch die
politische Klasse »alle Voraussetzungen geschaffen [haben], die eine mo-
derne« Entwicklung der Wirtschaft Japans freisetzen« kénnen (Pohl 2002: 62).

In der ersten Phase der Meiji-Zeit steht die militdrische und wirtschaftli-
che Entwicklung im Mittelpunkt, um Japan gegen eine allzu grof3e Einfluss-
nahme der westlichen Méchte zu wappnen. Japan orientiert sich an deren Ex-
pansionsstrategien und fithrt 1894/95 einen Krieg mit China zur Sicherung
der Vorherrschaft tiber Korea, das es 1910 annektiert. 1904/05 gewinnt Japan
den Krieg gegen Russland und setzt sich damit erstmalig militarisch gegen
eine europdische Macht durch, wodurch es endgiiltig die allgemeine Aner-
kennung als GroBmacht erreicht (vgl. Nakai 2002: 24). Als Verbiindeter
Englands besetzt Japan im Ersten Weltkrieg die deutschen Kolonien in China
und nimmt auf alliierter Seite an der Versailler Friedenskonferenz teil. Dort
kann es sich jedoch nicht mit seinen Forderungen zur Einflussnahme in Chi-

8  Als Regent gibt er sich den Namen Meiji, was als Devise seiner Regentschaft
ausgegeben wird. >Meiji« bedeutet Aufkldrung.
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na durchsetzen und bekommt lediglich seine kolonialen Anspriiche auf Korea
bestitigt. Als Vertreter der einzigen nicht westlichen Nation erfihrt die japa-
nische Delegation jedoch keine gleichberechtigte Behandlung. Japan gelingt
es nicht, die westlichen Alliierten von der Aufnahme eines Passus zur rassi-
schen Gleichberechtigung in den Versailler Friedensvertrag und spéter in die
Charta des Volkerbundes zu iiberzeugen (vgl. Pohl 2002: 71).

Die Weltwirtschaftskrise der 1920er Jahre hat auch auf Japan katastro-
phale Auswirkungen (vgl. ebd.: Kap. 8). Zu Beginn der 1930er Jahre kommt
es zu Aufstinden von Offizieren, konservative Politiker und Unternehmer
werden ermordet. Die Aufstinde brechen jedoch schnell zusammen. Die biir-
gerliche Regierung gerit anlésslich dieser Entwicklungen zunehmend unter
den Einfluss radikaler, ultranationalistischer Militérs, »die neben einer Be-
seitigung der gerade begonnenen Demokratie eine Expansionspolitik nach
China und Stidostasien« anstreben (ebd.: 72). Das Militir beginnt, autonom
zu handeln und errichtet 1932 in China den Marionettenstaat Manchukuo.
»Die zivile Fithrung in Tokyo [kann] nur hilflos zusehen, als es zu gezielten
militdrischen Aggressionen in China [kommt], die sich zu blutigen Kampfen
ausweiten,« wie beispielsweise dem Massaker von Nanking 1937 (ebd.). Die
zunehmende internationale Isolation Japans und des faschistischen Deutsch-
lands lasst die Regierungen 1936 den Anti-Komintern-Pakt zur Absicherung
der beiderseitigen Politik gegeniiber der Sowjetunion schlieflen. Dieses Ab-
kommen hat jedoch eher den Charakter einer Zweckpartnerschaft, als dass es
Ausdruck von gegenseitigem Interesse ist (vgl. Pohl 1997a: 52). 1940 wird
die so genannte >Achse< zwischen Berlin, Rom und Tokyo gegriindet, 1941
folgt ein Nichtangriffspakt mit der Sowjetunion. Ende 1941 wird ein General
(T6jo Hideki) zum japanischen Regierungschef. Nun steht einer grof3 ange-
legten kriegerischen Expansion Japans im pazifischen Raum scheinbar nichts
mehr entgegen (vgl. Pohl 2002: 73f.). Nach dem Angriff auf Pearl Harbor im
Dezember 1941 erobert Japan zahlreiche Pazifikstaaten. Ab 1944 wird die ja-
panische Armee von den Alliierten unter Fithrung der USA zuriick gedringt.
Zahlreiche japanische Stddte werden durch Brandbomben zerstort. Erst nach
dem amerikanischen Einsatz der Atombomben auf Hiroshima und Nagasaki
kapituliert Japan im August 1945 bedingungslos. Japan wird zum ersten Mal
in seiner Geschichte von einer auslidndischen Macht — den USA — besetzt.”

Seit der Meiji-Zeit hatte sich Japan vorrangig an Europa orientiert. Durch
die amerikanische Besatzung und die fiir die USA wichtige geostrategische
Lage Japans werden zu Beginn des Kalten Krieges und insbesondere wih-
rend des Korea-Krieges die USA wichtigster westlicher Partner und kulturel-
les Vorbild Japans. Nach der Unterzeichnung des Friedensvertrages von San
Francisco 1951 und der darauf folgenden Unabhéngigkeit entwickelt sich die
japanische Wirtschaft — erneut an westlichen Vorbildern orientiert — in ra-
santem Tempo. Wéhrend die wirtschaftlichen Beziehungen prosperieren, sind
die politischen Beziehungen zwischen Europa und Japan iiber lange Zeit nur
schwach ausgeprégt. Das dndert sich erst in den 1980er Jahren, als der euro-
paische Einigungsprozess sowie Fragen des Welthandels, der Riistungskon-
trolle und Friedenssicherung zu einer Anndherung fiithren (vgl. Rohde 1997:
51). Der wirtschaftliche Erfolg Japans seit dem Ende des Zweiten Weltkrie-
ges fiihrt dazu, dass dem japanischen System lange eine Vorbildfunktion zu-

9 Zu den Atombombenabwiirfen vgl. Teil II, Abschnitt 3.2. und zur Kapitulation
vgl. Teil II, Abschnitt 3.3.
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geschrieben wird. Erst nach dem Zusammenbruch der so genannten Bubble
Economy zu Beginn der 1990er Jahre wird auch den Europédern bewusst, dass
das japanische Wirtschaftssystem Schwachstellen aufweist.'’ Die oberflich-
liche Auseinandersetzung mit den wirtschaftlichen Strukturen Japans und die
Suche nach dem Geheimnis des japanischen Erfolges verweisen stets auf die
tiefe Verstandnisliicke zwischen Europa und Japan. Japan gilt iiber weite
Strecken als extrem fremd und fiir Européder unverstiandlich. Die Fremdheit
weckt jedoch auch Neugier, die sich im Interesse an der japanischen Kultur
dulert.

2.2.2. Europaische Sichtweisen Japans

Der direkte Kontakt mit Japan hinterlédsst seit Jahrhunderten Eindriicke, die
sich zu Annahmen, Vorstellungen und Urteilen tiber Japan und die Japaner
verdichten. Die Wahrnehmung Japans ldsst sich jedoch nicht vollstindig vom
Kontext der europédischen Auseinandersetzung mit anderen asiatischen Lén-
dern — insbesondere China — und dem westlichen Konzept des Orients tren-
nen (vgl. Wilkinson 1982: 27). Das daraus resultierende Japanbild tendiert
dazu, die notwendigerweise kontingenten Eindriicke zu verallgemeinern und
auf das Land oder die Gesellschaft als Ganzes zu iibertragen. Sowohl aus der
direkten, aber vor allem aus der indirekten, medialen Vermittlung tiber Reise-
berichte, Literatur, Bilder und Erzdhlungen, verbreiten sich stereotype Sicht-
und Darstellungsweisen. Dieser Prozess ist sehr langwierig und erstreckt sich
unter Umsténden tiber mehrere Generationen. Auch wenn stereotype Darstel-
lungen eine Spur Wahrheit beinhalten sollten, hat sich die gesellschaftliche
Realitit, die sie zu beschreiben versuchen, vermutlich ldngst gedndert (vgl.
Wilkinson 1982: 20)."

Die europdische Perzeption Japans beruht auf der oben beschriebenen
langen Tradition des Kontakts und hat sich entsprechend der Entwicklungen
in den Beziehungen zwischen beiden Weltregionen wiederholt gewandelt.
Einige Annahmen tiber Japan und die Japaner haben sich tiber Jahrhunderte
gehalten, andere sind durch neues Wissen oder differenziertere Darstellungen
im Laufe der Zeit modifiziert worden. Dass der Kulturkontakt mit einer posi-
tiven Bewertung des fremden Japan beginnt, weckt in Europa ein Interesse,
mehr iiber Japan zu erfahren. Gr6Beres Wissen und zunehmende Erfahrung
vermogen das Bild weiter auszudifferenzieren, verhindern jedoch kaum eine
Stereotypenbildung. Die Reprisentation Japans ist seit Anbeginn von Ste-
reotypen geformt (vgl. Kreiner/Olschleger 1996: 9). Es verwundert wenig,
dass noch im zwanzigsten Jahrhundert Ideen und Vorstellungen iiber Japan
wiederholt werden, die bereits seit dem sechzehnten Jahrhundert bestehen
(vgl. Wilkinson 1982: 17).

Die seit Marco Polo existierenden Vorstellungen von Japan als Paradies
scheinen sich in den ersten europdischen Kontakten mit der japanischen

10 Die Bubble Economy, zu Deutsch Luftblasen-Okonomie, beginnt mit der Auf-
wertung des Yen gegeniiber dem Dollar 1985. Starkes Wachstum am Aktien-
markt, steigende Immobilienpreise und eine grofBziigige Kreditvergabe heizen
die Spekulationswirtschaft stark an. Ende 1989 setzen Mafinahmen der Bank of
Japan — wie die Erhohung der Leitzinsen — der Preisspirale ein Ende. Die Sei-
fenblase platzt und eine tiefe Rezession setzt ein (vgl. Bosse 1997: 35f.).

11 Zur Stereotypenbildung vgl. auch Teil I, Abschnitt 1.2.3.
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Kultur zu bestdtigen. Die Japaner werden als den Europédern ebenbiirtig,
wenn nicht gar {iberlegen, eingeschitzt (vgl. Cooper 1993; Kreiner 1993: 13).
Dies ist allein deshalb erstaunlich, da zu dieser Zeit Vélker ohne christlichen
Glauben als heidnisch und damit schnell auch als barbarisch und minderwer-
tig bezeichnet werden. Die Japaner bewundert man jedoch wegen ihrer Hof-
lichkeit und Freundlichkeit sowie wegen ihres wiirdevollen Verhaltens und
ihrer Selbst-Disziplin. Erwahnt werden ebenfalls ihre absolute Loyalitdt und
ihr ausgeprégtes Pflichtbewusstsein; sie gelten als scharfsinnig und klug (vgl.
Breger 1990: 19). »Sie sollen sich Wissenschaft und Kunstfertigkeit schneller
aneignen als Européer, verabscheuen Liigenhaftigkeit und Diebstahl stirker
als alle christlichen und heidnischen Vélker« (Kreiner 1993: 19). Beachtung
findet die Sauberkeit der Japaner und ihr ansprechendes AuBeres sowie ihre
Kleidung und ihr hohes Bildungsniveau. Diese Beobachtungen lassen die Eu-
ropder Japan als eine Art zweites Europa am anderen Ende der Welt wahr-
nehmen. Die Japaner werden als Mitglieder der zivilisierten Welt gesehen
und nicht mit anderen nicht-christlichen Vélkern Asiens gleichgesetzt.

Wo Européer Japan als zivilisiertes Land begreifen, vergleichen sie es
bereits mit Europa. Die Existenz Japans als Antipode Europas am anderen
Ende der Welt lésst ein Bild des Auf-den-Kopf-gestellt-seins entstehen (vgl.
Breger 1990: 17f.). Einerseits sind zahlreiche Ahnlichkeiten zu beobachten,
andererseits scheint in Japan alles genau gegenteilig zu sein, beinahe »als
versuchten sie, bewuBt anders zu sein als jedes andere Volk.«'? Wiederholt
werden etliche Beispiele angefiihrt: Die Schrift 1auft von oben nach unten
und von rechts nach links, Biicher werden demzufolge Ainten aufgeschlagen.
Nicht nur Ménner, sondern auch Frauen kénnen schreiben. Anders als in Eu-
ropa lernen Kinder zuerst schreiben, dann lesen. Man isst rohen statt ge-
kochten oder gebratenen Fisch. Hobel werden gezogen und nicht geschoben,
Schliissel werden anders herum gedreht, obwohl japanische Schlgsser den
westlichen nachempfunden sind. Auch die Moralvorstellungen sind sehr an-
ders, denn Frauen diirfen ohne das Wissen ihres Mannes ausgehen und 6f-
fentliche Badehéduser werden nicht nach Geschlechtern getrennt. Diese beob-
achtbaren Tatsachen werden von zahlreichen Japankennern in der Zeit vom
sechzehnten bis ins zwanzigste Jahrhundert hinein permanent wiederholt und
bilden damit die Grundlage fiir das Klischee der absoluten Andersartigkeit
Japans. Meist werden identische Beispiele angefiihrt, die deshalb in den Ka-
non des kollektiven Wissens iiber Japan eingehen. Die Behauptung der
grundlegenden Gegensitzlichkeit stellt einen Standard in der europdischen
Japanrezeption dar (vgl. Wilkinson 1982: 29ff.). Sie kann als eine Strategie
zur »Bewiltigung von Andersheit« gesehen werden. Das Andere wird be-
herrschbar und handhabbar, »indem es als imaginire Inversion in [das eige-
ne] Bezugssystem riickt« (Pekar 2000: 250).

Die portugiesischen Missionare des so genannten »christlichen Jahrhun-
derts«"® in Japan heben besonders die japanische Sittlichkeit hervor, die sie
auf den Konfuzianismus zuriickfithren. Dabei handelt es sich um eine von
Konfuzius begriindete und aus China stammende Gesellschaftslehre. Sie be-
ruht auf den »fiinf konfuzianischen Kardinaltugenden der gegenseitigen Liebe,

12 So formuliert es der italienische Jesuit und Missionar Alessandro Valignano
1583 (zit. nach Wilkinson 1982: 28).

13 So bezeichnet Pohl 2002: 46ff. die Zeit zwischen dem ersten Kontakt 1543 bis
zur Abschliefung zu Beginn des 17. Jahrhunderts.
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der Rechtschaffenheit, der Weisheit, der Sittlichkeit und der Aufrichtigkeit«
(Meyers Taschenlexikon 1985, Bd. 5: 269; vgl. Pohl 1997b: 55f.; Hervorhebung
im Original). Weiterhin definiert der Konfuzianismus die streng hierarchischen
Beziehungen zwischen den Generationen und den Geschlechtern sowie zwi-
schen Herrscher und Volk. Um das vierte Jahrhundert nach Christus wird der
Konfuzianismus in Japan bekannt und mit einigen Abweichungen von der
chinesischen Form als grundlegende Staatslehre tibernommen. Als die portu-
giesischen Missionare entdecken, dass der Konfuzianismus keine originér ja-
panische Philosophie ist, wandelt sich die Bewunderung in eine negative
Haltung. Japan wird vorgeworfen, eine Nachahmernation ohne eigene kultu-
relle Errungenschaften zu sein.'* Mit der Entstehung dieses Bildes zeichnet
sich erstmalig eine partielle Anderung der europiischen Japanrezeption ab,
die jedoch hauptséchlich die katholischen Lander Europas betrifft. Die bru-
talen Christenverfolgungen zu Beginn des siebzehnten Jahrhunderts wirken
sich verstdrkend auf den Wahrnehmungswandel aus. Werden die Japaner
vorher fiir ihre Gefiihlsbeherrschung, Aufrichtigkeit und Loyalitdt gelobt,
gelten sie nun vor allem im katholischen Europa als gefiihllos, roh, rachsiich-
tig und falsch. In jedem Fall ist ihnen nicht zu trauen (vgl. Breger 1990: 19).
Mit der verdnderten Wahrnehmung zeichnet sich ein System in der Ja-
panrezeption ab, das bis heute zu beobachten ist. Japanern zugeschriebene
positive Eigenschaften werden in Zeiten von Konflikt und Zwietracht in ihr
Negativ verkehrt. »Gruppenverhalten< wird zum >Konformismus<; »Diszip-
lin< bedeutet »Reglementierung¢, >Lernbereitschaft« »sklavische Nachah-
mung«« (Wilkinson 1982: 78). Es handelt sich bei dieser Wandlung des Ja-
panbildes demzufolge nicht um die Aberkennung von den Japanern
zuerkannten Eigenschaften, sondern um deren Reinterpretation. Die sich wi-
derstreitenden Erkldarungsmodelle der japanischen Mentalitdt existieren pa-
rallel nebeneinander. Sie werden »in die diskursive Strategie integriert, die
besagt, dass die Japaner voller Widerspriiche [sind]; paradox [sind] jedoch
die diskursiven Behauptungen. Diese Strategie macht das beobachtete Sub-
jekt verantwortlich fiir die Unfahigkeit des Beobachters, es zu verstehen«
(Breger 1990: 20; vgl. Wilkinson 1982: 78). Aufgrund des oben erwihnten
Klischees der absoluten Gegensitzlichkeit der japanischen Kultur und der
den Japanern zugeschriebenen widerspriichlichen Eigenschaften wird die ja-
panische Kultur und Mentalitit als eine gedeutet, die nach westlichen Prinzi-
pien unlogisch und deshalb absolut unverstiandlich ist. Es ist jedoch haufig
die europdische Sichtweise, die nicht differenziert genug nach Erklarungs-
modellen fiir gewisse Verhaltensweisen sucht, sondern diese als unverstind-
lich verwirft. Zudem verhindert eurozentrisches Denken in vielen Féllen die
Einsicht, dass westliche Ideen und Vorstellungen nur eine Moglichkeit sind.
Paradoxe Erkldrungsmodelle der japanischen Mentalitdt sowie die Behaup-
tung, sie wire nicht zu verstehen, bestimmen die europiische Japanrezeption
bis heute. Die Frage nach der Rolle des Christentums prégt die européische
Japanrezeption auch im achtzehnten Jahrhundert. Beispielhaft ist die Kritik
an der japanischen Praxis der Selbstttung, »da der Selbstmord nur aus einer
atheistischen Uberzeugung heraus praktiziert werden konne, die nach dem
Tode keine Bestrafungen mehr annimmt« (Kapitza 2001: 32). Die Kritik
richtet sich jedoch auch gegen die holldndische Priasenz im eigentlich abge-

14 Dieses Klischee verstérkt sich abermals wihrend der Meiji-Zeit (vgl. Antoni
1993:9).



66 | DAS FREMDE SEHEN

schlossenen Japan: »Durch die Holldnder [glaubt] sich ganz Europa kom-
promittiert,« schlieBlich scheinen sie sich aus niederen 6konomischen Motiven
vor dem Shogun herabzusetzen (ebd.: 30). Damit unterlaufen sie das europi-
sche Uberlegenheitsgefiihl.

Durch seine europaweite Rezeption priagt Engelbert Kaempfers Werk das
europdische Japanversténdnis im achtzehnten Jahrhundert nachhaltig. Wegen
der sachlichen Berichterstattung wird es oft zitiert und bildet damit den Refe-
renzpunkt zahlreicher historischer und literarischer Werke. Weil Kaempfer
Jesuiten und Holldnder gleichermaflen kritisiert, wird ihm viel Respekt ent-
gegen gebracht. Moniert wird allerdings seine Haltung zur japanischen Ab-
schlieBungspolitik, die er als durchaus berechtigt beschreibt, da sie die japa-
nischen Traditionen vor westlicher Einflussnahme schiitzt. Kaempfers Werk
dient

»Gelehrten wie Montesquieu und Voltaire als Quelle ihrer Betrachtungen zu Japan,
die bemerkenswerterweise diametral zueinander [stehen]: Montesquieu sieht die ja-
panische Bevélkerung versklavt durch das Shogunsystem der Familie Tokugawa,
sieht eine orientalische Form der Despotie. Voltaire aber ist iiberzeugt, dafl die ge-
sellschaftliche Ordnung und Gerechtigkeit in Japan geradezu paradiesisch gegen die
Zustinde in Europa zu nennen sind« (Friese 1990: 37).

Japan wird — aus der europdischen Sichtweise heraus — wihrend der Aufklarung
als Vergleichskategorie zu Europa eingefiihrt. Die Feststellung der Differenz
zwischen japanischen und europdischen Verhéltnissen eréffnet neue Mog-
lichkeiten der Kritik an den eigenen Zustinden (vgl. Pekar 2000: 240). Nach
wie vor ist Japan den Europédern jedoch nur aus Berichten bekannt, erst nach
der Offnung Mitte des neunzehnten Jahrhunderts intensiviert sich der Kontakt.

Trotz der Verbreitung der Berichte iiber Japan besitzt ein GroBteil der
Europider nur geringe Japan-Kenntnisse. Wegen der geografischen Néhe zu
China wird Japan oftmals mit China gleich gesetzt, tiber das durch die euro-
paische Kolonisierung weitaus mehr bekannt ist. Die sich nach 1854 entfal-
tenden Kontakte zu Japan fithren dazu, dass in den deutschen Léndern Bil-
derbogen und die sich langsam zu Massenmedien entwickelnden illustrierten
Wochen- und Monatszeitschriften auch iiber Japan berichten. Generell be-
steht ein Interesse an Traditionellem, das im Zuge der européischen Industri-
alisierung auch hier im Verschwinden begriffen ist. Deshalb verweisen die
bildlichen Darstellungen Japans zunéchst auf Trachten und Traditionen. Den
Lesern wird das besonders Exotische hiufig in Form von Holzschnitten' na-
he gebracht; es befriedigt die Neugier nach dem ganz Anderen. Berichte iiber
politische Entwicklungen oder gesellschaftliche Themen werden ebenfalls
bildlich illustriert. Hidufig werden vorhandene Stereotype iiber Sauberkeit,
Tapferkeit und Anstand der Japaner perpetuiert. »Die deutschen Japan-
Berichte bleiben jedoch ignorant und unduldsam, wo sie allzu grofe kultu-
relle und religiose Kluften zu tiberbriicken haben« (Mehl 1994: 37).

Das vermittelte Japanbild ist grundsétzlich sehr positiv. Dieser Eindruck
prégt auch 1861 die Reise der ersten preuflischen Delegation, die dhnlich den
USA und anderen europdischen Méchten vorher, Handelsvertrdge mit Japan
abschlieBen mochte. Vielleicht »bedingt durch die auch in Deutschland voll-

15 Dabei handelt es sich um Holzschnitte européischer Provenienz. Sie sind nicht
zu verwechseln mit den japanischen Farbholzschnitten ukiyo-e.
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zogene [...] Rezeption des Konfuzianismus« entdecken die Preuflen an den
Japanern zahlreiche ihnen vertraute Eigenschaften und zum Teil dhnliche Be-
dingungen wie in Preuflen (Krebs 2002: 12f.). Die im Rahmen der Verhand-
lungen erfolgenden Demiitigungen von japanischer Seite werden von den
PreuBlen nicht als solche wahrgenommen, sondern »mit guten Eigenschaften
ihres Gastlandes« konnotiert (Martin 2002: 91).'® Die Sauberkeit und Ord-
nung sowie die Tugendhaftigkeit der Japaner scheinen alle stereotypen Vor-
urteile der PreuBen zu bestitigen. Sie finden sogar Ahnlichkeiten im Land-
schaftsbild der Umgebungen Tokyos und Berlins, vergleichen japanische
Teehduser mit Berliner Ausflugslokalen und erkldren alles, was mit ihren
preuBisch-biirgerlichen Moralvorstellungen nicht in Einklang zu bringen ist,
wohlmeinend mit den exotischen Gepflogenheiten Japans (vgl. ebd.). Die
vermeintlichen, auch charakterlichen Ahnlichkeiten bewirken eine Rezeption
Japans als Preufien Ostasiens. Im Bericht der preuflischen Delegation werden
dann auch die positiven » Wunschbilder von der exotischen Welt Japans [...]
festgeschrieben, gewissermaflen amtlich autorisiert« (ebd.: 78). Sie prigen
das deutsche Japanbild noch {iber lange Zeit.

Die Offiung Japans und die politische Stabilitit nach Anbruch der Meiji-
Zeit (1868-1912) bewirken den Beginn eines regen Austausches zwischen
Europa und Japan. Zahlreiche westliche Experten unterstiitzen die Industria-
lisierung Japans vor Ort, gleichermaflen reisen japanische Beamte, Gelehrte,
Kiinstler und Studenten nach Europa und Amerika, um sich dort fortzubilden
und durch neu hinzugewonnene Erfahrungen und westliches Wissen am Auf-
bau ihres Landes teilzuhaben. Die regelmifBige japanische Teilnahme an den
Weltausstellungen seit 1862, europdische Sammlungen japanischer Kunst-
werke und Tourneen japanischer Theatergruppen bieten auch in Europa selbst
reichlich Gelegenheit, die fremde Kultur kennen zu lernen (vgl. z.B. Rumpf
1990: 181ff.; Baumuk 1993). Besonders das japanische Kunsthandwerk und
die bereits von westlichen Traditionen beeinflussten Holzschnitte 16sen in
Europa ein reges Interesse an Japanischem, den so genannten Japonismus
aus. Der Japonismus konzentriert sich auf Japan vor allem als exotisches
Land, das in seiner Andersartigkeit und Asthetik der europiischen Sehnsucht
nach Naturbelassenheit und Fremdheit eine Projektionsfldche bietet. Japan
wird als »eine Art Rousseau’sches Utopia des natiirlichen Lebens« beschrie-
ben (Krusche 1973: 122). Die Exotik von Landschaft und Architektur ist in
der Japanrezeption ebenso wichtig wie die Vorbildlichkeit der japanischen
Gesellschaft, die als eine zutiefst menschliche gesehen wird, in der man
Riicksicht aufeinander nimmt, seine eigenen Bediirfnisse denen der Gemein-
schaft unterordnet und in Harmonie zusammen lebt. Ihr werden Werte zuge-
ordnet, die in Europa vermeintlich mit der guten alten Zeit untergegangen
sind. Européer suchen in Japan die Fremde als »jenseits der Geschichte auf-
bewahrte Ur-Menschlichkeit, als Kultur romantisch-blauer Blumenhaftigkeit,
als dsthetische Verfeinerung, als exotisches Abenteuer, als erotisches Raffi-
nement« (Krusche 1973: 123). Unterstiitzt wird diese Sehnsucht durch eine
Verarbeitung exotischer Japanmotive in der Literatur, so dass Figuren wie

16 Der japanische Minister erscheint beispielsweise nicht selbst, was als diplomati-
scher Affront zu werten ist.
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beispielsweise Madame Chrysanthéme zum Symbol japanischer Exotik wer-
den kénnen.'”

Neben der Literatur tragen auch illustrierte Zeitschriften zur Vertiefung
des Japanbildes bei, wobei in den deutschen Publikationsmedien oftmals eine
eher romantische, riickwirts gewandte Perspektive gew#hlt wird, die in der
Berichterstattung traditionellen Themen gegeniiber der zeitgendssischen
Entwicklung den Vorzug gibt. Zwar wird auch die Modernisierung mit
Wohlwollen geschildert, werden Flei3 und Ehrgeiz der Japaner gelobt; be-
sonders die Illustrierten geben aber Einblicke in

»Religion, Fest und Brauchtum, Frauenleben oder Kinderwelt Nippons. Noch han-
delt es sich nicht um moderne, ungeschminkte Reportagen, vielmehr scheint es, als
ob japanische Asthetik, die Schonheiten japanischer Landschaft, die Harmonie im
sozialen Miteinander auch auf die europdischen Beobachter abfirben und ihrem Stil
etwas Poetisches, Friedvolles verleihen« (Mehl 1994: 45f.).

Sowohl die Wahl der Themen als auch deren Behandlung ist vermutlich der
vorwiegend weiblichen Leserschaft der Illustrierten geschuldet. Stets wird
nach »deutschen Denk- und Erfahrungskriterien« beurteilt und man versucht,
»fiir das Fremde vertraute Erkldrungsmuster zu finden« (Mehl 1994: 46). Be-
einflusst von dieser Grundeinstellung sind diejenigen Européer, die aus ro-
mantischen Motiven nach Japan reisen, oft enttduscht, denn das Land ihrer
Sehnsiichte befindet sich in einem Wandlungsprozess, der es vermeintlich
zum Zerrbild Europas macht. An diesem Punkt wird das grundsitzlich positi-
ve Japanbild der Romantiker von einer negativen Note getriibt, denn deren
Sehnsucht nach Exotik verlangt nach einem Japan, das in der Feudalzeit ver-
harrt und so seinen urspriinglichen Charakter beibehilt. Wenn sich schon Eu-
ropa dem Prozess der Industrialisierung aus wirtschaftlicher Notwendigkeit
unterziehen muss, soll — in der romantischen Vorstellung — Japan als eine Art
Reservat des Guten und Schénen einen Gegenpol zu Europa bilden. Die in-
dustrielle Entwicklung Japans stort das Bild der intakten Gesellschaft, die
durch die Degeneriertheit der westlichen Zivilisation verloren zu gehen droht.

Die mit der Meiji-Periode beginnende Industrialisierung wird von den
Romantikern als Verwestlichung gesehen, die der japanischen Mentalitdit
nicht entspricht. Kritisiert wird beispielsweise die Aneignung westlicher
Kleidung, die als unpassend und dem japanischen K6rperbau unangemessen
empfunden wird. Die Kritik kann vor dem Hintergrund des Verschwindens
der von den Europidern befiirworteten japanischen Exotik gesehen werden.
Diese Entwicklung wird auch wiederholt in deutschen illustrierten Zeit-
schriften karikiert (vgl. z.B. Mehl 1994: 39ff.). Die japanische Regierung
mochte jedoch nicht unbesehen westliche Sitten tibernehmen und damit die
eigene Tradition verleugnen. Durch eine gezielte Angleichung an den Westen
erhofft sie sich, die japanische Eigenstdndigkeit zu wahren. Die Adaption
westlicher Kleidung, mit der sich sogar das japanische Kaiserpaar der Of-
fentlichkeit priasentiert, dient als MaBnahme, den Europdern auf Augenhohe
zu begegnen. Ein indigener japanischer Kleidungsstil lieBe — nach der offi-
ziellen Auffassung — die Japaner als niedliche exotische Piippchen erscheinen

17 Madame Chrysanthéme ist der Titel eines Romans des franzosischen Schrift-
stellers Pierre Loti (Paris 1887). Zur Verarbeitung japanischer Motive in der
Literatur vgl. z.B. Fleischmann 1999; Meyer 1994; Porra 2000.
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und nicht als gleichberechtigte Verhandlungspartner gelten (vgl. Hardach-
Pinke o0.1.: 16). Die Ubernahme bestimmter westlicher Gebriuche verfolgt ein
System und ist mitnichten als unbedachte Nachahmung zu bewerten. In der
japanischen Politik und Verwaltung werden Entscheidungen dariiber getrof-
fen, welche Technologien und Gebrduche von welchem Land ibernommen
werden. Andere werden damit gleichermafen ausgeschlossen. »Der Ent-
scheid zwischen Anpassung oder Widerstand [wird] aufgrund der Féhigkeit,
fremde Gedanken auf innere Widerspriiche wie auch fehlende Ubereinstim-
mung mit der historischen Realitdt zu untersuchen, geféllt« (Reinfried 1996:
202). Japan orientiert sich wahrend der Meiji-Zeit also nicht unbesehen an
dem Westen, sondern wihlt gezielt westliche Elemente aus, die dabei helfen
sollen, »aus Japan ein jreiches Land mit einer starken Armee« zu machen«
Hardach-Pinke 0.J.: 15). Gilt in den 1870er Jahren das Motto Zivilisation und
Aufkldrung, ist ab den 1880er Jahren die Devise Japanischer Geist, westliche
Technik dominierend (ebd.: 17). Durch dieses Motto wird einer moglichen
japanischen Identitdtskrise erfolgreich vorgebeugt, denn die Aneignung
westlichen Wissens und westlicher Technologie wird so zu einer Angelegen-
heit, die das japanische Nationalgefiihl nicht in Frage stellt, sondern es noch
untermauert. Von europdischer Seite wird diese Sicht jedoch kaum gewiir-
digt. Es entwickelt sich vielmehr Kritik an der »unreifen Zwitterkultur«
(ebd.: 20), die zwar westliche Technologie, nicht aber westliche Ethik und
Moral iibernimmt.

Die Adaption von Einfliissen anderer Kulturen hat in Japan jedoch Tra-
dition, wie beispielsweise die Ubernahme des Konfuzianismus aus China
zeigt.

»Das, was wir heute gemeinhin als japanische Kultur erkennen, ist also das Resultat
einer Abfolge von fremden Einfliissen unterschiedlichster Herkunft, die in einem ge-
schichtlichen ProzeB auf der Grundlage autochthoner Denkstrukturen verarbeitet
und zu einem neuen Ganzen gefligt [werden]. [...] Insgesamt darf deshalb eine aus-
geprigte Rezeptionsbereitschaft von fremden Kulturen als konstituierendes Merkmal
der Tradition Japans gelten« (Reinfried 1996: 184f.).

Die fiir die japanische Kultur so eklatant wichtige Errungenschaft, aus anderen
Kulturen ausgewihlte Elemente in die eigene in einer Weise zu iibernehmen,
dass etwas Neues und Eigenes entsteht, wird aus der westlichen Perspektive
haufig unterschétzt. Die Verschmelzung diverser Elemente unterschiedlicher
Herkunft innerhalb einer Kultur wird nicht als eigenstiandige kulturelle Leis-
tung akzeptiert. Diese Besonderheit der japanischen Kultur kann vermutlich
mit fiir die westlichen Schwierigkeiten verantwortlich gemacht werden, Ja-
pan in seiner kulturellen Komplexitét zu begreifen.

Das Nebeneinander von traditionellen japanischen Elementen und mo-
derner Industriekultur gilt oftmals als grundsétzlich nicht miteinander verein-
bar. In Europa geht man noch Ende des neunzehnten Jahrhunderts davon aus,
dass sich Japan nur mit den westlichen Nationen messen kann, wenn es ganz
und gar wie der Westen wird. Ansonsten bestehe die Gefahr eines Zurtick-
fallens in den vormodernen Zustand. Eine Mischung ferndstlicher und westli-
cher Tradition wird als wachstumshemmend und unharmonisch gesehen (vgl.
Hardach-Pinke 0.J.: 24f.). Hier wird die Dichotomie in der Bewertung Japans
deutlich, die auch heute noch das westliche Japanverstiandnis priagt. Die japa-
nische Tradition gilt als authentisch und angemessen, die Industrialisierung



70 | DAS FREMDE SEHEN

als westlich und damit dem orientalischen Charakter Japans nicht entsprechend.
Altes gilt als traditionell japanisch, wihrend Neues als westlich angesehen
wird."® Je weiter der Technisierungsprozess fortschreitet, desto wahrscheinli-
cher wird der Verlust der japanischen Identitit, denn eine Verwestlichung
muss — nach westlicher Mafigabe — zwangsldufig mit der Abkehr von japani-
schen Traditionen einhergehen. Diese européische Sichtweise bescheinigt Ja-
pan eine Art Schizophrenie, mit der sich wiederum ein Unversténdnis fiir die
japanische Mentalitédt ausdriickt. Dass diese Sichtweise eine eurozentrische
ist, muss nicht besonders hervorgehoben werden. Schaut man fiir einen Mo-
ment nach Europa, lésst sich feststellen, dass hier ganz unproblematisch »alte
Kirchen und Kernkraftwerke zu einem harmonischen, historisch gewachse-
nen Ensemble« zusammengefiigt werden (Hardach-Pinke o.J.: 11). Hier wird
die Problematik einer Wahrnehmung deutlich, die das Eigene als gegeben
hinnimmt und nicht hinterfragt, im Fremden jedoch Inkonsistenzen aufzu-
decken meint. Das Anlegen verschiedener Malstibe offenbart dennoch eine
Uberheblichkeit des Westens, der in seiner eigenen Entwicklung den einzig
richtigen Weg sieht und nicht einmal ansatzweise alternative Strukturen in
Betracht zieht. Gleichzeitig scheint in einer solchen Bewertung der japani-
schen Kultur als Metatext eine Angst vor dem Fremden auf, denn das unver-
standliche orientalische Moment entzieht sich der Kontrolle durch den Westen.

Japan nimmt sich nach seiner Offnung nicht nur die westliche Industrie-
kultur zum Vorbild. Es tibernimmt auch imperialistisches Gromachtstreben
aus Europa und beginnt damit, eine Einflusssphére im ostasiatischen Raum
aufzubauen. Dies dient unter anderem der Sicherung von Absatzmérkten fiir
die eigene industrielle Produktion sowie der Ausweitung des Reisanbaus.
Nach dem japanischen Sieg iiber China 1895 entstehen in Europa erste Be-
denken gegen eine mogliche japanische Vorherrschaft im asiatischen Raum,
die auch die wirtschaftlichen Interessen der europidischen Michte tangiert.
Die vormalige Uberheblichkeit des Westens wandelt sich spitestens nach der
russischen Niederlage von Port Arthur 1905 besonders auch in Preufien in die
Angst vor der Gelben Gefahr." Diese polemische Formel trigt dazu bei,
»Miftrauen und Antipathie gegen die Japaner zu verstidrken« (Nakai 2002:
25). Japan wird nun zum »Katalysator eines zuvor nur potentiell vorhandenen
Hasses, der ohne sein Zutun noch lange hitte unter der Oberfldche schwelen
konnen« (Porra 2000: 192). Man befiirchtet, Japan konne die gerade erst er-
worbene westliche Zivilisation schnell wieder abstreifen und gemeinsam mit
den Chinesen einen Krieg gegen den Westen beginnen (vgl. Wilkinson 1982:
57). Die englische Haltung ist zu dieser Zeit eine andere, schlieSlich hat man
bereits 1902 ein Biindnis geschlossen und sieht in Japan gerne das Grofsbri-
tannien Asiens. Das Wohlwollen hélt sich auch nach der russischen Niederla-
ge, man frohlockt, dass das kleine, sich in der Entwicklung befindende Japan
das grof3e russische Reich geschlagen hat (vgl. Wilkinson 1982: 61). Generell
ist die europiische Japanrezeption um die Jahrhundertwende geprigt durch
extreme Gegensitzlichkeiten. Einerseits wird Japan nach wie vor als alter
ego Europas gesehen, das sich durch seine Zivilisation und die Modernisie-
rung auf einem dhnlichen Niveau befindet, gleichzeitig erscheint die japani-

18 Selbstverstindlich 14sst sich diese Annahme nicht aufrecht erhalten, denn zahl-
reiche zeitgendssische kulturelle Phinomene sind japanischen und nicht westli-
chen Ursprungs: so z.B. die Manga-Kultur.

19 Uber die Entstehung des Schlagworts der Gelben Gefahr vgl. Gollwitzer 1962,
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sche Mentalitit jedoch undurchdringlich und rétselhaft, weshalb man nicht
vorhersehen kann, wie es sich weiter entwickeln wird. Dadurch stellt es eine
»Gefahr fur das kollektive [europdische] Selbstbewusstsein« dar (Porra 2000:
205). Die Rede von der Gelben Gefahr lasst aber moglicherweise mehr Riick-
schliisse auf die européische Geisteshaltung zu, als dass sie etwas iiber die
japanische Gesellschaft aussagt (vgl. ebd.).

Die japanische Besetzung der deutschen Kolonie Tsingtau in China kurz
nach Beginn des Ersten Weltkrieges wird in Deutschland besonders heftig
verdammt, da sich die Deutschen auf zahlreichen Gebieten als Lehrmeister
Japans sehen und darin einen Akt des undankbaren Schiilers zu erkennen
meinen, der vergessen hat, bei wem er in die Lehre gegangen ist. Am japani-
schen Handeln meint man die »Verschlagenheit des echten Asiaten« zu er-
kennen (Mathias-Pauer 1984: 131; zit. nach Nakai 2002: 26). Umgekehrt sind
die Japaner jedoch auch von Deutschland enttiuscht, das sich nach dem chi-
nesisch-japanischen Krieg den anderen Westméchten anschliefit, um gegen
eine zu grofe Einflussnahme Japans in China zu intervenieren und die eige-
nen 0konomischen Interessen zu wahren. Trotz der problematischen Bezie-
hungen bleibt auf deutscher Seite ein Interesse an Japan als Lieferant exoti-
scher Berichte bestehen. Noch 1935 stellt der japanische Autor Nohara
Komakichi einen publizistischen »Japan-Boom« in Deutschland fest. Er lobt
insbesondere das deutsche Zeitschriftenwesen, das dem breiten Publikum ein
lebendiges Bild von der Entstehung des neuen Japan vermittelt und sich so-
wohl traditionellen und kulturellen als auch modernen industriellen Aspekten
Japans widmet (vgl. Mehl 1994: 49f).

Die politische Gleichschaltung der deutschen Medien nach 1933 wirkt
sich jedoch auch auf die Berichterstattung aus dem Ausland aus. Auslands-
reisen werden erheblich erschwert und sind politisch nicht mehr opportun.
Man konzentriert sich zunehmend auf deutsche Themen (vgl. Sachsse 1983:
129). Im Dezember 1936 erscheint ein Artikel mit dem Titel »Deutsches in
Nippon« in der Illustrierten Die Gartenlaube, der die Parallelen zwischen Ja-
pan und Deutschland und den erheblichen deutschen Einfluss auf Japan zum
Thema macht (Die Gartenlaube, 2. Dezemberheft 1936, 1184-1186; vgl. Mehl
1994: 50ff.). Dies ist ein glinzendes Beispiel fiir die deutsche Propaganda,
schlieBlich ist erst Ende November der Anti-Komintern-Pakt mit Japan unter-
zeichnet worden. Die Freundschaft mit Japan ist mit den rassistischen Uber-
zeugungen des Nazi-Regimes jedoch kaum in Einklang zu bringen, weshalb
das japanische Deutschtum propagandistisch ausgeschlachtet wird. Der Arti-
kel ist mit Fotografien illustriert, die beispielsweise Hitler-Biicher in japani-
schen Buchhandlungen zeigen. In der nationalsozialistischen Berichterstat-
tung tiber Japan geht es demzufolge nicht mehr darum, die japanische Kultur
zu beschreiben, zu verstehen oder zu erkliren, sondern Deutschland als iiberle-
gen darzustellen, da es auch Kulturen am anderen Ende der Welt zu beein-
flussen vermag. Es ist jedoch schwer auszumachen, ob diese Propaganda das
deutsche Japanbild nachhaltig beeinflusst. Der 1937 erscheinende Bildband
Das ist Japan. Volk und Landschaft (Henle 1937) des deutschen Fotografen
Fritz Henle zeugt von dessen »Suche nach den Schonheiten der Welt« im
Rahmen der Reisefotografie (Kauthold 1994: 10). Henle, der 1936 in die USA
emigriert, ldsst einen deutschen Einfluss auf Japan jedoch unerwihnt.

Vor und wihrend des Zweiten Weltkrieges unterscheidet sich die westli-
che Wahrnehmung Japans entlang der Grenzen politischer und militarischer
Biindnisse. Wéhrend die europdischen Achsenméchte Deutschland und Ita-
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lien die militdrischen Erfolge der japanischen Armee wohlwollend aufneh-
men, wird der japanische Militarismus von alliierter Seite mit Unbehagen be-
obachtet. Der Beginn der Kriegshandlungen im Pazifik 1941 entzieht einem
positiven Japanbild in den alliierten Staaten endgiiltig den Boden. Als Haupt-
akteur im Kampf gegen Japan setzen sich insbesondere die USA mit Japan
auseinander. Unterschldgt man die besondere, politisch motivierte Sichtweise
der Achsenmichte, kann die amerikanische Sicht auf Japan als symptoma-
tisch fiir die westliche Wahrnehmung wéhrend der Kriegsjahre gelten. Japan
wird als undurchsichtiger Feind wahrgenommen, der Kriegsmethoden an-
wendet, die sich dem westlichen Verstindnis vollig zu entziehen scheinen.®
Das Handeln des feindlichen Japan stellt das US-Militdr vor vollig neue
Herausforderungen. Um das Unverstiandnis aufzulgsen, wird die amerikani-
sche Kulturanthropologin Ruth Benedict 1944 von den US-Behoérden beauf-
tragt, eine ethnologische Studie {iber Japan anzufertigen, die als Handbuch
der Besetzung dienen kann. Aufgrund der Kriegsumstinde kann von einer
Unvoreingenommenheit gegeniiber dem Forschungsgegenstand kaum die
Rede sein. Die 1946 publizierte Studie bringt bereits im Titel The Chrysan-
themum and the Sword die seit langem perpetuierte sprichwortliche Gegen-
sitzlichkeit der japanischen Mentalitit beispielhaft auf den Punkt (vgl. Bene-
dict 1946). Sie gehort zu den einflussreichsten Abhandlungen iiber Japan im
zwanzigsten Jahrhundert. Die im Titel postulierte Doppeldeutigkeit Japans
als einem Land der in der Chrysantheme symbolisierten hochkulturellen As-
thetik und des mit dem Schwert bezeichneten kriegerischen und todesmutigen
Weges der Samurai verdeutlicht erneut Faszination und Angst, Anziehung
und Abneigung des Westens gegeniiber Japan.”!

In Europa entwickelt sich nur ganz allmihlich ein Interesse fiir Nach-
kriegsjapan. In deutschen Zeitschriften werden zunichst eher feuilletonisti-
sche Themen behandelt. Zunehmend wird der japanische Wirtschaftserfolg,
teilweise mit Bewunderung, aber auch mit Vorbehalten, thematisiert (vgl.
Mehl 1994: 53ff.). Dabei werden die bereits vorhandenen Stereotype iiber ja-
panischen Ehrgeiz und Flei3, das besonders ausgeprigte Gruppenverhalten
sowie die Loyalitdt des Arbeitnehmers gegeniiber seiner Firma wiederholt. In
den 1980er Jahren gilt Japan einerseits als groBes Vorbild, andererseits als
wirtschaftlicher Aggressor, was sich in der Formel Japan Inc. ausdriickt.
Damit ist die Vorstellung einer rein wirtschaftlich ausgerichteten, zentral ge-
steuerten Politik verbunden, die Soziales vernachlissigt, riicksichtslos gegen
Konkurrenten vorgeht, den eigenen Markt durch Schutzzolle abschirmt und
sich hinter undurchsichtigen Verwaltungsvorschriften versteckt, um ausléndi-
sche Importe zu verhindern (vgl. Wilkinson 1982: 69). In der Angst vor dem
wirtschaftlichen Konkurrenten Japan scheint erneut das negative Japanbild
auf. Besonders in den USA nimmt die 6konomische Auseinandersetzung die
Dimension eines Handelskrieges an, in dem mit dhnlichen Metaphern wie zu
Zeiten des Zweiten Weltkrieges operiert wird, was mit dem Begriff des Japan
Bashing, dem verbalen Niedermachen des vermeintlichen Feindes, treffend
beschrieben ist.”? In zahlreichen Publikationen versucht man, das Skonomi-

20 Ubersehen wird jedoch, dass auch die deutschen Vorgehensweisen auf europii-
schen Kriegsschauplitzen neuartige Dimensionen annehmen, die sich kaum mit
den MaBstiaben bekannter Kriegsfithrung messen lassen.

21 Zu Benedicts Studie vgl. Abschnitt 2.3.1.

22 Dt.: auf Japan einschlagen (vgl. Antoni 1993: 9; Aoki 1996: 14).
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sche Geheimnis Japans zu ergriinden, sucht nach nationalen Besonderheiten
und begriindet stets mit dem japanischen Charakter, der fiir Westler unver-
standlich ist, weshalb eine Ubernahme des Erfolgsrezepts immer an kulturel-
len Hindernissen scheitern muss.

Das allgemeine Wissen iiber Japan orientiert sich auch heute noch héufig
an standardisierten Vorstellungen. Man weill vom Pazifikkrieg und den Fol-
gen der Atombombenabwiirfe sowie dem japanischen Umgang mit der Ver-
gangenheit aus einer Opferrolle heraus. Die starke Wirtschaftskraft, insbe-
sondere in den Bereichen der Auto- und Konsumgiiterindustrie, bildet in der
europdischen Japanwahrnehmung einen weiteren Schwerpunkt. Seit den
1990er Jahren wird die Berichterstattung komplexer, man interessiert sich
vermehrt fiir kulturelle Belange. Trotz des verbesserten Informationsflusses
im Zeitalter der Globalisierung ist Japan nach wie vor ein Land, tiber das in
Europa sehr viele Klischees und Stereotype verbreitet sind. Auch wenn sich
widersprechende Eigenschaften nebeneinander Verwendung finden, bezie-
hungsweise im Wechsel positiv und negativ tiber Japan geurteilt wird: »Die
Begriffe mogen sich dndern, doch die Faszination, oder auch das Unbehagen,
angesichts des ganz Anderen, das Japan nach wie vor repréisentiert, sind
geblieben« (Antoni 1993: 9).

2.3. Stereotype Japanbilder
2.3.1. Fremd- und Selbstbilder

Die anhaltende Widerspruchslosigkeit des europdischen Japanbildes legt na-
he, dass es sich hier um stereotype Vorstellungen handelt, die in dieser Form
nicht der japanischen Gesellschaft entsprechen miissen. Thren Ursprung ha-
ben sie in den frithesten Erzdhlungen und Begegnungen. Mit zunehmendem
Informationsgrad hat eine gewisse Ausdifferenzierung stattgefunden, den-
noch kann man nicht von einer mafigeblichen Verinderung der Grundan-
nahmen tiber Japan sprechen. Zahlreiche Autoren, die seit langer Zeit in den
Japanese Studies rezipiert werden, »teilen einen beeindruckenden Grad an
Ahnlichkeiten in ihren Darstellungen der moralischen Schliisseltugenden und
-werte der japanischen Kultur und Gesellschaft: Bescheidenheit, Beharrlich-
keit, Hoflichkeit, Sittsamkeit, Geniigsamkeit, Ritterlichkeit, Gerechtigkeit,
Tapferkeit, Disziplin, Giite, Aufrichtigkeit, Ehre, Loyalitit und Selbstbeherr-
schung« (Matsumoto 2002: 8f.). Diese Tugenden scheinen alle auf Werten
der Samurai — dem Kriegerstand der Feudalzeit — zu griinden. Sie sind im
Laufe der Zeit jedoch fiir die Beschreibung des japanischen Charakters als
solchem auch innerhalb Japans selbst iibernommen worden und nun Teil ei-
nes verallgemeinernden Japanbildes. Einheitlichkeit und Persistenz weisen
nach den Erlduterungen im ersten Kapitel auf die stereotypen Qualititen der
europdischen Grundannahmen iiber die japanische Kultur und Gesellschaft
hin. Wie oben bereits erdrtert, &ndern sich abhingig von den politischen
Entwicklungen nicht die grundlegenden Begrifflichkeiten in der Beschrei-
bung Japans und der Japaner, lediglich die Urteile oszillieren wiederholt zwi-
schen positiven und negativen Wertungen. Fiir jedes japanische Handlungs-
schema existiert ein entsprechendes europdisches Erkldrungsmodell.
Scheitern alle anderen Erlduterungen, passt immer die These der prinzipiellen
Andersartigkeit der japanischen Mentalitit, die fiir den Westen unlogisch und
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nicht zu durchschauen ist. In der Erklarung einer uniiberbriickbaren Differenz
wird die Distanz zu Japan als dem Fremden und Anderen gewahrt. Dabei ist
es vollig unerheblich, ob der Unterschied positiv oder negativ gewertet wird.
Auch wenn wiederholt Parallelen zwischen Europa und Japan aufgezeigt
werden, beharrt die europédische Vorstellung auch heute auf einer absoluten
Gegensitzlichkeit Japans. Dazu trdgt in nicht unerheblichem Malie die Tatsa-
che bei, dass man in Japan selbst, im Zuge einer permanenten Selbstverge-
wisserung, Diskurse — so genannte Japandiskurse — {iber die eigene Japanizitét
fithrt. Im Rahmen der historischen Entwicklung haben die Japaner die fremde
Sicht auf das eigene Land und Volk in ihr Selbstbild tibernommen, wenn
nicht gar selbst mit konstruiert, um der eurozentrischen Wahrnehmung Eige-
nes entgegen zu setzen (vgl. Mae 2001: 259). Als Teilhaber am Diskurs zeich-
nen sie ein Bild davon, wie sie selbst iiber sich denken und bestimmen damit
gleichermalflen, wie sie vom Rest der Welt wahrgenommen werden mochten
(vgl. Matsumoto 2002: 20). Eine Differenzierung zwischen Auto- und Hete-
rostereotyp ist deshalb kaum mdoglich. Selbst- und Fremdbild durchdringen
sich gegenseitig und fithren zu einer stereotypen Sichtweise auf Japan, die,
wenn tiberhaupt, nur sehr langsam verénderten Vorstellungen weicht.

Die Japandiskurse, die von Japanern wie von Nicht-Japanern gefiihrt,
aber vor allem in Japan rezipiert werden, gehen im Kern der Frage nach: Wer
sind die Japaner? Mit dieser grundsitzlichen Fragestellung lauft der Diskurs
als solcher Gefahr, stereotype Ansichten zu vertreten. Dies ist, neben teilwei-
se sehr unseriésen Publikationen, die auch nationalistische oder chauvinisti-
sche Tendenzen aufweisen, einer der Hauptkritikpunkte an den Japandiskur-
sen. Interessant ist die Tatsache, wie bestimmte Sichtweisen auf Japan
wiederholt bestitigt werden. Der japanische Kulturanthropologe Aoki Ta-
motsu beschreibt in seiner Studie iiber die Japandiskurse der zweiten Halfte
des zwanzigsten Jahrhunderts verschiedene Phasen der japanischen Selbst-
wahrnehmung, die von einer negativen Rezeption der Japanizitit direkt nach
Kriegsende, iiber eine relativistische Haltung bis hin zur positiven Rezeption
in den 1980er Jahren reicht (vgl. Aoki 1996). Nach der Hochzeit des japani-
schen Wirtschaftswachstums und den daraus resultierenden Handelsfriktio-
nen insbesondere mit den USA sowie schlieBlich im Zuge der Globalisierung
hat sich die extrem positive Selbstwahrnehmung wieder relativiert. Dies steht
in unmittelbarem Zusammenhang mit einer von ausldndischer Seite formu-
lierten fundamentalen Kritik am — als {iberheblich rezipierten — japanischen
Selbstverstiandnis. Auch die Japandiskurse zeigen je nach politischer Lage
unterschiedliche Wertungen der fiir die japanische Gesellschaft als konstitu-
ierend geltenden Merkmale und &hneln darin der bereits beschriebenen west-
lichen Wahrnehmung.

Nach Aoki markiert die kulturanthropologische Studie The Chrysanthe-
mum and the Sword von Ruth Benedict, die bereits 1948 in Japan erscheint,
den Beginn der Japandiskurse nach Ende des Zweiten Weltkrieges. Sie ist die
erste holistische kulturanthropologische Studie, die iiber Japan vorgelegt
wird. Die vorhergehende fragmentarische ethnologische Forschung behandelt
lediglich regional begrenzte Fragestellungen und versucht nicht, den japani-
schen Nationalcharakter als Ganzes darzustellen (vgl. z.B. Embree 1939). Be-
nedicts Studie gilt als sehr kontrovers und wird einerseits vor allem wegen des
holistischen Ansatzes kritisiert, andererseits jedoch als ein Werk gewiirdigt,
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das trotz der widrigen Umsténde erstaunlich unvoreingenommen ist und ver-
schiedene kulturelle Aspekte hellsichtig zusammenfasst.”

In The Chrysanthemum and the Sword wird die traditionelle japanische
Kultur »als einzigartiges System« dargestellt. Es wird eine »leicht verstandli-
che Analyse der Unterschiede zwischen Japan und dem Westen« geliefert,
die im Vergleich bestindig Japans Andersartigkeit betont (Aoki 1996: 27,
Hervorhebung im Original). Die proklamierte Einzigartigkeit und Andersar-
tigkeit des japanischen Inselreiches, dessen geografisch fehlenden Verbin-
dungen zu anderen ostasiatischen Nationen oftmals auch kulturell gedeutet
werden, bestidrken das japanische Selbstbild und sind Ausldser fiir die breite
Wirkung von Benedicts Werk in Japan. Die Idee der Einzigartigkeit, die be-
reits seit Jahrhunderten von westlicher Seite auf Japan projiziert wird, wird in
Japan bereitwillig tibernommen, denn sie grenzt die japanische Nation so-
wohl von anderen Nationen im ostasiatischen Raum als auch weltweit ab.
Damit wird eine gewisse Uberlegenheit konstatiert. Dieses japanische Selbst-
bild flieBt in den westlichen Diskurs mit ein und priagt wiederum die westli-
che Sichtweise auf Japan bis heute. Die These der japanischen Besonderheit
wird beispielsweise auch von Samuel Huntington, der in seiner Abhandlung
tiber den Kampf der Kulturen Japan von anderen ostasiatischen Nationen de-
zidiert absetzt, iibernommen. »Wie ein Bumerang kehrt dieses Bild der be-
ziehungslosen, isolierten japanischen Kultur nun wieder nach Japan zuriick.
Mit Tatsachen und Fakten, etwa der sehr wohl gegebenen kulturellen Anbin-
dung Japans an den ostasiatischen Raum, haben diese schillernden Bilder-
welten nichts mehr zu tun« (Antoni 1999: 145).

Neben der wiederholt erwéhnten Gegensitzlichkeit der Japaner bilden
zwei zentrale Aspekte in Benedicts Abhandlung die meistrezipierten Thesen
und leisten einen Beitrag zur Perpetuierung der stereotypen Wahrnehmung
Japans. Zunichst handelt es sich um die Darstellung Japans als Schamkultur,
wihrend die westliche als Schuldkultur beschrieben wird. In der Schamkultur
ist man »in seinem Handeln, anders als in den von monotheistischen Religio-
nen gepragten Kulturen, nicht einer transzendenten, sinn- und normstiftenden
Instanz verpflichtet [...], sondern der gesellschaftlich sanktionierten Ver-
bindlichkeit eines tradierten Verhaltenskodexes« (Griesecke 2001: 103). An-
ders als in westlichen Kulturen bestimmt der gesellschaftliche Rahmen das
Verhalten und nicht ein fixiertes moralisches oder ethisches Verstédndnis des
richtigen Handelns, dem der Einzelne auch unter moglicherweise widrigen
Umsténden verpflichtet ist.

Die zweite zentrale These ist die der Gruppenorientierung der Japaner,
die dem westlichen Individualismus gegeniibergestellt wird. Benedict be-
merkt zum Prinzip des Gruppenverhaltens, es

»basiere auf dem Vertrauen der Japaner in ein Sozialsystem, welches die Grundlage
ihrer gesamten Vorstellungen tiber menschliche Beziehungen bilde. Dies gelte so-
wohl fiir die zwischenmenschlichen Beziehungen als auch fiir die Beziehungen des
einzelnen zum Staat. Auf der Grundlage von familidren Beziehungen formierten sich

23 Kritisiert wird vor allem auch das kriegsbedingte Fehlen von Feldforschung.
Griesecke verweist jedoch darauf, dass Benedicts Quellenmaterial umfangrei-
cher ist als gemeinhin angenommen (vgl. Griesecke 2001: 114). Olschleger
1996 kritisiert die Riickwértsgewandtheit Benedicts. Aoki 1996: Kap. 2 referiert
Wiirdigungen und Kritiken.
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die gesellschaftlichen und zwischenmenschlichen Beziehungen hierarchisch nach
den Privilegien der Generation, des Geschlechts und des Alters. Die Betonung der
Hierarchie in den Beziechungen bedeute keine despotische Herrschaft des Machtha-
bers iiber den Untergeordneten, sondern meine das Ubertragen einer pflichtvollen
Verantwortung auf den Hoéherstehenden, dem sich die Untergebenen willig anver-
trauen« (Aoki 1996: 38).

Das Prinzip der Gruppenorientierung ist eng mit dem der Schamkultur ver-
kniipft und wird zur Erkldrung der japanischen Wirtschaftspraxis ebenso he-
rangezogen wie fur die vermeintlich fehlende Emanzipation. Beide Punkte
werden vom nachfolgenden Japandiskurs am hdufigsten iibernommen (vgl.
Aoki 1996: 37f).

Versuche der Dekonstruktion der Allgemeingiiltigkeit dieser Attribute
deuten darauf hin, dass es sich hier um Stereotype handelt. Die Konsistenz
des nicht nur westlichen Japanbildes l4dt geradezu dazu ein, es auf seine
Aktualitdt hin zu untersuchen. Die »stereotypen Bilder der japanischen Kul-
tur und Gesellschaft sind nicht mehr lediglich Stereotype; sie sind die Japa-
ner« konstatiert der amerikanische Sozialpsychologe David Matsumoto
(Matsumoto 2002: 16; Hervorhebung im Original). Er vertritt die These, dass
die japanische Gesellschaft einem tief greifenden Umwélzungsprozess un-
terworfen ist, der nahe legt, die iiberkommenen Stereotypen aufzugeben und
die zeitgenossische japanische Gesellschaft nicht mehr mit der traditionellen
gleich zu setzen. Er zieht sozialpsychologische Studien heran, um einige Ste-
reotype beispielhaft zu widerlegen. Damit bestitigt er jedoch die These, Ste-
reotypen beinhalteten immer einen wahren Kern, was wiederum die Proble-
me der sozialpsychologischen Untersuchungsmethoden verdeutlicht. Wie im
ersten Kapitel erortert, wird die Existenz eines wahren Kerns von Stereoty-
pen unterschiedlich bewertet. Die Annahmen Matsumotos, die er in seinen
Studien zu widerlegen sucht, griinden sich auf die perpetuierten stereotypen
Vorstellungen der traditionellen japanischen Gesellschaft. Vorrangig bei Fra-
gen der Gruppenorientierung, des Selbstkonzepts und des interpersonellen
Bewusstseins lédsst sich jedoch kaum nachweisen, dass die entsprechenden
Stereotypen zu einem anderen Zeitpunkt zutreffend gewesen wiéren. Die von
ihm formulierte Verdanderung markiert lediglich eine Abweichung vom Ste-
reotyp, bestétigt aber nicht retrospektiv dessen Existenz. Trotzdem scheint
mir Matsumotos Ansatz geeignet, liber die zeitgendssische japanische Gesell-
schaft in Abweichung zu den tradierten japanischen Stereotypen nachzudenken.

Matsumoto nimmt sich beispielhaft sieben japanische Stereotype vor, die
er mittels des ihm vorliegenden sozialpsychologischen und sozialwissen-
schaftlichen Datenmaterials widerlegt (vgl. Matsumoto 2002: Kap. 2). Er ver-
tritt die These, dass

»eine neue, qualitativ und bedeutungsvoll andere Kultur im Entstehen begriffen ist.
Was wir in unserem alltdglichen Leben in Japan beobachten, ist keine Laune und
kein Generationsproblem, das die Jugend {iberwinden wird, sondern es handelt sich
um Zeichen realer und drastischer Verdnderungen dieser Gesellschaft« (Matsumoto
2002: 36).

Bei den Stereotypen, die Matsumoto widerlegen mochte, handelt es sich zu-
nichst um den japanischen Kollektivismus, die japanische Konzeption des
Selbst und das interpersonelle Bewusstsein. Das Selbstkonzept ist das »Zent-
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rum fiir die Organisation und Uberwachung von Verhalten, Wahrnehmungen,
Geisteshaltungen, Uberzeugungen und individuelle Unterschiede« (Matsu-
moto 2002: 48). Das interpersonelle Bewusstsein bestimmt den Grad, »in dem
Menschen sich tiber andere in ihrem Leben und in ihrem Umfeld« bewusst
sind (ebd.: 54). Gruppenorientierung, Selbstkonzept und interpersonelles Be-
wusstsein stehen in engem Zusammenhang. Matsumoto fiihrt in seiner Ar-
gumentation, die hier nicht en detail referiert werden soll, Belege dafiir an,
dass die Gruppenorientierung und die mit der Schamkultur in Verbindung
stehenden Konzepte heute einen weniger hohen Stellenwert in Japan einneh-
men, als im Vorfeld vermutet.

Andere Kritiker stereotyper Japankonzepte weisen beispielsweise darauf
hin, dass Selbstkontrolle oder Selbstkonditionierung innerhalb der japani-
schen Gesellschaft einen gar nicht so erheblichen Kontrast zu européischen
Gesellschaften bilden, wie gemeinhin angenommen.

»SchlieBlich hat auch die westliche Kultur [...] einen langen Proze8 der Selbstkon-
ditionierung hinter sich, der so erfolgreich war, dal wir ihn kaum mehr an uns selbst
bemerken. Der Philosoph und Historiker Norbert Elias hat darauf aufmerksam ge-
macht, dal der Proze3 der Modernisierung der europdischen Kulturen seit dem Ende
des Mittelalters auch begleitet war von einer zunehmenden Unterdriickung der indi-
viduellen TriebduBerungen, von dem, was vor allem im franzosischen Sprach-
gebrauch mit dem Begriff der Zivilisation bezeichnet wird, nimlich dem Entstehen
eines detaillierten Kodex des menschlichen Verhaltens. Elias [...] macht aber auch
deutlich, daB3 mit dem Begriff der Hoflichkeit das individuelle Verhalten in Gesell-
schaft und Gruppe insgesamt angesprochen wird, also die soziale Verantwortung
und Riicksichtnahme« (Schlieper 1997: 78; Hervorhebungen im Original).

Diese Argumentation verdeutlicht, dass die Annahmen {iber die fremde Kul-
tur Japans stdrker hervortreten als das Wissen um die eigene Kultur, deren
Entwicklung als selbstverstindlich gilt und die, moglicherweise nicht ausrei-
chend reflektiert, als Vergleichsperspektive herangezogen wird. Dieses Bei-
spiel zeigt, dass eine Reflexion der Bedingungen der eigenen Gesellschaft zur
Bewertung einer fremden unabdingbar ist.

Neben den eher abstrakten Konzepten untersucht Matsumoto noch einige
konkretere Vorstellungen iiber die japanische Gesellschaft. Dazu gehoren
unter anderen das Bild des vorbildlichen Angestellten (salaryman/sararii-
man) und des Ideals der lebenslangen Anstellung. Der Begriff sarariiman
wird nach dem Ersten Weltkrieg geprigt und benennt den white-collar (Biiro-)
Angestellten, der das Gesicht der japanischen Wirtschaft nachhaltig gepragt
hat. Im Alltagsgebrauch bezeichnet er heute auch Arbeiter und staatliche An-
gestellte, selten auch die weiblichen Geschlechts (vgl. Dasgupta 2002: 434).
Das Prinzip des sarariiman beruht auf einer Ideologie der Geschlechtertren-
nung, »die Maskulinitdt mit Arbeit und Weiblichkeit mit dem Haushalt
gleichstellt. Im Gegenzug zur viterlichen Zuwendung von Seiten der Firma
wird vom sarariiman erwartet, dass er sich ginzlich der Firma zur Verfiigung
stellt und die Angelegenheiten des Haushalts seiner Frau tiberldsst« (ebd.:
434f.). Matsumoto untersucht vor allem die Vorstellung, der japanische An-
gestellte sei eine Arbeitsbiene, der alle privaten Belange zuriickstellt und sei-
ne gesamte Zeit und Arbeitsleistung uneingeschrénkt dem Arbeitskollektiv,
der Firma und damit der japanischen Wirtschaft zur Verfiigung stellt (vgl.
Matsumoto 2002: 67). Hier zeigt sich, dass insbesondere die jiingeren Ange-
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stellten mit dem japanischen System unzufrieden sind, das beispielsweise ei-
ne Anhebung der Gehilter lediglich in Altersprogression und nicht gemessen
an der individuellen Leistung vorsieht. Waren frither Arbeitgeber und Arbeit-
nehmer in einem komplexen System von Verpflichtungen im Rahmen einer
lebenslangen Anstellung verbunden, die es oftmals unmdoglich machte, bei-
spielsweise bei Unzufriedenheit von der einen oder der anderen Seite den Ar-
beitsvertrag zu 16sen, zeichnet sich auf diesem Gebiet eine Verdnderung ab.
Firmen befiirworten haufiger ein Leistungssystem und Angestellte sind zu-
nehmend bereit, die Arbeitsstelle zu wechseln, wenn die Arbeit nicht ihren
Vorstellungen oder Fahigkeiten entspricht (vgl. ebd.: 77). Damit entfernt sich
die japanische Arbeitswelt von der stereotypen Uniformitdt und ndhert sich
mehr und mehr westlichen Bedingungen an. Am Punkt der lebenslangen Be-
schéftigung wird ein Unterschied innerhalb der westlichen Sichtweisen deut-
lich, denn bis vor einigen Jahren war es in Deutschland {iblich, ein Leben
lang in derselben Firma zu arbeiten, wihrend in den USA seit jeher Arbeits-
stellenwechsel selbstverstandlich sind. Von daher ist eine unterschiedliche
Bewertung dieses Aspektes nahe liegend.

Die verdanderte Arbeitswelt, insbesondere die Frage nach der Arbeitszeit,
die ein (ménnlicher) Angestellter in seiner Firma verbringt, steht in unmittel-
barem Zusammenhang mit der Institution der Ehe. Widmet der sarariiman
nicht mehr seine gesamte Zeit der Firma, wirkt sich dies moglicherweise auf
das Verhiltnis zu Ehefrau und Kindern aus. So beschéftigt sich Matsumoto
auch mit der stereotypen Vorstellung der japanischen Ehe und damit indirekt
mit der Stellung der Frau. Die Beziehungen zwischen Ménnern und Frauen in
Japan sind lange Zeit durch die im Konfuzianismus festgeschriebenen Hie-
rarchien benannt. Insbesondere die Tokugawazeit priagt die »drei Gehorsams-
pflichten der Frau [...]: als Madchen gegeniiber dem Vater, als Ehefrau ge-
geniiber dem Ehemann, als Witwe gegeniiber dem éltesten Sohn« (Gossmann
1990: 18). Dies wirkt bis heute nach. Japanische Frauen gelten vom europii-
schen Standpunkt aus als wenig emanzipiert und nach wie vor ihrem Ehe-
mann untergeordnet. Wihrend westliche Frauen scheinbar die Wahl zwischen
Beruf, Familie oder anderen Lebenskonzepten haben, gilt Japan als ein Land
mit sehr traditionellen Vorstellungen der Frau als verheirateter Hausfrau und
Mutter, die trotz guter Ausbildung auf eine berufliche Karriere verzichtet. In
der traditionellen Konstellation genielen Japanerinnen eine gute Ausbildung,
viele haben einen Universitdtsabschluss. Trotzdem sind sie in der Berufswahl
stark benachteiligt, da Firmen damit rechnen, dass Frauen mit der Heirat,
spétestens aber mit der Geburt ihres ersten Kindes aus dem Betrieb ausschei-
den. Daher sind Firmen oftmals nicht bereit, Frauen eine innerbetriebliche
Ausbildung zu erméglichen. Dies fithrt zu dem »spezifisch japanischen Para-
doxon, daf3 bislang die jungen Frauen mit den formal hochstbewerteten Bil-
dungsabschliissen die geringsten Einstellungschancen« haben (Weber 1990:
106). Trotz hoher Qualifikation miissen Frauen oftmals als OL — office ladies
— Hilfsdienste leisten, beispielsweise kopieren und den ménnlichen Ange-
stellten Tee servieren. Sie gelten als Blumen am Arbeitsplatz (shokuba no ha-
na) (vgl. Creighton 1996: 194f.). In dieser Position gehoren Frauen nicht der
Kernbelegschaft an, Aufstiegsmoglichkeiten bleiben ihnen verwehrt. Diese
Ungleichbehandlung im Arbeitsleben fithrt oftmals dazu, dass gerade hoch
qualifizierte Frauen gerne aus dem Beruf ausscheiden und sich fiir das Haus-
frauendasein entscheiden, da sich ihnen hier scheinbar gréere Gestaltungs-
spielrdume erdffnen (vgl. Weber 1990: 106). Die Rolle der Hausfrau wird ge-
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sellschaftlich dadurch sanktioniert, dass es kaum Mdoglichkeiten der Kinder-
betreuung fiir Berufstitige gibt. Weiterhin ist die Altenpflege traditionell fa-
milidr geregelt, und es fehlt an finanzierbaren Betreuungsmoglichkeiten fiir
alte Menschen (vgl. Broadbent 2002: 169). Die Familie des dltesten Sohnes
kiimmert sich tiblicherweise um dessen Eltern, somit fallt diese Aufgabe der
Schwiegertochter zu. Frauen kénnen demzufolge lediglich in Zeiten berufs-
titig sein, in denen sie familidr nicht stark gefordert sind. Daraus resultiert
eine diskontinuierliche Beschiftigung, die jedoch politisch gewollt ist (vgl.
Rosenberger 1996: 13f.). »Frauen spielen eine wichtige Rolle in der Flexibili-
sierung des japanischen Beschéftigungssystems. [...] Man spekuliert auf den
flexiblen Arbeitseinsatz der Frauen, der in Anbetracht einer wirtschaftlich
und politisch uniiberschaubaren Zukunft besser ins Konzept pafit als die rigi-
de Erwartungshaltung méannlicher Berufsanfanger« (Weber 1990: 122f.).
Miissen im Zuge wirtschaftlicher Sparmafinahmen Arbeitsplidtze abgebaut
werden, kénnen Frauen mit ihren unsicheren, flexiblen und schlecht bezahl-
ten Jobs schnell gekiindigt werden. Sie konnen sich dann wieder der Familie
widmen, deren finanzieller Status durch den Arbeitsplatzverlust nicht nach-
haltig gefahrdet ist, da der Arbeitsplatz des Ehemanns stabiler und erheblich
besser bezahlt ist (vgl. Rosenberger 1996: 19).

In der traditionellen Konstellation ist der Ehemann derjenige, der das
Geld verdient. Er ist deshalb von hiuslichen Pflichten befreit; diese werden
vollstindig von der Ehefrau {ibernommen. Das Hausfrauendasein erhilt in
Japan jedoch eine wesentlich hohere gesellschaftliche Wertschétzung als in
europdischen Landern. »Eine Hausfrau ist normalerweise fiir alle Aspekte des
Haushalts-Managements zustidndig, von der finanziellen Haushaltsplanung
und dem Bilden von Riicklagen bis hin zum Einkaufen, Putzen, der Urlaubs-
planung, Privatunterricht fiir ihre schulpflichtigen Kinder, Reparaturen im
Haus und so weiter« (Buckley 2002a: 202). Die britische Kulturanthropologin
Joy Hendry verweist auf die sehr differenzierte traditionelle Rolle japanischer
Frauen, die in der Familie unter Umsténden eine durchaus entscheidungstra-
gende Rolle innehaben. Dies bleibt jedoch moglicherweise unsichtbar, da der
Mann die Familie nach auflen hin représentiert (vgl. Hendry 2004). Diese
Annahme wird von Matsumoto nicht reflektiert, er untersucht Statistiken, die
darauf hindeuten, dass in der zeitgendssischen japanischen Gesellschaft die
Ehe nicht mehr als einzig mogliche Lebensform gilt, was sich beispielsweise
in sinkenden Zahlen von EheschlieBungen und steigenden Scheidungsraten
ausdriickt. In der stereotypen Vorstellung gilt die Familie als Fundament der
japanischen Gesellschaft, eine Abkehr von diesem Modell deutet auf eine
grundlegende Verdnderung hin. Auch innerhalb der Ehe dndert sich die Rolle
der Frau, denn zunehmend wird Gleichberechtigung eingefordert. »Die Form
der Ehe, die den Ehemann als Meister und die Ehefrau als ihrem Mann un-
terwiirfig sieht, ist ein Relikt der Vergangenheit« (Matsumoto 2002: 83). Ar-
rangierte EheschlieBungen, die auf pragmatischen Gesichtpunkten beruhen,
dominierten bis in die 1960er Jahre hinein. Sie sind seither jedoch riicklaufig.
Heute werden Ehen eher aus emotionaler Zuneigung geschlossen (vgl. Lin-
hart 1990: 62f)).

Stereotype verhindern einen differenzierten Zugang zu einer fremden
Kultur. So problematisch Matsumotos an sozialpsychologischen und sozial-
wissenschaftlichen Fragestellungen ausgerichtete Dekonstruktion japanischer
Stereotype auch sein mag, bietet sie einen Anlass, die japanischen Stereotype
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zu tiberdenken und das Augenmerk auf die Verdnderungen der zeitgendssi-
schen japanischen Gesellschaft zu richten.

2.3.2. Visuelle Klischees

Die stereotypen Vorstellungen iiber Japan und die japanische Mentalitét
beinhalten auch visuelle Klischees, die nur schwer zu iiberwinden sind. Die
visuellen Vorstellungen tiber Japan griinden sich ebenfalls auf eine lange
Tradition, die bereits mit den Berichten Marco Polos beginnt. Die textlichen
Beschreibungen Japans regen die visuelle Phantasie der Européer an, spiter
kommen Zeichnungen von europdischen Japanreisenden, aber auch japani-
sche Darstellungen hinzu und geben den Phantasiebildern eine konkretere
Form. Als die ersten Fotografien in Japan angefertigt werden, sind die visu-
ellen Klischees bereits fest in der Vorstellung verankert, so dass die europdi-
schen Fotografen diese lediglich ins Bild setzen miissen. Bilder von

»Geishas, Samurais, Bogenbriicken, Teehdusern und dem Berg Fuji gehoren seit
dem 19. Jahrhundert zu den Grundmustern der westlichen Vorstellung von Japan.
Héufig kann man sich des Eindrucks nicht erwehren, dafl diese Japan-Klischees
auch heute noch ein Eigenleben fiihren, oft jenseits jeglicher Realitdtserfahrung mit
Japan« (Delank 2000: 255; vgl. auch Iwasaki 1988: 25).

Interessanterweise tragen nicht nur westliche Fotografen zur Perpetuierung
dieser Klischees bei. Auch japanische Fotografen nutzen die grofle Nachfrage
nach solchen Fotografien und unterstiitzen ihre weitere Verbreitung. Der ja-
panische Fotograf Shimooka Renjoo »scheint spiter Gewissensbisse gehabt
zu haben. In der Erinnerung an seine frithen fotografischen Jahre weist er
darauf hin, dass seine Bemiithungen, dem touristischen Geschmack fiir Exoti-
sches gerecht zu werden, zum verzerrten Japanbild in den Vereinigten Staa-
ten und Europa beigetragen haben koénnten« (Iwasaki 1988: 25).

Die der japanischen Offnung folgende Modernisierung fiihrt in den Au-
gen westlicher Japanreisender zur teilweisen Zerstérung der exotischen
Landschaft. Fabrikschornsteine und Telegrafenmasten storen die Harmonie
von Landschaft und Architektur. Die westliche Nachfrage konzentriert sich
bis ins zwanzigste Jahrhundert hinein auf visuelle Darstellungen eines tradi-
tionellen Japan. Neben landschaftlichen und architektonischen Sehenswiir-
digkeiten werden Menschen aller Berufe und Schichten in traditioneller Klei-
dung fotografiert. So entsteht eine Art Inventar des verschwindenden
traditionellen Japan.** Japanische Fotografen eignen sich die Bildvorstellungen
der Européer ebenfalls schnell an und fotografieren Szenen, die sie selbst
nicht als abbildungswiirdig oder interessant erachten. Bestimmte Genre-
Szenen werden im Studio mit Laiendarstellern in exotischer Weise inszeniert.
Deshalb existieren beispielsweise Fotografien von Harakiri-Szenen oder un-
echten Samurai. Die Auswahl der fotografischen Motive trigt zur Perpetuierung
eines exotischen Japanbildes bei.> Fotografien von Interieurs der neuen Fab-
riken sucht man in der auf den westlichen Markt ausgerichteten Japanfotogra-

24 Dieses Phinomen findet Parallelen beispielsweise in der US-amerikanischen
Indianerfotografie von Edward S. Curtis zur selben Zeit (vgl. Koenig 1998: 350).

25 Prazisere Ausfithrungen zur frithen fotografischen Darstellung Japans insbeson-
dere in der Reisefotografie folgen in Teil I, Abschnitt 4.2.1.
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fie vergebens, da sie der europdischen Vorstellung von Japan nicht entspre-
chen (vgl. Delank 2000: 263). Die Suche nach dem ganz Anderen lisst nur
das Differente und Exotische reizvoll erscheinen. In der japanischen Fotogra-
fie gibt es sehr wohl Ansitze, die Verdnderungen im eigenen Land fotogra-
fisch zu dokumentieren. So wird beispielsweise die Entwicklung Hokkaidos
seit den frithen 1870er Jahren fotografisch begleitet (vgl. Kaneko 2003: 186).
Um die Jahrhundertwende entstehen Fotografien der neuen Industrien und
des Eisenbahnbaus, auch der chinesisch-japanische und der russisch-
japanische Krieg werden dokumentiert. Nach dem Ersten Weltkrieg ist die
japanische Fotografie stark von der deutschen Avantgarde des Bauhaus und
der Neuen Sachlichkeit geprigt, es entstehen stilistisch vergleichbare Doku-
mente des neuen urbanen Lebens als Zeichen einer sich verdandernden Gesell-
schaft (vgl. ebd.; Minato 1998: 688). Im Zuge der politischen Annéherung
zwischen Japan und Deutschland ist die japanische Seite bemiiht, den Deut-
schen das Bild eines modernen Industriestaates zu vermitteln, der gleichwohl
fest in seinen Traditionen wurzelt. 1937 erscheint in Deutschland der Bild-
band Grof-Japan. Dai Nippon, fotografiert von Natori Younosuke (Natori
1942). Die Sichtweise des Bandes unterscheidet sich nachhaltig von der Fritz
Henles (vgl. Henle 1937). Dennoch beeinflussen die Fotografien des moder-
nen Japan die europdische Sicht kaum.

Das visuelle Japanbild speist sich jedoch nicht ausschlieBlich aus den
westlichen, vorwiegend romantisierenden Darstellungen Japans. Sowohl Kunst-
handwerk als auch japanische Kunstwerke tragen in Europa zur visuellen
Vorstellung Japans bei. Im Europa des siebzehnten und achtzehnten Jahrhun-
derts werden vorwiegend Lackarbeiten und Porzellan importiert. Allerdings
handelt es sich oftmals um Waren, die nach Bestellung in Japan angefertigt
werden und »demnach ihrerseits von westlichem Geschmack beeinfluft« sind
(Impey 1993: 148). Japanische Lack- und Porzellanarbeiten konnen zu dieser
Zeit in Europa noch nicht hergestellt werden, sie werden jedoch mit alternati-
ven Verfahren nachgeahmt. Ab 1720 wird in Mei3en die Porzellanproduktion
aufgenommen, die Muster sind japanischen und chinesischen Vorbildern
entlehnt (vgl. ebd.: 160ff.). Ebenfalls im siebzehnten und achtzehnten Jahr-
hundert ist man von japanischen Kimonos begeistert, was zu einer regel-
rechten Modewelle fiihrt. Das Besitzbiirgertum, aber auch Studenten beginnen
damit, so genannte Japonsche Rdcke zu tragen, die die Hollander teilweise
preiswert in Indien fertigen lassen (vgl. Kreiner 1993: 19). Es etabliert sich in
Europa eine erste visuelle Vorstellung von japanischem Kunsthandwerk, die
in die europdische kunsthandwerkliche Produktion einfliet und entsprechend
europdisiert wird.

Die Modewelle des Japonismus wird im neunzehnten Jahrhundert vor-
wiegend durch die Entdeckung japanischer Holzschnitte (ukiyo-e) ausgelost.
Européische Kiinstler, Kunstkritiker, Kunsthiandler, Sammler und Schrift-
steller sorgen ausgehend vom Paris der 1860er Jahre fiir ihre Verbreitung.
Der Japonismus ist als »eine weitere Ausdrucksform des romantischen Eska-
pismus zu begreifen« und driickt kein wirklich tief greifendes Interesse,
»wsondern eine in der Tradition der Romantik stehende, eher oberfldchliche
Begeisterung fiir japanische Kunst« aus (Budde 1993a: 165). Die Ukiyo-e-
Holzschnitte des japanischen Meisters Hokusai Katsushika (1760-1849) aus
dem fiinfzehnbédndigen enzyklopadischen Skizzenbuch Hokusai manga, die
alle Aspekte des japanischen Lebens darstellen, prigen »mehr als alle ande-
ren japanischen Biicher oder europdischen Reiseberichte das Bild Japans in
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Europa, insbesondere in Bezug auf die visuelle Vorstellung« (Fleischmann
1999: 165; vgl. Budde 1993a: 165). In Japan selbst wird den Farbholzschnit-
ten kein hoher Wert beigemessen, sie gelten als unterhaltsame alltégliche
Darstellungen und sind in jeder Buchhandlung erhiltlich.

»Mit ukiyo wird die flieBende, die vergéngliche Welt der heiteren, modischen Ver-
gniigungen bezeichnet, e bedeutet Bild. Diese Darstellungen des stidtischen Ver-
gniigungslebens wie Theater, Ringkdmpfe, Feste, Prostitution, des Alltagslebens
aber auch der japanischen Landschaft [werden] preiswert gehandelt und [konnen]
billig erworben werden« (Budde 1993b: 425; Hervorhebung im Original).

Die Ukiyo-e-Holzschnitte des neunzehnten Jahrhunderts sind bereits von der
europdischen Malerei beeinflusst. Japanische Maler und Holzschneider hatten
sich im achtzehnten Jahrhundert insbesondere die Techniken der perspektivi-
schen Gestaltung von den Holldndern angeeignet (vgl. Shin’ichi 2003: 46). In
den neu entdeckten japanischen Holzschnitten findet sich dementsprechend
in Europa Vertrautes wieder. In der Rezeption der Holzschnitte bleibt der
Schock des ganz Fremdartigen aus. Die Holzschnitte sind »nicht fremd ge-
nug, um unverstindlich zu sein, doch hinreichend unvertraut, um angenehme
Reize auszuiiben« (Wilkinson 1982: 38). Die Japanmode beeinflusst nachhal-
tig die europdische Kunst. Modelle werden in Kimonos gekleidet und Interi-
eurs mit japanischen Requisiten wie Fachern, Wandschirmen und Holz-
schnitten ausgestattet (vgl. Budde 1993b: 426).%

Alte, in Japan wertgeschitzte Kunstwerke unterliegen im Gegensatz zu
Ukiyo-e-Holzschnitten besonderen Exportbeschrinkungen. Sie befinden sich
vorwiegend in Klostern und in feudalem Privatbesitz und sind in Europa nur
wenig bekannt. Oftmals werden sie nur in unzureichenden fotografischen
Darstellungen iibermittelt. Die Farbholzschnitte reprisentieren insofern nur
einen sehr begrenzten Ausschnitt des japanischen Kunstschaffens, werden in
Europa jedoch als reprisentativ fiir die japanische Kunst schlechthin rezi-
piert. »Die Ukiyo-e-Farbholzschnitte, die ja das eigentliche Wesen der japa-
nischen Malerei verleugnen, kénnen nicht als reprisentativ fiir die Genrema-
lerei oder gar fiir die japanische Malerei als Ganzes gesehen werden«
(Shin’ichi 2003: 48). Der deutsche Kiinstler Emil Orlik, der sich auf einer Ja-
panreise in den Jahren 1900/1901 ausfiihrlich mit der japanischen Kunst be-
schiftigt, beklagt deshalb die seiner Meinung nach vollig fehlerhafte Inter-
pretation japanischer Kunstwerke (vgl. Rumpf 1990: 185f.). Budde verweist
jedoch darauf, dass der Erfolg der Ukiyo-e-Holzschnitte auch mit der ge-
schmacklichen Parallelentwicklung des franzdsischen und japanischen Biir-
gertums in Zusammenhang gebracht werden kann, da in beiden Léindern das
Bediirfnis nach einer Demokratisierung der Kunst in Form von Druckgrafik
und Fotografie sehr hoch ist (vgl. Budde 1993a: 164).

Das fehlende Wissen um die traditionellen japanischen Kunstformen
kann auch im Zusammenhang mit der japanischen Prisentationspraxis von
Kunstwerken in Europa gesehen werden. Seit 1862 nimmt Japan an den
Weltausstellungen teil, zeigt jedoch meist »dem europédischen Markt zuliebe
die Verschmelzungsféhigkeit [seiner] eigenen kiinstlerischen Traditionen und
europdischer Formelemente« (Baumuk 1993: 48). Die Auswahl der Holz-

26 Delank 1996 beschiftigt sich mit dem japanischen Einfluss auf die Kunst im
deutschsprachigen Raum.
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schnitte fiir die Ausstellungen geschieht oftmals nicht aus kiinstlerischen,
sondern aus ethnografischen Gesichtspunkten. 1867 werden beispielsweise
Stadtansichten von Tokyo und Darstellungen von Frauen der verschiedenen
Bevolkerungsschichten eigens fiir die Weltausstellung geschaffen (vgl. Budde
1993a: 174). Japanische Ausstellungen, die auf die Prasentation der populé-
ren Holzschnitte verzichten, sind fiir die Européer eine Enttduschung, denn
sie haben sich an diese Formensprache gew6hnt. Auf der Pariser Weltaus-
stellung im Jahr 1900 zeigt Japan erstmalig Kunstgegenstinde der japani-
schen Tradition vom sechsten bis zum achtzehnten Jahrhundert. Dies 16st
Ratlosigkeit und Erstaunen aus »vor einer Kunst von erhabener Fremdheit,
die eher hilflos europdischen Vergleichsmustern zugeordnet« wird (Baumuk
1993: 48). Zudem zeigt sich das Publikum enttduscht dariiber, dass es nicht
mit den gewohnten, »dem europidischen Geschmack schmeichelnden Bijoute-
rien« verwohnt wird (ebd.). Die visuelle Vorstellung Japans und der japani-
schen Kunst ist zu dieser Zeit bereits so nachhaltig geprégt, dass die visuellen
Klischees fest verankert sind. Es besteht kein Interesse an einer Modifikation
der lieb gewonnenen Gewohnheiten. Die Wahrnehmung der wirklich frem-
den Aspekte der japanischen Kunst setzt eine intensive Auseinandersetzung
mit der japanischen Kulturgeschichte voraus. Das europdische Japanbild ist
zu diesem Zeitpunkt jedoch so fest gefiigt, dass es kaum Anderungen zulisst.

Die visuellen Vorstellungen von Japan haben sich in den letzten 100 Jahren
selbstverstdndlich erweitert. Dennoch kann man davon sprechen, dass sich
gewisse visuelle Standards herausgebildet haben. »Die Goldzahn-Oma, die
Wachs-Meniiattrappen vor den Restaurants, die Reihen tiefgekiihlter Thunfi-
sche in Tsukiji, dem Tokyoter Fischmarkt, oder die Love-Hotels gehdren
zum Grundrepertoire des Bildberichts,« schreibt Hijiya-Kirschnereit 1988
(Hijiya-Kirschnereit 1988: 147). Die Shibuya-Kreuzung in Tokyo steht fiir
die technologische Fortschrittlichkeit Japans wie fiir die drangvolle Enge, die
in ganz Tokyo zu jeder Tages- und Nachtzeit zu herrschen scheint. Gruppen
von Médchen in Schuluniformen gehéren heute ebenso zum visuellen Kli-
schee von Japan wie blithende Kirschbidume, der Shinkansen-Hochgeschwin-
digkeitszug, Anzug tragende sowie schlafende Angestellte in der U-Bahn und
die postmoderne Architektur zahlreicher seit den 1990er Jahren gebauter
Hochhéuser in der Tokyoter Metropolenregion. Diese Bilder tragen dazu bei,
die Japaner als wenig individualisierte, gruppenkonforme und fleiflige Ar-
beiter zu zeigen, die Japan zu einem hoch technisierten, aber dennoch den
Traditionen verbundenen Land machen. Abbildungen von abenteuerlich ge-
stylten Jugendlichen im Tokyoter Stadtteil Harajuku verweisen auf gesell-
schaftliche Verdnderungen und Elemente von Unangepasstheit, die in der
zeitgenossischen japanischen Gesellschaft ebenfalls wie selbstverstindlich
dazugehoren. Ein Verweis auf die ausgepriagten jugendlichen Subkulturen
Japans gehort demzufolge gleichermalien zum Klischee.

Alle oben erwihnten Aspekte sind jedoch auch Teile der japanischen
Kultur. Die Zelebrierung der Kirschbliite, die Verehrung des Fuji, die Vorge-
hensweise bei der Stadtentwicklung, die zu sehr unterschiedlichen Architek-
turen in unmittelbarer Nachbarschaft fiihrt, sind ebenso wie bestimmte Arten
sich zu kleiden und sich zu verhalten pragende Elemente der japanischen Ge-
sellschaft. Was diese Bildelemente zum Klischee werden lisst, sind Absolut-
heit und geringe Varianz im Auftreten. Erst die unendliche Wiederholung
immergleicher Bildmotive lisst sie abgedroschen wirken. In solchen fotogra-
fischen Abbildungen wird Japan als das Andere und Differente konstruiert.
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Die Bildproduktion leistet ebenso wie Beschreibungen und Berichte einen
Beitrag zur Vorstellung einer fremden Kultur und trigt in der Etablierung
visueller Klischees konstant zur Stereotypenbildung bei. Bilder konnen je-
doch neue und andere Aspekte vermitteln und damit zur Verdnderung oder
Dekonstruktion stereotyper Vorstellungen beitragen. Die zeitgendssische
Bildproduktion zum Thema Japan ist breit gefachert, auch japanische Foto-
grafie, japanischer Film und japanische Kunst tragen heute zur Ausdifferen-
zierung der visuellen Japanklischees bei und ermoglichen neue Sichtweisen.
Eine differenzierte Erorterung der europdischen Auseinandersetzung mit Ja-
pan mittels der Fotografie folgt in den nachsten Kapiteln.

Zusammenfassung:

In der Betrachtung Japans aus europdischer Perspektive dient Europa als
Bezugsrahmen. Dies fiihrt oftmals dazu, dass mehr kulturelle Differenzen als
Ahnlichkeiten wahrgenommen und untersucht werden. Europa kann auf eine
lange Tradition des Kontakts mit Japan zuriickblicken, das im sechzehnten
Jahrhundert erstmalig von Europdern betreten wird. Japan wikt im Grad der
Zivilisation Europa dhnlich, weshalb es sehr positiv bewertet wird. Aller-
dings herrscht ein Bild des Auf-den-Kopf-gestellt-seins vor, da in Japan vie-
les gegensitzlich scheint. Christenverfolgungen und die darauf folgende
250jdhrige AbschlieBung lassen das europdische Japanbild ins Negative um-
schlagen, ein Phianomen, das entsprechend der politischen Entwicklungen zwi-
schen den Weltgegenden immer wieder zu beobachten ist. Die Wahrnehmung
Japans changiert zwischen der Annahme, Japan sei absolut unlogisch und
unverstindlich und der Vorstellung, Ahnlichkeiten von Charakter und Land-
schaft lieBen sich bis ins Detail finden. Nach der Offnung Mitte des neun-
zehnten Jahrhunderts vollzieht Japan eine rasche Modernisierung, die westli-
che Kritik und Enttduschung am Verschwinden der japanischen Exotik laut
werden ldsst. Bewunderung und Kritik halten sich jedoch die Waage. Ehrgeiz
und Fleifl werden gelobt, wihrend das Nebeneinander von Tradition und
Moderne Missbilligung erfahrt. Expansionistische Tendenzen 16sen schlief3-
lich die Angst vor der Gelben Gefahr aus. Der Militarismus wéhrend des
Zweiten Weltkrieges stofit auf grofes Unverstindnis, die wirtschaftliche
Entwicklung nach Kriegsende lisst jedoch abermals die europdische Wahr-
nehmung Japans ins Positive umschlagen.

Unverédnderlichkeit und Beharrlichkeit der Vorstellungen iiber Japan
deuten auf vorhandene Stereotypen hin, wobei auch Japan selbst an der Stili-
sierung und Mystifizierung der eigenen Nation mitarbeitet. Eine Unterschei-
dung von Auto- und Heterostereotyp ist dementsprechend kaum moglich.
Zentrale Themen des japanischen Stereotyps sind die Gruppenorientierung
und die Ausrichtung an gesellschaftlichen Normen, die im Gegensatz zum
Individualismus der westlichen Gesellschaft gesehen werden. Obwohl nicht
erwiesen ist, dass Stereotype einen wahren Kern haben, werden Studien
durchgefiihrt, sie anhand der Entwicklung der zeitgendssischen japanischen
Gesellschaft zu widerlegen. Im Zeitalter der Globalisierung kann von einer
traditionellen Ausrichtung der japanischen Gesellschaft nicht mehr pauschal
gesprochen werden. Die Stereotype manifestieren sich ebenfalls in visuellen
Klischees, die durch stetige Wiederholung einen Kanon der visuellen Dar-
stellungen Japans gebildet haben.



3. WANN IST FOTOGRAFIE DOKUMENTARISCH?

»wDokumentarfotografie ist ein Begriff, der sich seit seiner Einfithrung in den
1930er Jahren jeglicher Definition widersetzt hat« (Newhall 1984b: 1; Her-
vorhebung im Original). Er benennt ein weites Spektrum sowohl in ange-
wandten als auch in kiinstlerischen fotografischen Gebrauchsweisen. Weil
die unterschiedlichen dokumentarfotografischen Praktiken auf verschiedene
Publikationskontexte zielen und deshalb variable Ansétze aufweisen, ist eine
allgemein giiltige Begriffsdefinition, die alle Gebrauchsweisen mit ein-
schlieBt, kaum zu erreichen.'

Wegen der Schwierigkeiten einer eindeutigen Definition der Dokumen-
tarfotografie werden in diesem Kapitel einige ihrer grundsitzlichen Parame-
ter aus bildwissenschaftlicher Perspektive untersucht. Auf einer allgemei-
nen Ebene werden ihr Verhiltnis zur Welt sowie Fragen nach ihrem
Wahrheitsbezug erdrtert. Welchen Anspriichen und Erwartungen begegnet
dokumentarische Fotografie, welchen Themen widmet sie sich? Inwieweit
beeinflusst die Intention des Fotografierenden die Wirkung des Bildes? Im
Hintergrund dieser Fragestellungen bleibt immer der Verweis auf die fotogra-
fischen Moglichkeiten der Darstellung des Fremden.

Seit der Erfindung der Fotografie verweigert sich das Dokumentarische
als ein dynamischer Prozess einer stilistischen oder inhaltlichen Festlegung.
Insbesondere der kiinstlerische Einsatz fordert die Grenzen des Dokumentari-
schen wiederholt heraus und versucht, diese zu verschieben, um zu neuen
kiinstlerischen Ausdrucksformen zu gelangen. Der Begriff Dokumentarfoto-
grafie gilt nicht »der Bestimmung einer spezifischen Eigenschaft oder Funk-
tion des Mediums Fotografie, sondern einer spezifischen Motivwahl, einer
spezifischen Asthetik und nicht zuletzt einer spezifischen Haltung des Foto-
grafen« (Holschbach 2004: 23f.). Die gr6te Herausforderung der Dokumen-
tarfotografie liegt in ihrem problematischen Verhiltnis zur Realitét begriindet
und dem von ihr ausgehenden Wirklichkeitsversprechen, dessen Einlosung
grundsétzlich in Frage steht. Mit der grundlegenden Diskussion wichtiger
Begriffe aus dem Feld der Dokumentarfotografie sollen hier einige Parameter
und Probleme des Dokumentarischen benannt werden, die auch fiir das Ver-

1 Eine umfassende historische Darstellung der Entwicklung der Dokumentarfoto-
grafie ist z.B. von Newhall 1984a und Frizot 1998a geleistet worden. Auch
Ausstellungskataloge zur Dokumentarfotografie versuchen, sich dem Thema
theoretisch anzunéhern (vgl. z.B. Schneider/Grebe 2004). Der amerikanische Foto-
graf Arthur Rothstein bemiiht sich um eine kurze und prignante Definition, was
ihm jedoch nicht auf befriedigende Weise gelingt (vgl. Rothstein 1986). Zahl-
reiche Theoretiker setzen sich kritisch mit den Problemen des Dokumentari-
schen auseinander (vgl. z.B. Solomon-Godeau 2003; Sekula 2000; Rosler
1999).
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standnis der im zweiten Teil diskutierten fotografischen Arbeiten von Be-
deutung sind.

3.1. Herleitung des Begriffs

Bis zum Ende des neunzehnten Jahrhunderts gilt jede Fotografie, die nicht
eindeutig als inszeniert erkennbar ist, als dokumentarisch.? Eine zusitzliche
Qualifizierung der Fotografie als dokumentarisch hitte in den ersten Jahr-
zehnten nach ihrer Erfindung als Tautologie gegolten (vgl. Werneburg 1996:
76). Denn jedes Foto scheint ein Dokument im vollen Sinne des Wortes —
ausgestattet mit einer Art natiirlicher Beweiskraft, worauf bereits der Begriff
Fotografie verweist.’ Definiert sind Dokumente« als »Urkunde, Schriftstiick;
Beweis. [...] Die eigentliche Bedeutung von lat. documentum ist >das zur
Belehrung iiber eine Sache bzw. zur Erhellung einer Sache Dienliche«« (vgl.
Drosdowski 1989: 132). Ob ein Schriftstiick aber der Erhellung einer Sache
dienlich sein kann, ist eine Frage der Bewertung. Nicht jedes Schriftstiick
wird als Beweismittel zugelassen und kann als Beweis dienen. Und auch Ur-
kunden unterliegen einem hoch-formalisierten, hoch-konventionalisierten
Verfahren, das allein dem Beglaubigen des Schriftstiicks, der Urkunde dient.
Diese Prozeduren der Beglaubigung scheinen fiir Fotografien obsolet: Die
fotografische Abbildung ist das Resultat eines physikalisch-chemischen Vor-
gangs, der direkten Einwirkung des Lichts auf die fotografische Emulsion. So
scheint offenbar die Welt sich selbst und von allein auf der fotografischen
Schicht einzuschreiben, ohne dass der Mensch als unzuverlidssiger Mittler
zwischen der Welt und ihrem Abbild steht. Dies unterscheidet das fotografi-
sche Bild nicht nur vom gemalten, sondern auch vom Schriftstiick, das durch
Menschen verfasst wurde, wohingegen als Autoren von Fotografien eher die
chemisch-physikalischen Ursache-Wirkungs-Zusammenhinge genannt wer-
den miissten; ein Rest dieser Einschédtzung der Fotografie findet sich noch in
Roland Barthes Buch Die helle Kammer: »Nichts Geschriebenes kann mir
diese Gewilheit geben« (Barthes 1985: 96).

Demnach wire Dokumentarfotografie »so ziemlich alles,« was mit foto-
grafischen Abbildungen in Zusammenhang steht (Solomon-Godeau 2003: 53).
Abigail Solomon-Godeau macht deutlich: Mit solch einem Begriff ist nichts
gewonnen, kein einziges spezifisches Problem ist angesprochen. Denn der
physikalisch-chemische Vorgang bezieht sich genreunabhingig auf jedes
mittels fotografischem Verfahren angefertigte Bild. Diese Einschitzung én-
dert sich erst mit dem Aufkommen von piktoralistischen Tendenzen am Ende
des neunzehnten Jahrhunderts (vgl. Starl 2002: 74). Die Piktoralisten — Alfred
Stieglitz ist einer ihrer wichtigsten Vertreter — erheben die Fotografie zur
Kunstform. Beispielsweise durch die Verwendung von Drucktechniken wie
dem Gummi-, Platin- oder Oldruck brechen sie die fotografische Prizision
(vgl. Gautrand 1998b: 300). Der Eingriff durch die Hand des Kiinstlers im
Labor soll der Fotografie eine malerische Komponente verleihen, die die ap-

2 Bereits 1840 entsteht die erste fiktive Fotografie von Hippolyte Bayard (vgl.
Frizot 1998b: 30).

3 Der Begriff Fotografie (Photographie) leitet sich etymologisch aus den griechi-
schen Wortern »phds (photds) >Licht« [...] und graphein >schreiben, aufzeichnen««
ab (vgl. Drosdowski 1989: 528).
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parative Mechanik durchbricht. Die so genannte Kunstfotografie unterschei-
det sich grundsitzlich von den detailscharfen Abbildungen des Naturalismus
zur selben Zeit.* Anhand der Richtungen des Naturalismus und Piktoralismus
erlebt der Widerstreit zwischen einer sachlichen und einer kiinstlerischen
Fotografie einen Hohepunkt. Eine 1915 publizierte Werbeanzeige fiir ein
»malerisches Objektiv« illustriert diesen Konflikt: »Mit dem Fortschritt der
Fotografie haben sich zwei unterschiedliche Bereiche herauskristallisiert. Der
eine dient der Realisierung von Dokumenten, der andere der Herstellung von
Bildern« (Platinum Print 1915: 16; zit. nach: Bunnell 1998: 316). Mit dem
Begriff des Dokuments wird hier auf den Bereich der »wissenschaftlichen«
Bildproduktion verwiesen, von der eine detailscharfe Abbildung verlangt
werde. Dagegen stehe die kiinstlerische Anfertigung »echter«, das heif3it
»deutbarer Bilder« (Bunnell 1998: 316).

Dieser strenge Kontrast zwischen Kunst und Dokument in der Fotografie
wird im Rahmen der Einfiihrung des Begriffs documentary unterlaufen. Ver-
biirgt ist das erstmalige Auftreten des Begriffs im Jahr 1926, als der britische
Filmkritiker John Grierson vom »documentary value« (zit. nach: Starl 2002:
74) eines Films spricht, um ihn »gegen die schlechte Kiinstlichkeit der Spiel-
filme insbesondere Hollywoodscher Herkunft« abzugrenzen (Matz 1981: 8).
Griersons Einfithrung des Begriffs Dokumentarfilm zielt explizit nicht dar-
auf, »die Gesamtheit nicht-fiktionaler Filme abzudecken« (Gunning 1995:
112). Das Genre des nicht-fiktionalen Films, wie es bereits seit den Briidern
Lumiére existiert, hat sich zu diesem Zeitpunkt bereits stark ausdifferenziert.
Neue Montagetechniken, die in Spielfilmen Anwendung finden, wirken sich
auch auf die Produktion nicht-fiktionaler Filme aus, die sich dadurch verin-
dern. Grierson sucht im Begriff documentary diese neue Qualitit theoretisch
zu erfassen. Der Dokumentarfilm, wie Grierson ihn definiert, unterscheidet
sich nachhaltig von fritheren Produktionen im nicht-fiktionalen Bereich. Sig-
nifikant fiir den Dokumentarfilm ist der schopferische Umgang mit dem auf-
genommenen Material. Der Dokumentarfilm ist ein »nichtfiktionaler Film
realer Orte, Personen und Situationen,« (Sloan 1974: 1162) in dem »das filmi-
sche Material neu geordnet wird, also durch Schnitt und Zwischentitel in ei-
nen diskursiven Zusammenhang gestellt wird« (Gunning 1995: 118). Grierson
hebt besonders die dsthetische Praxis im Dokumentarfilm hervor und pladiert
fiir einen kreativen Umgang mit der Realitdt (vgl. Sloan 1974: 1163). Grier-
son sucht die Abgrenzung vom Spielfilm: »(1) Authentische Menschen statt
Schauspieler, (2) natiirlicher Hintergrund statt Dekorationen, (3) authentische
Geschehnisse statt ausgedachter Fabeln, (4) eine soziale Referenz der Inter-
pretation der Wirklichkeit« (Lampe 2002: 69).° Warum #sthetische Praktiken in
die fotografischen Medien Film und Fotografie eingefiihrt werden sollten, er-
klart Walter Benjamin mit einem Zitat von Brecht in seiner Studie Kleine
Geschichte der Photographie:

»Weniger denn je [sagt] eine einfache Wiedergabe der Realitit etwas {iber die Rea-
litat aus [...]. Eine Photographie der Kruppwerke oder der A.E.G. ergibt beinahe

4 Zu den Facetten der kiinstlerischen Fotografie am Ende des neunzehnten Jahr-
hunderts vgl. z.B. Hammond 1998; Bunnell 1998; Newhall 1984: Kap. 9, 145ff.

5 Die Besonderheiten der Dokumentarfilmtheorie in Bezug auf kiinstlerische und
nicht-kiinstlerische Gebrauchsweisen werden in Teil I, Abschnitt 4.1.1. noch
prézisiert.
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nichts iiber diese Institute. Die eigentliche Realitét ist in die Funktionale gerutscht.
Die Verdinglichung der menschlichen Bezichungen, also etwa die Fabrik, gibt die
letzteren nicht mehr heraus. Es ist also tatsichlich etwas aufzubauen, etwas Kiinstli-
ches, Gestelltes« (Benjamin 1963: 90f.).

Die bloBe Ansicht oder fotografische Abbildung des Fabrikgebdudes gibt
zum Beispiel keinen Aufschluss dariiber, was dort produziert wird. Um die
Funktionalitit der Fabrik zu beschreiben, reicht eine dokumentierend abbil-
dende Fotografie nicht aus. Zur Erfassung der »menschlichen Zusammen-
hénge« sei eine »entlarvende oder konstruierende« fotografische Praxis er-
forderlich, der es gelingen konne, diskursive Verbindungen herzustellen,
ohne in ein fiktionales oder, wie Benjamin auch betont, »kunstgewerbliches«
Genre abzugleiten (Benjamin 1963: 90).

So ist es naheliegend, dass der zunichst filmtheoretische Begriff docu-
mentary aufgrund der vergleichbaren Zielsetzungen auch auf einen Teilbe-
reich fotografischer Produktionen iibertragen wird. In Deutschland wird
Griersons Begriff des documentary erst 1947 mit dem Erscheinen des Buches
Grierson und der Dokumentarfilm bekannt (Grierson/Forsyth 1947).° Den als
dokumentarisch bezeichneten Positionen wird nachgesagt, sie konnten eine
authentische Darstellung der Realitit leisten.” Dass diese Annahme grund-
sdtzlich in Frage steht, soll im Folgenden ausfiihrlich diskutiert werden.

3.2. Grundprobleme der Dokumentarfotografie

Die Dokumentarfotografie ist in sich kein homogenes Genre, das nach be-
stimmten Grundparametern funktioniert, die benannt werden konnen und es
ermdglichen, eine dokumentarische Fotografie zweifelsfrei von anderen foto-
grafischen Produktionen zu unterscheiden. So kann Dokumentarfotografie
sowohl innerhalb angewandter als auch kiinstlerischer Ansétze betrieben
werden. Gemeinsam ist ihnen zunéchst lediglich ein direkter Zugriff auf die
Welt, den die Dokumentarfotografie jedoch noch mit anderen Herangehens-
weisen innerhalb der Fotografiegeschichte teilt.® Solomon-Godeau nennt die
Kategorie des Dokumentarischen »schwammig« (Solomon-Godeau 2003:
53). Einige Autoren vermeiden diesen Terminus und sprechen lieber von Do-
kumentarismus. Allerdings bezieht er sich meist auf den angewandten
Gebrauch der Dokumentarfotografie. Er verweist auf eine ideologische
Grundkonstellation und betont auf diese Weise den vorgeblichen Beweischa-
rakter des Dokumentarischen. Gerade die Frage nach der Beweiskraft ist je-
doch eines der Grundprobleme, die es hier zu diskutieren gilt. Ein Beispiel

6  Griersons Buch wird auf Anraten der alliierten Besatzungsmaéchte in Deutsch-
land publiziert. Damit gehort es zum Kanon derjenigen Verdffentlichungen, die
die kulturelle Grundlage einer erfolgreichen Demokratisierung legen sollen. In
diesem Kontext steht Griersons Dokumentarfilm als Antithese zum Propagan-
dafilm.

7  Walter Benjamin spricht von der »Authentizitit der Photographie« (Benjamin
1963: 92).

8  Beispielsweise mit der »straight photography« (vgl. dazu Teil I, Abschnitt 4.1).
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hierfir bietet eine Aussage von Roy Stryker, der in den 1930er Jahren die /n-
formation Division innerhalb der Farm Security Administration (FSA) leitet.’

»Der Dokumentarismus ist eine Form der Anndherung an ein Thema, keine fertige
Technik; eine Bejahung und keine Verneinung. [...] Die dokumentarische Haltung
verneint nicht die gestalterischen Elemente, die ein wesentlicher Maf3stab jeder Ar-
beit bleiben miissen. Sie setzt diesen Elementen nur bestimmte Grenzen und gibt ih-
nen eine Richtung. So wird Komposition zur Akzentuierung — und Kontur, Schirfe,
Filterung, Stimmung, alle jene Bestandteile, die die verschwommene Vorstellung
von »Qualitdt« ausmachen, werden dem Zweck dienstbar gemacht: so beredt wie
moglich von den Dingen zu sprechen, die in der Sprache der Bilder gesagt werden
sollen« (Stryker 1974: 1180. Ubersetzung ins Deutsche nach: Newhall 1984: 252).

In dieser Aussage von Roy Stryker sind viele Parameter angerissen, die in-
nerhalb der Theorie der Dokumentarfotografie eine Rolle spielen: Es geht um
Fragen der Haltung, der Gestaltung und Komposition und um Dinge, tiber die
etwas in Bildern ausgesagt werden soll. Was Stryker jedoch als Grundvor-
aussetzung unausgesprochen lésst, ist die Frage der Relation zwischen foto-
grafischem Bild und der Welt. Es ist fraglich, ob die implizite Behauptung
eines ausgezeichneten Bezugs dokumentaristischer Bilder zur Welt aufrechter-
halten werden kann. Anders formuliert: Spricht nicht jede Fotografie aufgrund
ihrer fotomechanischen Machart von den Dingen in der Sprache der Bilder?

3.2.1. Das Verhaltnis zwischen Bild und Welt

Eine der wichtigsten Grundannahmen in Bezug auf die Dokumentarfotografie
bezieht sich auf ihr indexikalisches Verhiltnis zur Welt: Sie gilt, wie Anne
Wilkes Tucker zusammenfasst, schlicht als »Tatsachenreport« (Tucker 1984:
53). Zwar ergeben unterschiedliche Sichtweisen verschiedene Darstellungen
der Welt, doch diese moglicherweise deutlichen Unterschiede scheinen ab-
solut zweitrangig gegeniiber der »ausgesprochene[n] Affinitdt zur ungestell-
ten Realitdt« (ebd.: 45). Diese Unabhéngigkeit vom individuellen Standpunkt
der Urheber ist als der Realismus der Fotografie angesprochen worden. Eini-
ge Autoren weisen darauf hin, dass dieser Realismus »als eine objektive (d.h.
subjekt-unabhingige) Darstellungsform« verstanden wird (Sachs-Hombach
2006: 222; vgl. auch Bohme 1999: 112; Jéager 2005: 352). Grund hierfiir ist der
sozusagen automatische Charakter beziehungsweise, mit einem semiotischen
Begriff, die Indexikalitdt der Fotografie. Das von den fotografierten Objekten
reflektierte Licht schreibt sich von selbst in die fotografische Emulsion ein.

9  Im Auftrag der FSA, einer von der US-Regierung 1935 eingerichteten Behorde,
dokumentieren zahlreiche Fotografen wie Walker Evans, Dorothea Lange, Ben
Shahn die zu diesem Zeitpunkt prekére Situation der Farmer in den USA. Die
Information Division der FSA ist Teil der Rooseveltschen Politik des New Deal,
um die Staatsausgaben gegeniiber der (urbanen) Bevélkerung zu rechtfertigen.
Das Dokumentationsprojekt gilt noch heute als eines der umfassendsten und
wichtigsten Projekte einer engagierten Dokumentarfotografie. Die gesamten
fotografischen Bestdnde befinden sich in der Library of Congress in Washing-
ton DC, auf deren Website http://www.loc.gov/rr/print/catalog.html umfangreiches
Material einsehbar ist. Zur Rolle von Roy Stryker vgl. Hurley 1977.
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Das Resultat gilt als Spur dieses naturgesetzlichen, kausalen Vorgangs.'
Nach der Zeichentheorie von Charles Sanders Pierce sind diejenigen Aus-
drucksweisen indexikalisch,

»in denen der Signifikant mit dem Referenten nicht durch eine soziale Konvention
(Symbol) und auch nicht notwendigerweise durch irgendeine Ahnlichkeit (Tkon),
sondern durch Kontiguitdt und einen tatsdchlichen Zusammenhang mit der Welt
verbunden ist. (Der Blitz ist der Index des Gewitters.) Foto und Film sind, etwas
verkiirzt gesagt, solche Indizes, Abdriicke, die durch die Kombination von Licht-
einwirkung und Chemie auf einer lichtempfindlichen Oberfliche vom Objekt selbst
hinterlassen werden« (Metz 2003: 217).

Wird von der indexikalischen Beziehung zwischen Fotografie und Welt aus-
gegangen, wiren Fotografien stets objektive » Abbilder« (Jager 2005: 351ff.).
»Allerdings sind die Bedingungen des genuinen >Index< nur in jenem Augen-
blick der Aufnahme erfiillt. Alle Entscheidungen, die der Aufnahme voraus-
gehen und ihr folgen, unterliegen den Funktionszusammenhéngen, in denen
die fotografische Aufnahme entsteht« (Braun 2002: 119). Dieser Hinweis auf
den Augenblick der indexikalischen Beziehung ist ausgesprochen interessant.
Zunichst werden mit den Zusammenhéngen, in denen eine Fotografie ent-
steht, wieder Absicht und Individualitit der Urheber der jeweiligen Fotogra-
fien und deren Milieu ins Spiel gebracht. Viel grundsétzlicher ist aber noch
ein bildtheoretisches Problem angesprochen: Eine Fotografie gibt als Spur
das zum Zeitpunkt der Ablichtung sich vor dem Objektiv befindende Objekt
sichtbar wieder. Nur insofern es dies tut, ist es Bild, fotografisches Abbild.
Demgegeniiber ist der Rauch als Index des Feuers keine bildliche Wiederga-
be des Feuers, der Blitz kein Abbild des Gewitters. Sichtbar werden weder
Feuer noch Gewitter, sichtbar sind allein Rauch und Blitz.

In seinem Lexikonbeitrag fasst Peter Braun die semiotische Antwort auf
die Frage, wie der fotografische Abdruck zum Bild wird, wie folgt zusam-
men: Die fotografische Aufnahme »ist eingebunden in die verschiedensten
diskursiven Praktiken und folgt ihren Regeln, Normen und Deutungsmustern,
d.h. der grundlegende indexikalische Charakter des fotografischen Bildes
wird von ikonischen und symbolischen Prozeduren iiberlagert bzw. dahin {iber-
fiihrt« (Braun 2002: 119). Damit ist zunéchst gesagt, dass das kausale Anzei-
chen in ein Zeichen im vollen Sinne des Wortes »iiberfiihrt« wird."" Zeichen
sind Elemente in Diskursen und verweisen in diesen Diskursen auf Gegen-
stinde, von denen die Diskurse handeln. Anzeichen kénnen nicht zu solchen
Elementen werden, sie bleiben immer Gegenstand. Zeichen sind Instrumente
der diskursiven Praktiken. Nach den verschiedenen semiotischen Theorien
sind Bilder nur dann Bilder, wenn sie als verweisende Elemente eines Dis-
kurses gebraucht werden. Es gibt ein breites Spektrum der Erklérungen, wie

10 Wiéhrend Anzeichen wie Blitz oder Rauch Anzeige eines gleichzeitigen Prozes-
ses sind, ist die Fotografie Anzeige eines vergangenen Ereignisses.

11 Der Unterschied zwischen Anzeichen und Zeichen ist nicht trivial: Wenn auf
dem Monitorbild der Uberwachungskamera — »dem Nullpunkt der Kamera als
visuellem Aufzeichnungsgerit« (Solomon-Godeau 2003: 53) — ein Feuer zu se-
hen ist, dann brennt es. Wenn hingegen vor dem Fenster Rauch zu sehen ist,
zeigt der Rauch — als Index — an, dass es brennen konnte. Es wire aber auch ei-
ne andere Quelle moglich.
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Bilder, zunéchst meist flachige materielle Gegensténde, zu Bildern werden;
sie reichen von ikonisch-perzeptuellen bis hin zu rein symbolischen, beinahe
schon linguistischen Ansétzen. Klaus Sachs-Hombach spricht von Bildern als
»wahrnehmungsnahe Zeichen« (vgl. Sachs-Hombach 2006: 73)."* Eine Ge-
genposition dazu nimmt Nelson Goodman ein, der zwischen sprachlichen
Zeichen und Bildzeichen allenfalls einen graduellen Unterschied erkennt.'
Der zentrale Aspekt des Zeichens besteht in seiner Verweisfunktion. Good-
man nennt dies Denotation (vgl. Goodman 1995: 15ff.).

Der Hinweis auf den funktionalen Charakter von Bildern im Allgemeinen
und fotografischen Bildern im Besonderen trifft vor allem den Begriff der
Ahnlichkeit. Wahrend Pierce das ikonische Zeichen noch mit Hilfe einer
Ahnlichkeitsbeziehung definiert, setzt Goodman symbolische und ikonische
Zeichen gleich, so dass Ahnlichkeit fiir die Bezugnahme gerade nicht mehr
entscheidend ist (vgl. Wiesing 2005: 26; Goodman 1995: 17)."* Goodman er-
reicht damit zweierlei: Derart gelingt es ihm einerseits, ebenso abstrakte Bil-
der in seine Theorie der Denotation mit einzubeziehen, wie auch solche ge-
genstdndlichen Bilder, die auf fiktive Gegenstdnde verweisen, beispielsweise
auf Einhorner (vgl. Goodman 1995: 31ff.). Andererseits macht er mit dem
Hinweis auf den Gebrauchszusammenhang der Denotation deutlich, dass der
Bezug eines Bildes auf die Welt keine Eigenschaft des Bildes selbst ist.”
Obwohl also fiir eine semiotische Theorie kein funktionaler Unterschied zwi-
schen einem Bild und jeder anderen Art von Zeichen besteht — alle werden
zur Denotation gebraucht —, hélt selbst ein strenger sprachanalytischer Ansatz
wie der Goodmans Bilder und beispielsweise Schriftzeichen fiir unterschied-
liche Symboltypen. Die Aussage schriftlicher Symbole nennt er »Beschrei-
bung«, die der Bilder »Reprisentation« (vgl. Goodman 1995: 48). Insofern
kann der Gebrauch des Begriffs Ikon fiir Bilder weiterhin beibehalten wer-
den: Ein Ikon ist ein Bildzeichen, das sich nicht auf der funktionalen, aber
auf der phianomenalen Ebene von einem Schriftzeichen unterscheidet.'®

Zu Beginn des Abschnitts war vom Realismus der Fotografie die Rede.
Mit dem Hinweis auf den Zeichencharakter der Fotografie als Bild, als Ikon,
ist dieser vermeintlich »objektive« Realismus stark in Frage gestellt. Fotogra-

12 »Semiotische Bildtheorien unterstellen eine enge Verbindung zwischen dem
Bildbegriff und dem Zeichenbegriff. Bilder sind danach spezielle Zeichen. An
solchen Theorien wird in der Regel kritisiert, dass sie die Eigenarten der Bilder
vernachlédssigen, weil sie sich zu sehr an sprachwissenschftlichen Modellen ori-
entieren. Zuweilen wird auch generell der Zeichenstatus von Bildern in Frage
gestellt. Beides beruht auf Missversténdnissen« (vgl. Sachs-Hombach 2006: 77).

13 »Es geht mir um einen Ansatz zu einer allgemeinen Symboltheorie. »Symbol¢
wird hier als sehr allgemeiner und farbloser Ausdruck gebraucht. Er umfaf3t
Buchstaben, Worter, Texte, Bilder, Diagramme, Karten, Modelle und mehr«
(Goodman 1995: 9; vgl. auch Wiesing 2005: 26).

14 Eine Kritik des Ahnlichkeitsbegriffs leistet Rehkéimper 2005: 243f.

15 Hans Jonas kommt einer solchen Eigenschaftstheorie des Bildes schon sehr nah:
»An erster Stelle steht die Eigenschaft der Ahnlichkeit. Ein Bild ist ein Ding,
das eine unmittelbare oder jederzeit auf Wunsch erkennbare Ahnlichkeit mit ei-
nem anderen Ding zeigt.« Im nichsten Satz spricht er allerdings vom »absicht-
lich hervorgebrachten« Charakter der Bilder. Damit spielt auch er auf eine
Gebrauchstheorie an (Jonas 2001: 107).

16 Das Ikon beschreibt Sachs-Hombach als »bildhaftes Zeichen, wenn wir auf das
bezeichnete Objekt anhand von Eigenschaften des Zeichens bzw. des Zeichen-
tragers schlieen« (Sachs-Hombach 2006: 42).
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fien scheinen sich weder von anderen Bildtypen, noch von irgendwelchen
Zeichen zu unterscheiden: Es bedarf bestimmter Regelkenntnisse und Kom-
petenzen, das jeweilige Denotationsziel zu erkennen. Andererseits zeichnet
eben das fotografische Ikon die indexikalisch genannte Aufnahmesituation
aus. Diese Beobachtung fiihrt haufig zu einer beinah paradoxen Charakteri-
sierung des fotografischen Bildes: Obwohl Eigenschaften des physischen
Bildtragers keine Rolle fiir seine Funktion (Denotation) spielen, scheint die
Eigenschaft »kausal verursacht« doch ein gewichtige Rolle fiir die Denotation
des Fotos zu spielen: »Der Aspekt der Indexikalitit wirkt hier gewissermaf3en
als Beglaubigung der ikonischen Darstellung« (Sachs-Hombach 2006: 223).
Die Aufnahmesituation verbiirgt doch offenbar, dass das Abgebildete kein
fiktiver Gegenstand sein kann.'” Eben daraus »ergibt sich der (zumindest
wihrend ihrer frithen Entstehungsgeschichte oft erhobene) Objektivitdtsan-
spruch der Fotografie« (Sachs-Hombach 2006: 223). Jedoch wurde oben an-
gefiihrt, dass das chemisch-physikalische Produkt der Aufnahmesituation erst
»iiberfithrt« werden muss in die diskursiven Praktiken des Zeichengebrauchs,
um selbst ein Zeichen zu sein.

Die Auswirkungen dieser Uberfiihrung (kausaler Anzeichen in arbitrire
Zeichen) auf den Objektivitdtsanspruch des indexikalischen Ikons der Foto-
grafie verdeutlicht der Kunsthistoriker John Tagg am Beispiel vor Gericht als
Hauptbeweismittel herangezogener Fotografien. Die Annahme eines subjekt-
unabhingigen Realismus sowie die begriffliche Ndhe zum Dokument sugge-
rieren, dass Fotografie in der Lage ist, Dokumente zu erzeugen, die zur Er-
hellung einer Sache dienlich sind."®* Um zu einem Dokument im Sinne eines
Beweises zu werden, muss eine Fotografie gewisse Voraussetzungen erfiil-
len. John Tagg erldutert diese Parameter anhand von Zitaten aus zwei Wer-
ken zur Polizei- und Gerichtsfotografie (vgl. Ehrlich 1967; Pountney 1971):
Zundchst misse der Gegenstand/das Ereignis in einer »neutralen und geradli-
nigen Weise« gezeigt sein (Ehrlich 1967: 10; zit. nach Tagg 1988: 97). Kor-
rekte Belichtung und Schirfe seien ebenso selbstverstindliche Voraussetzun-
gen wie der Verzicht auf Retusche oder das Beschneiden des Formats zur
Erzeugung dramatischer Effekte. Ungewohnliche Kamerastandpunkte seien
zu vermeiden, das Ergebnis solle professionell, aber nicht dsthetisiert ausse-
hen, um vor Gericht Glaubwiirdigkeit zu erlangen. Jegliche Ablenkungen
vom eigentlich Wichtigen seien zu vermeiden, die Zusammenhinge der Ge-
gebenheiten sinnfillig in einzelnen Bildern oder Bildfolgen darzulegen. Doch
all diese fotografischen Voraussetzungen reichen nicht aus. Gleichzeitig
miisse der Fotograf unter Eid Zeit und Datum der Aufnahme nennen kénnen
und bestdtigen, dass er die Abziige selbststdndig hergestellt habe. Fehlende
Manipulation sei anhand der Vorlage der Negative nachzuweisen. Hat der
Fotograf die Vergroferungen nicht selbst hergestellt, miisse der Techniker
eine beeidete Erkldrung abgeben oder gegebenenfalls als Zeuge vor Gericht

17 Die Fotografie eines Einhorns, wenn sie mit analogen Mitteln hergestellt wor-
den ist, zeigt also einen Gegenstand, der im Moment der Aufnahme tatséchlich
die Form eines Einhorns besessen hat. Das fotografische Bild kann jedoch sehr
wohl fiktiv sein, namlich wenn es beispielsweise durch Retusche oder digitale
Manipulationen verdndert worden ist. Auch auf diese Weise kann eine Fotogra-
fie auf fiktive Gegenstande verweisen (vgl. dazu Abschnitt 3.2.3.).

18 Der Begriff Erhellung ist im fotografischen Kontext besonders interessant (vgl.
den Beitrag von Inka Schube in: Peters 2001).
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erscheinen, um die liickenlose Kette des Besitzes des Filmmaterials zu do-
kumentieren. Erst dann seien VergroBerungen und Negative als Beweisstiicke
vor Gericht zuldssig (vgl. Tagg 1988: 97f.). So sehr aus den zitierten Texten
hervorgeht, dass es grundsitzlich moglich sei, mit Fotografien etwas zu be-
weisen, verdeutlicht die aufwindige Prozedur bis zur Zulassung als Bewesis,
dass eine »objektive« Représentation der Welt allein mit fotografischen Mit-
teln nicht zu erreichen ist. Ohne beeidete Aussage des Fotografen beweist eine
Fotografie nichts, sie bleibt Anzeichen, Indiz, Hilfsbeweis (vgl. Sachs-
Hombach 2006: 223). Dieser enorm kontextualisierende Apparat wird iiber-
dies mit den zunehmenden Méglichkeiten der Manipulation stetig erweitert.

Dies fiihrt zuriick zum Fotografierenden, der eng mit dem Abgebildeten
verwoben ist. Er hat nicht nur gesehen, was sich im Augenblick der Aufnah-
me vor der Kamera befunden hat, sondern auch das, was auflerhalb des ge-
wihlten Ausschnitts der zweidimensionalen Fotografie sichtbar war. Neben
den visuellen Parametern, die sich zum Zeitpunkt der Aufnahme im Blickfeld
befinden, ist er auch anderen sinnlichen Gegebenheiten ausgesetzt wie bei-
spielsweise Gerduschen oder Geriichen. Insofern wird er vor Gericht zum
Zeugen, der die fotografische Aufnahme in einem rdumlichen und zeitlichen
Zusammenhang verortet. Als seine beeidete Aussage gilt die von ihm aufge-
nommene Fotografie.

Anders formuliert: Weil eine Fotografie immer einen zeitlichen, raumli-
chen und sinnlichen Ausschnitt zeigt, der Gegenstdnde in bloBer Sichtbarkeit
fixiert, kann nicht von einer realititsgetreuen Wiedergabe der Welt gespro-
chen werden. Die Aussage der Fotografie als Beweis kann also nicht als ein
»Es ist so und nicht anders gewesen!< gedeutet werden. Denn der Urheber
muss sagen: >Ich habe die Welt so gesehen,« oder auch: »So méchte ich die
Welt zeigen.< Dies gilt sowohl fiir die Fotografie allgemein als auch fiir do-
kumentarfotografische Abbildungen, auf die im anschlieBenden Kapitel wei-
ter eingegangen wird. Die Entscheidung dartiber, welcher Ausschnitt von
Welt im Rahmen der Fotografie festgehalten wird, trifft der Fotograf. Im Bild
manifestiert sich immer seine Sichtweise.

Bei der zeichenhaften Verwendung eines fotografischen Dokuments als
Verweis bzw. Denotation auf die Welt handelt es sich um eine Gebrauchs-
weise. Allgemein erfiillen Fotografien keine Beweisfunktion, sie konnen je-
doch mit allen genannten Einschrankungen dazu verwendet werden. Der Zei-
chengebrauch lisst die Fotografie sozusagen transparent werden: In der
beispielhaften Nutzung vor Gericht geht es einzig und allein um das Abge-
bildete, auf das die Fotografie verweist. Die Machart des Bildes muss mit den
vorgegebenen Normen iibereinstimmen, dann tritt das Bild als Bild zuriick
und das Abgebildete erhilt die gesamte Aufmerksamkeit.

»Das Zeichen scheint transparent zu werden, so dass das [vorab etablierte] Konzept
[der Wahrheit] scheinbar sich selbst prasentiert und das arbitrdre Zeichen von einer
unberechtigten Gleichheit zwischen Referenz und Referenten, Text und Welt, ver-
einnahmt wird. Realismus ist eine soziale Praxis der Reprisentation, eine allumfas-
sende Form der diskursiven Produktion, eine Normalitdt, die eine strikt begrenzte
Spanne an Variationen zuldsst« (Tagg 1988: 99).

Eine Fotografie kann auch als zugelassener Beweis dementsprechend nur et-
was bestdtigen, was einem vorab etablierten Konzept von Wahrheit ent-
spricht. Sie ist in ihrem Bezug zur Wirklichkeit nicht nur aufgrund der Be-
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schaffenheit des Mediums, sondern auch aufgrund der Rezeptionsweisen ex-
trem eingeschriankt. Weder Indexikalitdt noch Ikonizitdt machen aus einer
Fotografie ein Dokument im Sinne eines Beweises, Realismus ist im Prinzip
nicht moéglich. Zwar legt der kausale Zusammenhang zwischen dem Moment
der Aufnahme und dem fotografischen Ergebnis eine dokumentarische
Gebrauchsweise nahe, doch die »indexikalische Rekonstruktion des Refe-
renten« der Fotografie ist »irrtumsanfillig,« die Referenz ist unsicher (Sachs-
Hombach 2006: 226).

Die Realitit, die dokumentarische Fotografie abbildet, existiert unabhén-
gig von ihrer Aufzeichnung. Innerhalb des fotografischen Prozesses wird sie
auf bloBe Sichtbarkeit reduziert. Andere sinnliche Aspekte wie Materialitit
der Objekte, Geriiche oder Gerdusche finden in der fotografischen Aufnahme
keinen Niederschlag. Wéhrend aber in der Realitdt unendliche Wahrneh-
mungsmoglichkeiten gegeben sind, kann die Fotografie nur eine Sichtweise
zeigen. Andererseits gilt diese Einschrankung auf den Sehsinn einigen Auto-
ren, die einen wahrnehmungstheoretischen Ansatz der Bildwissenschaft ver-
folgen, iiberhaupt als Ursprung von Bildwahrnehmung. Die Wahrnehmung
trifft auf ein Wahrnehmungsobjekt, das irritiert und herausfordert, da es in
einigen Aspekten unbestimmt ist (vgl. Huber 2004: 26ff.; Wiesing 2000:
48ff.).19 Die Grundidee hierzu stammt von Husserl, dieser spricht von einer
»doppelten Gegenstindlichkeit« (Husserl 2006: 27f.). Husserl unterscheidet
zwischen dem »physischen Bild« (Bildtrédger) und dem sichtbaren »Bildob-
jekt«.*® Es komme daher zu Irritationen in der Perzeption der Betrachter, die
die Dingwahrnehmung zumeist nicht auslose. In Anschluss an Husserl konnte
man durchaus von einem é&sthetischen »Mehr« von Bildern sprechen. Dem-
entsprechend erzeugten sie eine eigene — neue — Bildwirklichkeit (vgl. Bohme
1999: 95). Gernot Bshme formuliert: »Das Foto zeigt die Realitdt von etwas
unter Einschriankung seiner Moglichkeiten [Realitdt] und Steigerung seiner
Wirklichkeit [Foto]« (Béhme 1999: 127). In diesem Sinne spricht er von »ge-
steigerter Sichtbarkeit« (ebd.). Auch Reinhard Matz schreibt in seinem
grundlegenden Artikel zur Dokumentarfotografie, dass Fotografien lediglich
»Sichtweisen der Wirklichkeit und niemals diese selbst« liefern (Matz 1981:
9). »Daher ist eine radikale Trennung zwischen der Ordnung der Gegenstan-
de einerseits und der von ihnen gemachten Fotografien andererseits zu voll-
ziehen« (ebd.). Die Unterscheidung zwischen den beiden Welten vertritt ein
wahrnehmungstheoretischer oder phanomenologischer Ansatz der Bildtheo-
rie (vgl. z.B. Wiesing 2005). Im Gegensatz zur semiotischen Bildtheorie sicht
er die primire Ebene von Bildern nicht in ihrer Zeichenfunktion. Im phéno-
menologischen Ansatz besitzt das im Bild sichtbare Objekt eine eigensténdi-
ge Wirklichkeit.”' Es unterliegt keinen physikalischen GesetzmiBigkeiten

19 Huber und Wiesing beziehen sich auf Edmund Husserl. Eine hier relevante
Stelle lautet: »Die Erscheinung des Bildobjekts unterscheidet sich in einem
Punkt von der normalen Wahrnehmungserscheinung, [...] der es uns unmdéglich
macht, sie als normale Wahrnehmung anzusehen: Sie trigt in sich den Charakter
der Unwirklichkeit, des Widerstreits mit der aktuellen Gegenwart« (Husserl
2006: 49).

20 Als drittes kommt noch das »Bildsujet« hinzu, was dem Motiv entspricht (vgl.
Husserl 2006: 21).

21 Wihrend sich ein Gegenstand in der Welt »nach den Gesetzen der Physik ver-
hilt, was wiederum bedeutet, da3 er physisch auf den menschlichen Kérper
einwirken kann,« ist ein Bildobjekt nur sichtbar (Wiesing 2005: 31).
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(beispielsweise kann es nicht altern) und seine »artifizielle Priasenz« besteht
in bloBer Sichtbarkeit (Wiesing 2005: 32).

Auch wenn sich die beiden bildtheoretischen Ansétze grundlegend von-
einander unterscheiden, erreichen sie in dem Punkt Einigkeit, dass eine rea-
litdtsnahe Wiedergabe der Welt in der fotografischen Abbildung prinzipiell
nicht moglich ist.

3.2.2. Fotografie und Wahrheit

Wenn es keinen »objektiven« Realismus der Fotografie gibt, konnen Fotogra-
fien dann wahr oder authentisch sein? Die grundsitzliche Skepsis gegeniiber
einem Glauben an die Moglichkeit von Realismus ist auch als die »Krise der
Reprisentation« bezeichnet worden.”? Der Glaube an die Moglichkeit der
Fotografie, Sachverhalte glaubhaft und wahrhaftig darzustellen, existiert je-
doch seit ihrer Erfindung. Insbesondere in den alltiglichen Gebrauchsweisen
des Schnappschusses oder des Familienbildes tritt das Medium in seiner Be-
dingtheit in den Hintergrund, die Fotografien scheinen unvermittelt und au-
thentisch, »weil das Wirklichkeitsversprechen der Fotografie zu verlockend
erscheint« (Wortmann 2004: 11; Hervorhebung B.L.). Auch Roland Barthes
erliegt dieser Verlockung. In alten Fotografien sucht er nach der » Wahrheit
des Gesichts« seiner verstorbenen Mutter und entdeckt sie auch (Barthes
1985: 77). In einer Kinderfotografie sieht er »samtliche mogliche Pradikate
[...] vereint, aus denen das Wesen meiner Mutter bestand und die umgekehrt
auf den Photos von ihr, auf denen mir etwas fehlte, ausgelassen oder teilwei-
se verdndert worden waren« (Barthes 1985: 80). Indem er in einem Bild sei-
ner Mutter nach ihrem Wesen sucht, thematisiert er auch die Frage der Wahrheit
des Portrits (vgl. z.B. Gombrich 1977: 10ff.). Hat die Darstellung der wahr-
nehmbaren und im Moment der fotografischen Abbildung mitunter zufilligen
duferlichen Erscheinung Vorrang vor den nicht auf den ersten Blick er-
schlieBbaren Charakterziigen?” Barthes entscheidet sich fiir letztere Varian-
te, da er alle Fotografien, die seine Mutter in einem Alter zeigen, in dem er
sie gekannt hat, nicht als wahrheitsgeméfe Darstellungen ihres Wesens ak-
zeptiert. Fiir Barthes ist der unbekannte Fotograf des Bildes »der Vermittler
einer Wahrheit« (Barthes 1985: 80).

Ausgehend von dieser Annahme entwickelt er eine fast mystisch zu nen-
nende Theorie des fotografischen Bildes im Sinne eines »Es-ist-so-gewesen,
als das er die Kausalitit zwischen Fotografie und Fotografiertem bezeichnet
(Barthes 1985: 87; Hervorhebung im Original). »Die Photographie ist, wort-
lich verstanden, eine Emanation des Referenten. Von einem realen Objekt,
das einmal da war, sind Strahlen ausgegangen, die mich erreichen, der ich
hier bin; die Dauer der Ubertragung zihlt wenig« (Barthes 1985: 90f.). Es ist
nur konsequent, dass Barthes die »Emanation des vergangenen Wirklichen
[...] als Magie« bezeichnet (Barthes 1985: 99; Hervorhebung im Original).

22 So der Untertitel eines Buches von Rolf Sachsse 2003. Besondere Aufmerk-
samkeit hat diese Krise der Reprdsentation im ethnografischen Kontext gewon-
nen (vgl. Teil I, Kapitel 1 und z.B. auch Darmann 2005b).

23 »Im Bereich der Asthetik werden etwa Kunstwerke als wahr bezeichnet, wenn
sie in irgendeinem Sinn eine glaubwiirdige Wiedergabe der Wirklichkeit (ent-
weder der faktisch vorhandenen oder einer dahinter liegenden, eigentlichen und
wesentlichen Wirklichkeit) sind« (Huigli/Liibcke 1997: 658).
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Denn in seinem Text Die Fotografie als Botschaft schreibt er: »Die fotografi-
sche Botschaft ist eine kontinuierliche Botschaft.« Als solche sei sie das
»perfekte Analogon« des »Wirklichen«, das demnach selbst kontinuierlich ist
(Barthes 1990: 13). Nun ist eine Fotografie auf physischer Ebene als mate-
rieller Bildtrager keineswegs kontinuierlich. Unter dem Mikroskop zeigt sich,
diskret abzdhlbar, das fotografische Korn. Hingegen erscheint ihm das sicht-
bare Bildobjekt kontinuierlich — ebenso kontinuierlich wie das Wirkliche der
Wahrnehmung. Damit will Barthes keineswegs behaupten, das sichtbare
Bildobjekt sei durch die fotografische Prozedur kausal verursacht. Auch fiir
ihn gilt die doppelte Gegenstdndlichkeit Husserls: Die kausale Verursachung
betrifft immer den Bildtriger und nicht das Bildobjekt (vgl. Wiesing 2005:
64f.). Das Bildobjekt ist auch fiir ihn allein Resultat der Wahrnehmung (Per-
zeption), es gibt keine direkte Abbildung der Welt, da diese ja bereits tech-
nisch vermittelt ist. Da er trotz dieses Wissens eine direkte Verbindung zwi-
schen Welt und Bildobjekt behaupten mochte — das Foto sei eine »Botschaft
ohne Code« — wihlt er den Begriff Emanation — als eine Art mystische Kau-
salitdt (Barthes 1990: 13; Hervorhebung im Original). Dagegen lésst sich
einwenden, dass eine auf Sichtbarkeit beschrinkte bildliche Wahrnehmung
genauso wenig eine Botschaft sein muss wie etwa eine alltédgliche Dingwahr-
nehmung. Barthes selbst bezweifelt seinen »mystischen« Gedanken: So weist
er im selben Artikel darauf hin, dass Botschaften immer kodiert sind, es keine
Botschaft ohne sprachdhnliche Strukturen geben kann. Er kommt zu dem
Schluss, dass woméglich »eine reine Denotation, ein Diesseits der Sprache
unmoglich« sei (Barthes 1990: 25; Hervorhebung im Original). Damit wider-
spricht Barthes sich selbst. Da er jedoch die durch ihn selbst implizit nahe-
gelegte Moglichkeit der Selbstgeniigsamkeit und der Selbststindigkeit der
bildlichen Wahrnehmung, die wahrnehmungstheoretische Theorie, dass Bil-
der nicht immer als Zeichen fungieren miissen, nicht akzeptieren mochte,
spricht Barthes vom »fotografischen Paradox« (Barthes 1990: 12).

Dieses fotografische Paradox stellt Barthes’ Erzdhlung von der Wahrheit
des Miadchenportriits seiner Mutter stark in Frage. Neben dem wahrneh-
mungstheoretischen Vorschlag, das Paradox zu 16sen (Bilder sind nicht not-
wendig Zeichen, Botschaften) gibt es noch eine andere Moglichkeit der
Auflosung. Auf diese verweist Barthes nicht zuletzt selbst: Er beschreibt die
Erfahrung mit Fotografien, die noch in keinen Code eingebunden sind, die
noch keine feste »Lektiire« gefunden haben, als »traumatisch« (Barthes 1990:
24f). Man kann auch mit Abschnitt 3.2.1. vorliegender Arbeit sagen: Es han-
delt sich hierbei um die verstirkte Irritation und Herausforderung des Bild-
betrachters, wie sie fiir die Bildwahrnehmung grundlegend ist. Denn die
Bildobjekte sind in der Wahrnehmung auf Sichtbarkeit eingeschriankt. Dem
Betrachter gelingt es nicht, das traumatische Bild zu integrieren. Huber macht
in diesem Zusammenhang auf das Konzept der »Unbestimmtheitsstellen« des
Husserl-Schiilers Roman Ingarden aufmerksam (vgl. Huber 2004: 81ff.). Um
mit der Einschrankung und widerspriichlichen Wahrnehmung, zum Beispiel
der »flachen Tiefe,« (Boehm 2001: 33) zurecht zu kommen, haben die Bild-
betrachter die Unbestimmtheitsstellen, die »Leerstellen«, selbst durch Imagi-
nation aufzufiillen. Darin bestehe die grundlegende Herausforderung der Bil-
der. Erst durch die Bewiltigung dieser Herausforderung durch Rezipienten
kommt eine fotografische Aussage zustande. Mit eben dieser Analyse lieBe
sich Roland Barthes begegnen: Dass er das Wesen seiner Mutter zu erkennen
glaubt, konnte durchaus an seinen »emotional-kognitiven« Leistungen liegen
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(Huber 2004: 84). Was mit dieser Analyse jedoch wiederum betont ist, ist die
problematische Beziehung von Bild und Welt: Die Frage nach der Wahrheit
bleibt stets eng verkniipft mit dem Weltbezug.

Das ist jedoch nicht weiter tiberraschend. So steht in einem Philosophie-
lexikon: »Wahrheit: Bestimmung desjenigen, das »wahr« im Gegensatz zu
»falschc¢ ist. [...] Im engeren Sinn wird der Begriff als Bestimmung von Ur-
teilen oder Aussagen verwendet« (Hiigli/Liibcke 1997: 658). Auf diesen sehr
mathematisch-formalen Begriff von Wahrheit scheint auch die Theorie der
Unbestimmtheitsstellen zu verweisen. Demnach wire ein traumatisches Foto
im Sinne des Semiotikers Roland Barthes — fiir den Bilder vergleichbar sind
mit Aussagen, insofern sie gelesen werden miissen —, zu vergleichen mit ei-
ner mathematischen Formel mit Variablen. Erst wenn die Unbestimmtheits-
stellen durch Einsetzung geschlossen werden, kommt eine Gleichung heraus,
die wahr oder falsch sein kann. Ein traumatisches Foto ist eines, bei dem es
der Imagination nicht gelingt, diese Leerstellen zu fiillen.

Diese Betrachtung enthilt beziiglich der Frage nach der Wahrheit eine
Konsequenz, die zum Beispiel Nelson Goodman explizit zieht: »Statt zu ver-
suchen, die Richtigkeit von Beschreibungen oder Darstellungen unter den
Begriff Wahrheit zu subsumieren, sollten wir nach meiner Meinung lieber die
Wahrheit zusammen mit ihnen unter den allgemeinen Begriff der Richtigkeit
des Passens subsumieren« (Goodman 1990: 161).

Statt um Wahrheit geht es demnach nur noch um etwas, das man in sei-
ner erniichterndsten Konsequenz als das »Konstruieren< eines jeweils (mithin
subjektiv) passenden Bezugs durch die Bildbetrachter fassen kann.?* Darin
liegt eine Herausforderung fiir die Dokumentarfotografie:

»In jedem Stadium produzieren Zufallseffekte, bewusste Eingriffe, Entscheidungen
und Variationen Bedeutung, unabhingig davon, welche Fertigkeit angewendet wird
oder welcher Arbeitsteilung der Prozess unterliegt. Dies ist nicht die Beugung einer
vorherigen (wenn auch unwiederbringlichen) Realitdt, wie Barthes uns Glauben ma-
chen mochte, sondern die Produktion einer neuen und spezifischen Realitit; die Fo-
tografie, die in bestimmten Transaktionen mit Bedeutung aufgeladen wird und reale
Effekte aufweist, kann sich weder auf eine vorfotografische Realitdt als einer Wahr-
heit beziehen noch auf eine solche verweisen« (Tagg 1988: 3).

Daran dndert auch die indexikalische Beziehung zwischen Welt und fotogra-
fischer Abbildung nichts, da das materielle Produkt des Bildes eine inhaltli-
che Zuordnung benétigt, die nicht durch eine » Alchemie« erzielt werden
kann (Tagg 1988: 3). Die Konstruktion greift unter anderem auf die Kontex-
tualitdt der Fotografien zuriick. So bezieht sich auch Barthes Einschitzung
der Wahrheit in der Fotografie immer auf bereits kontextualisierte Fotogra-
fien. Er weil3, dass das Midchen auf dem Foto seine Mutter sein muss. Eben-
so weil} er, dass der von Richard Avedon fotografierte William Casby »als
Sklave geboren« worden ist, weshalb die Fotografie bezeuge, »daf3 die Skla-
verei Wirklichkeit gewesen ist« (Barthes 1985: 89/45). Ob dokumentarische

24 Goodman schriankt dieses pragmatische Wahrheitsverstindnis jedoch dahinge-
hend ein, dass weder Welt in einer fixierten Form auf Darstellung wartend vor-
liegt, noch »falsche so gut wie richtige Versionen eine Welt erzeugen, auf die
sie passen« (Goodman 1990: 161; Anmerkung 20).
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Fotografien allein, ohne ihre kontextuelle Zusatzinformation als wahrhaftig
gelten konnen, ist zu bezweifeln.
Allan Sekula weist darauf hin,

»dal} fotografische Bedeutung relativ unbestimmt ist; dasselbe Bild kann in unter-
schiedlichen Prisentationszusammenhéngen eine Vielfalt von Botschaften iibermit-
teln. [...] Die einzig objektive Wahrheit, die uns Fotografien bieten, ist die Behaup-
tung, daf} irgend jemand oder irgend etwas [...] irgendwo war und eine Aufnahme
gemacht hat. Alles weitere, alles aufler diesem Abdruck einer Spur, ist fiir alles zu
haben« (Sekula 2000: 125).

Demnach steht es schlecht um die fotografischen Moglichkeiten, Wahrheit zu
vermitteln. Ubrig bliebe der Fotografie die Herstellung von Dokumenten als
Beweisgegenstinde, um sozusagen vor einer Gerichtsbarkeit wahrheitsfihige
Aussagen zu machen. Dass auch hier im Sinne von Sekula von Objektivitit
nicht die Rede sein kann, hat Abschnitt 3.2.1. gezeigt. Die wenigsten Fotogra-
fen werden sich allerdings mit einer solchen Art der Fotografie begniigen.
Denn es kann nicht ausschlieflich darum gehen, wahrheitsfihige fotografi-
sche Aussagen iiber Beweisgegenstinde im weitesten Sinne anzufertigen. Es
geht also um mehr, als nur die »einfache »Wiedergabe der Realitét¢,« wie be-
reits Walter Benjamin in seiner Kleinen Geschichte der Fotografie bemerkt:
Das Ziel der »Avantgarde unter den Fachgenossen« der Fotografie sei, Zu-
sammenhédnge zu entlarven. Wenn dies nicht moglich sei, miisse etwas
»Kiinstliches, Gestelltes« aufgebaut werden, um Aussagen iiber die Realitét
zu machen (Benjamin 1963: 89ff.). Benjamin selbst befillt Skepsis angesichts
des hohen Ziels, das er hier formuliert. Die Unbestimmtheitsstellen konnten
derart geftillt werden, dass die Fotografie als Aussage nur Klischees bestétigt.
»An dieser Stelle hat die Beschriftung einzusetzen, welche die Photographie
als Literarisierung aller Lebensverhiltnisse einbegreift und ohne die alle
photographische Konstruktion im Ungeféhren stecken bleiben muB. [...]
Wird die Beschriftung nicht zum wesentlichsten Bestandteil der Aufnahme
werden?« (Benjamin 1963: 93).

Anders formuliert: Fotografie muss sich anderen wahrheitsgebenden Ver-
fahren und Kontexten anvertrauen. Dies entspricht der Praxis der angewand-
ten Dokumentarfotografie, so beispielsweise in Wissenschaft oder Journalis-
mus. In diesen Bereichen illustrieren Fotografien hiufig Texte mit dem Ziel
der wechselseitigen Bestitigung von Text und Bild. Man sollte davon aber
nicht zu viel erwarten. Textualisiert liefert die Fotografie nicht mehr Realis-
mus — im Sinne einer objektiven Abbildung — als die Gesellschaft erlaubt, so
Bourdieus Analyse. Wenn es darauf ankommt, kann ein Foto, das zur Verifi-
kation eines Textes herangezogen wird, auch zur Falsifikation der verbalen
Behauptung fithren. Eine fotografische Darstellung der Wirklichkeit werde
fuir realistisch gehalten, weil sie »mit der gesellschaftlichen Definition der
objektiven Sicht unserer Welt« iibereinstimmt. »Indem sie der Photographie
Realismus bescheinigt, bestirkt die Gesellschaft sich selbst in der tautologi-
schen GewiBheit, daB3 ein Bild der Wirklichkeit, das der Vorstellung ent-
spricht, die man sich von der Objektivitdt macht, tatsédchlich objektiv ist«
(Bourdieu 1981: 89). Fiir das, was Pierre Bourdieu hier anspricht, findet sich
auch bei Roland Barthes eine Begrifflichkeit. Barthes nennt dies die »Be-
sdnftigung« der Fotografie als Botschaft (Barthes 1990: 25f.). Nach Bourdieu
»suchen die Subjekte immer wieder Zuflucht bei Leseschablonen,« womit sie
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das Uberraschende ungewohnlicher Fotografien ausblenden kénnen (Bour-
dieu 1981: 87).

Die von Barthes angefiihrten »Formen der Beruhigung« haben vor allem
einen Zweck: die Irritationen abzubauen, die Bilder ausiiben und die iiber-
haupt — nach Husserls Theorie des Widerstreits — am Anfang jedes Bildbe-
wusstseins stehen. Beruhigung und Besénftigung erfordern, dass es Betrach-
tern gelingt, dem Bild einen Bezug zuzuschreiben und es so als Reprisentation
einer referentiellen Bedeutung aufzufassen. Nach Schliefung der Unbe-
stimmtheitsstellen durch die Imagination wird es als eine Art wahre Aussage
behandelt. Demnach geht es — egal ob bei ungewdhnlichen oder »normal
traumatischen« (Barthes 1990: 25) Bildern — in der von Barthes und explizit
von Bourdieu behaupteten gesellschaftlich iiblichen Rezeptionsweise von
Fotografien darum, sie zu vereinnahmen, ihre beunruhigende Offenheit sozu-
sagen »passend« zu schlielen.

Damit ist eine zentrale Fragestellung vorliegender Arbeit erreicht: Wie
kann eine Fotografie sich dem Fremden als Fremden widmen, wenn doch in
der Rezeptionsweise der Betrachter bereits die schnellstmogliche SchlieBung
von Unbestimmtheitsstellen beziehungsweise die schnellstmdgliche Beruhi-
gung von Irritationen angelegt ist? Wie kann Fremdes als Fremdes in einer
Fotografie représentiert werden, wenn die Rezeption stets auf Vereinnah-
mung und Besinftigung aus ist?

»Das Problem 148t sich folgendermaflen formulieren: Wenn die Erfahrung der
Fremdheit in der Zugdnglichkeit des Unzugénglichen besteht, wie konnte dann ein
Zuginglichwerden oder Zugénglichmachen, aussehen, das die Unzugénglichkeit des
Fremden wahrt? [...] Ublicherweise bedeutet das Zuginglichmachen des Unzu-
génglichen eine Verringerung der Fremdheit, die sich im Grenzfall volliger Aneig-
nung bis zur Authebung der Fremdheit steigert« (Waldenfels 1997: 95f.).

Dementsprechend ist das Fremde vor einer Vereinnahmung durch das min-
destens zu schnelle Schliefen der Unbestimmtheitsstellen zu bewahren, wenn
es in der Fotografie als Fremdes sichtbar werden soll. In diesem Sinne gilt es,
Fragen nach den moglichen Anndherungsweisen der Dokumentarfotografie
an ihren Gegenstand sowie der inhaltlichen Bedeutung und der Referenzzu-
schreibung zu erértern.

3.2.3. Bedeutung und Sichtbarkeit in der
Dokumentarfotografie

Trotz der problematischen Referenzbeziehung zur Welt und der Schwierig-
keiten, die sich in Bezug auf die fotografische Wahrheit konstituieren, exis-
tieren dennoch dokumentarfotografische Gebrauchsweisen, die sich mit Welt
auseinandersetzen, ohne von vornherein jeglichen Anspruch auf eine sachli-
che Auseinandersetzung mit dem Gegenstand aufzugeben. Die Thematisie-
rung des Kontextes, in dem Fotografien beispielsweise als Beweise verwen-
det werden, zeigt, dass iiber kontextuelle Beziehungen durchaus versucht
werden kann, mit fotografischen Mitteln Fremdes sichtbar zu machen.

Die Dokumentarfotografie bewegt sich in ihrer grundsitzlichen Konzep-
tion bereits in einem bestimmten medienspezifischen Kontext, in dem die
sehr weit gefacherten Moglichkeiten fotografischer Bilder in gewissen Berei-
chen eine Einschrankung erfahren. Eine der Grundvoraussetzungen bezieht
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sich auf den Verzicht der Abbildung inszenierter oder gestellter Situationen.
Eine Verdnderung des Motivs ist innerhalb einer dokumentarfotografischen
Praxis nicht zuldssig. Dorothea Lange, eine der bekanntesten FSA-Fotogra-
finnen, erkldrt ihren Ansatz so: »Hénde weg! Was ich photographiere, das
beldstige ich nicht, ich pfusche nicht hinein und arrangiere nichts« (Dixon
1952; zit. nach Newhall 1984: 247),25 Die Realitiit, auf die sich dokumentari-
sche Fotografie bezieht, ist in diesem Sinne eine, die auch unabhingig von
ithrer Aufzeichnung auf diese Weise existiert. Der Verzicht auf Inszenierung
vor der dokumentarischen Aufnahme setzt sich in der Absage an Manipula-
tionen in der Dunkelkammer fort. Historisch stehen Manipulationen in Zu-
sammenhang mit labortechnischen Experimenten oder Retuschen, wie sie
beispielsweise bei den Piktoralisten tiblich sind. Das Aufhellen oder Abdun-
keln einzelner Bildpartien gilt hingegen in der Regel nicht als manipulativ, da
es der Angleichung der Kontraste dient und mitunter die Sichtbarkeit des
Bildobjektes erhoht.?® In der Geschichte der Fotografie gilt jedoch mitunter
eine Verdnderung des Bildausschnitts in der Dunkelkammer als Manipulati-
on. Zahlreiche Fotografen beginnen deshalb damit, ihre Bilder mit dem
schwarzen Negativrand zu vergrofern — als Beweis dafiir, dass das komplette
Bild und nicht nur ein Ausschnitt gezeigt wird (vgl. Becker 1978: 13). Die
Auffassungen zu Eingriffen wie Retusche oder nachtrigliche Bearbeitung —
dazu zdhlt auch ein kreativer Umgang mit Tonalitdten im Bild — sind jedoch
sehr unterschiedlich.”’ In Zeiten digitaler Bilderzeugung und -bearbeitung er-
streckt sich der Tatbestand der Manipulation auf einen wesentlich groferen
Bereich. Digitale Verdnderungen von Bildmotiven — beispielsweise in Form
von digitalem Collagieren aus unterschiedlichen Bildern — sind einfach zu
bewerkstelligen und im fotografischen Positiv nicht nachweisbar. Mit einer
solchen digitalen Manipulation verliert die Fotografie jedoch ihren einzigen
und letzten Bezug zur Welt, der ihr — wie eingeschrankt auch immer —
Glaubwiirdigkeit verleihen konnte: den Index. Allein aus diesem Grund koén-
nen Fotografien, die digitale Eingriffe aufweisen, nicht mehr als dokumenta-
risch gelten. Der Nachweis einer solchen Manipulation ist jedoch wesentlich
schwerer zu fithren als bei analogen Fotografien. Aus diesem Grund ist auch
das Ethos des Fotografen fiir die Einordnung als Dokumentarfotografie ent-
scheidend. Im Sinne der Fotografie als Dokument muss er im Zweifelsfall als

25 Dass diese Praxis innerhalb der FSA nicht durchgehend befolgt wird, zeigt ein
anderes Beispiel: Arthur Rothstein ist Autor einer sehr umstrittenen Fotografie
fur die Resettlement Administration (RA: Vorldufer der FSA von 1935-1937),
die der RA/FSA den Vorwurf der Manipulation vor allem von Seiten republika-
nischer Politiker eintrigt. Die Abbildung eines ausgeblichenen Tierschidels auf
ausgedorrter Erde in South Dakota von 1936 erregt einiges Aufsehen, weil sie
sich als inszeniert erweist (vgl. Matz 1981: 9; Hurley 1977: 86ff.).

26 Auf diese Weise erhalten Lichter oder Schatten noch Zeichnung, so dass in sehr
hellen oder dunklen Bildpartien keine inhaltlich wichtigen Elemente verborgen
bleiben.

27 Dorothea Lange besteht beispielsweise zu Roy Strykers Bestiirzung darauf, ei-
nen Daumen aus dem Negativ ihres berithmten Bildes der Migrant Mother zu
retuschieren, was sie als Verbesserung des Bildes ansieht und nicht als mani-
pulativen Eingriff (vgl. Borhan 2002: 16; Hurley 1974: 142).
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Zeuge seiner fotografischen Aussagen auftreten kénnen und beglaubigen, dass
keine Manipulation am Bild stattgefunden hat.?®

Als visuelles Medium beschiftigt sich die Dokumentarfotografie haufig
mit Dingen oder Themen, die nicht allgemein zugénglich sind oder aufgrund
ihrer Alltdglichkeit leicht ibersehen werden. Sie ziele, schreibt Brigitte Wer-
neburg, »auf das nicht oder wenig Beobachtete, das Marginale, auch und ge-
rade in seiner scheinbar banalsten Form. Damit hat die Dokumentarfotografie
teil am modernen Willen zum Wissen« (Werneburg 1996: 74). Dieses Wissen
beschreibt Werneburg als ein »neues Wissen« (ebd.), das entweder neue
Sachverhalte zugénglich macht oder aber bekannte Tatsachen in neue Erfah-
rungszusammenhénge stellt und somit ebenfalls neue Erkenntnisse ermog-
licht. Das Marginale, mit dem sich die Dokumentarfotografie beschiftigt, ist
in vielen Fillen das Soziale. Deshalb wird ihr oft ein »spezifisch humanisti-
scher Blickwinkel« zugeschrieben (Featherstone 1984: vii).” Dies stellt Pa-
rallelen zur Theorie des Dokumentarfilms her, der nach Grierson »Informa-
tionen iiber soziale Kontexte vermitteln [soll], um im Sinne demokratischer
Partizipation eine Parteinahme der Biirger fiir eine Expertenmeinung zu er-
moglichen« (Hohenberger 1998: 13). In einem &hnlich gelagerten Kontext ist
beispielsweise auch die fotografische Arbeit der FSA — prototypisch fiir die
Dokumentarfotografie der 1930er Jahre — zu verstehen, die vor allem der
stadtischen Bevolkerung die Probleme der Landwirte nahe bringen und ein
Versténdnis fur die Politik des New Deal wecken mochte.

Dokumentarfotografie, die sich fiir alle ersichtlich mit sozialen Themen
beschiftigt, wird als sozialdokumentarisch bezeichnet. Sie stellt einen Teilbe-
reich der Dokumentarfotografie dar. Die sozialdokumentarische Fotografie,
die mitunter Zusténde als verdnderungswiirdig zeigt, ist auch als eine »Opfer-
fotografie« kritisiert worden. Nach der scharfen Kritik von Martha Rosler
diene sie lediglich dazu, »die Hegemonie einer bestimmten Klasse« zu legi-
timieren, wobei sich die Fotografie selbst »als unparteiisch und allgemein-
giiltig« ausgebe, indem sie sich auf den »Mythos ihrer Objektivitét (Transpa-
renz, Unmittelbarkeit)« berufe (Rosler 1999: 124). Diese Kritik bezieht sich
insbesondere auf einen naiven Umgang mit dokumentarischer Fotografie, den
Rosler insbesondere in jeder Form von journalistischer Fotografie vertreten
sieht (vgl. ebd.).

Mit sozialen oder gesellschaftlich relevanten Themen beschiftigen sich
mitunter auch Projekte, die nicht explizit als sozialdokumentarisch bezeich-
net werden. Diese Auseinandersetzung muss nicht unbedingt offensichtlich
sein. Die Art der Einbeziehung des Sozialen ist stark von der Intention der
Dokumentarfotografie abhéngig. Dass soziale Themen innerhalb von ethno-

28 Nun ist es natiirlich problematisch, jeder einzelnen dokumentarisch anmutenden
Fotografie den Manipulationsverzicht nachzuweisen, weshalb grundsitzlich da-
von auszugehen ist, dass dokumentarische Fotografien, die sich als solche aus-
geben, auch so akzeptiert werden konnen. Dies gilt insbesondere fiir den ange-
wandten Kontext, denn ein Pressefotograf ist beispielsweise einem
journalistischen Ethos verpflichtet, das ihm Aufrichtigkeit in der Darstellung
abverlangt. Dass es dennoch immer wieder zur Aufdeckung von Manipulatio-
nen journalistischer Fotografien kommt, ldsst eine wesentlich hohere Dunkelzif-
fer vermuten.

29 Fiir manche Kritiker ist der humanistische Blickwinkel so entscheidend, dass sie
andere Ansédtze nicht mehr dokumentarisch nennen wollen (vgl. Solomon-
Godeau 2003: 73; Anmerkung 22).
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logischen oder journalistischen Gebrauchsweisen behandelt werden, liegt auf
der Hand. Doch auch in der Kunst ist das Soziale — mitunter auf implizite
Weise — oft ein wichtiger Bestandteil der Dokumentarfotografie. Abseits von
Thema oder Bildsujet kann die in den Bildern aufscheinende Haltung des
Fotografen ein soziales Anliegen verkorpern. Beispielsweise verweist der
Begriff der dokumentarfotografischen Richtung social landscape darauf, dass
sich auch Landschaftsfotografie mit sozialen Aspekten beschiftigen kann.*

Die Absage an eine das Motiv iiberformende Asthetik sowie die Auf-
merksamkeit fiir soziale Themen und Zusammenhénge kennzeichnen das In-
teresse an einer inhaltlichen Auseinandersetzung mit dem Gegenstand. Die
Auseinandersetzung mit dem Sozialen ist jedoch nicht Bedingung: Den viel-
faltigen thematischen Mdoglichkeiten sind keine Grenzen gesetzt, vorausge-
setzt, sie verzichten auf Inszenierung und Manipulation. Entscheidend dabei
ist aber, dass es keine Bildsujets gibt, die besser oder schlechter fiir eine do-
kumentarfotografische Auseinandersetzung geeignet sind. Die Dokumentar-
fotografie bedarf weder spektakuldrer Sujets, noch ist sie gehalten, das, wo-
mit sie sich beschiftigt, spektakuldr abzubilden. Die Selektion eines
fotografierten Bildsujets unterscheidet es bereits von allen nicht fotografier-
ten. Damit erhilt das Abgebildete ein Gewicht, das in der Form der Abbil-
dung weiter ausdifferenziert wird. Gleichzeitig ist die Bildésthetik nicht
Selbstzweck. Stryker nennt die gestalterischen Elemente »Malstab jeder Ar-
beit,« ihnen seien innerhalb der dokumentarischen Fotografie jedoch be-
stimmte Grenzen gewiesen. Maligeblich ist ihr Beitrag zur Aussage und zur
Wirkung der Fotografie, die iiber das Asthetische hinausweisen (Stryker
1974: 1180). Deshalb ist die inhaltliche Auseinandersetzung der Dokumentar-
fotografie mit einer Absage an das Einzelbild verbunden, da die Darstellung
komplexer Zusammenhinge einer Reihe von Bildern bedarf, die zu Serien
oder Sequenzen angeordnet werden.

Im klassischen Gebrauch wollen dokumentarische Fotografien also Aus-
sagen machen. Damit sind wir im Feld der Bedeutung. Inhaltliche Bedeutung
entsteht im Sinne der semiotischen Bildtheorie immer, wenn ein Bild als Zei-
chen gebraucht wird, etwa um eine Aussage zu machen. Die inhaltliche Be-
deutung wird auch Sinn genannt. Ein Bild wird derart sinnvoll gebraucht,
dass es auf ein Referenzobjekt verweist. Man kann also zwischen einer in-
haltlichen und einer referentiellen Bedeutung unterscheiden. »Ein Bildobjekt
kann nur dann zur bildlichen Bezugnahme verwendet werden, wenn dem
Betrachter des Bildobjektes eine Regel bekannt ist, wie sich durch das Aus-
sehen des Bildobjektes ein Bezug zu einem Gegenstand aufbauen 14t. Diese
Regel kann als Sinn eines Bildes bezeichnet werden« (Wiesing 2005: 62). Der
Sinn bezeichnet dementsprechend, wie etwas angesprochen wird.”! Wie oben
schon erldutert, ist Sinn keine kategoriale Eigenschaft des Bildes selbst, son-
dern er wird vielmehr an das Bildobjekt herangetragen: »Er ist weder eine

30 1966 fand im George Eastman House in Rochester, New York, die Ausstellung
Toward a Social Landscape statt. Teilnehmende Fotografen waren: Lee Fried-
lander, Bruce Davidson, Danny Lyon, Duane Michals und Gary Winogrand.
Social Landscaping ist auch weiterhin eine Richtung der kiinstlerischen Doku-
mentarfotografie, vertreten beispielsweise durch Lewis Baltz (z.B. Park City,
Albuquerque 1980) und John Gossage (7The Pond, Millerton 1985).

31 Ein gutes Beispiel fiir das Wie des Sinns ist der Planet Venus: Morgens wird er
als Morgenstern angesprochen, abends als Abendstern. Der Referent ist jedoch
immer derselbe Planet. Dieses Beispiel stammt von Gottlob Frege.
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wahrnehmbare Eigenschaft des Bildtrdgers noch des Bildobjektes« (ebd.).
Sinn ist die Art und Weise des referentiellen Gebrauchs des Bildes.™

Wie schon in den letzten Abschnitten diskutiert, ist die inhaltliche Be-
deutung aber nicht festgelegt, sondern kann — je nach kontextueller Einord-
nung des Bildes — in vielfiltige Richtungen weisen.

»Aber obwohl »Bedeutung¢ theoretisch unbegrenzt ist, ist sie auch historisch und
kulturell bestimmt. Vom Moment der Schopfung an wird die Fotografie etwas »be-
deuteng, das die Intention des Fotografen reflektiert. Wahrend diese Bedeutung beim
Foto bleibt oder durch historische Recherche rekonstruierbar ist, wird sie eine
Schicht [...] unter anderen dem Bild zugewiesenen Bedeutungen bilden« (Edwards
1992: 12).

Elisabeth Edwards weist darauf hin, dass sich in der inhaltlichen Bedeutung
sowohl die Intention des Fotografen als auch die Leseweisen des Rezipienten
begegnen, die aufgrund unterschiedlicher Imaginationen und kulturell-
historischer Grundvoraussetzungen durchaus verschieden sein konnen.

Im Feld der Dokumentarfotografie mochte der Fotograf iiblicherweise
die Betrachter daran teilhaben lassen, was er gesehen, erlebt oder erfahren
hat. Als problematisch erweist sich jedoch, dass die Betrachter in der Foto-
grafie moglicherweise lediglich sehen, was sie selbst sehen mochten. Dies
muss nicht unbedingt den Intentionen des Fotografen entsprechen, wie das
Beispiel der Bildbetrachtung von Roland Barthes gezeigt hat. Der Betrachter
eignet sich das Bild an. Der Produzent kann entsprechend auf der Produk-
tionsebene Strategien entwickeln, wie er der Vereinnahmung des Bildes
durch den Rezipienten begegnet. Geht es dem Fotografen darum, eine Aussage
zu machen, wird er die Fotografie in einer bestimmten Weise konstruieren,
damit das Publikum den intendierten Sinn aus der Fotografie herauslesen
kann. Es soll bestenfalls eine Auffassung entwickeln, die der intendierten na-
he kommt. Man kann verschirft auch sagen: Mochte die Fotografie etwas
Konkretes aussagen, muss sie ihre Betrachter dazu bringen, ihre Unbe-
stimmtheitsstellen mit einem Sinn zu fiillen, der den Absichten des Fotogra-
fierenden entspricht.*® Insofern liegt es nahe, dass die Theoretiker der Visual
Culture von der Produktion von (inhaltlicher) Bedeutung durch Bilder spre-
chen (vgl. z.B. Tagg 1988: 3; Hall 2002: 15).

Wie die Rezipienten mit den Unbestimmtheitsstellen der Fotografie um-
gehen, liegt nicht allein in der Verantwortung der Fotografie selbst. Auch die
Gebrauchskontexte bestimmen ihre Bedeutung. Die Auseinandersetzung mit
komplexen Themen, die gleichzeitig die Haltung des Fotografen reflektiert,
erfordert mehr als ein Einzelbild. Der amerikanische Fotohistoriker Beau-
mont Newhall schreibt:

»So aufschlufireich und schon ein Dokumentarphoto auch ist, es kann nicht allein
aus sich heraus wirken. Bevor das Photo als Dokument akzeptiert werden kann,
muss es paradoxerweise erst selbst »dokumentiert¢, d.h. einer bestimmten Zeit und
einem bestimmten Ort zugeordnet werden. Dies 148t sich erreichen, indem man das

32 Man hat dies auch die Gebrauchstheorie des Zeichens genannt (vgl. Wittgen-
stein 1984: 416).

33 Solomon-Godeau spricht explizit davon, Kontrolle iiber die Arbeit gegeniiber
dem Publikum auszuiiben (vgl. Solomon-Godeau 2003: 74).
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Vertraute mit dem Unbekannten zusammenbringt — sei es innerhalb eines Bildes
oder in der Gegeniiberstellung mehrerer Bilder. Eine Photoserie [...] kann auf diese
Weise mehr sein als die Summe ihrer Teile« (Newhall 1984a: 254; vgl auch Newhall
1984b: 5f.).

Auch wenn Newhall hier von der Fotografie als Dokument spricht, treffen
seine AuBerungen durchaus auch auf dokumentarische Fotografien zu. Auch
sie werden haufig mit dem Aufnahmeort, dem Aufnahmedatum oder mit ei-
ner Beschreibung dessen versehen, was die Fotografie zeigen mochte. Insbe-
sondere die Beschriftung von Fotografien kann zu nachhaltigen Verdnderun-
gen der Sinnzuschreibung fithren, was beispielsweise im Bereich der
Propaganda zur Manipulation der Betrachter eingesetzt wird.** Wihrend Pro-
paganda versucht, alternative Bedeutungen zu unterbinden, existieren in der
fotografischen Praxis allgemein graduelle Unterschiede in der Lenkung des
Betrachters. Diese sind verbunden mit der Gebrauchsweise, denn beispiels-
weise miissen angewandte Dokumentarfotografien andere Voraussetzungen
erfiilllen als kiinstlerische. Erstere erfordern haufig eine leichte Lesbarkeit,
wihrend letztere den Betrachtern einen groferen Spielraum der Interpretation
einrdumen, bei dem womdglich die inhaltliche Bedeutung sogar in den Hin-
tergrund tritt. Die héufig praktizierte textliche Einordnung von Fotografien in
groflere Zusammenhinge zeigt, dass eine Dokumentarfotografie — trotz ihrer
indexikalischen Verbindung zur Realitdt — als maschinelles Produkt »oft viel
weniger intelligibel und viel fremder als Malerei« wirkt (Haus 2000: 91). Ne-
ben einer textlich beschreibenden Einordnung kann eine ganze Bildserie
ebenfalls zur Kontextualisierung der einzelnen Fotografien beitragen. Indem
ein Sachverhalt oder Thema in mehreren fotografischen Bildern behandelt
wird, wird durch die verschiedenen Blickwinkel und Darstellungsweisen eine
hohere Komplexitit erzeugt.

Der Publikationskontext dokumentarischer Fotografie tragt ebenfalls zu
ihrer Kontextualisierung bei. Dokumentarfotografie kann beispielsweise in
einer Ausstellung, in einem Buch, einer Zeitschrift oder einer Zeitung er-
scheinen, wodurch in der Regel ein thematischer Kontext hergestellt wird,
Bildreihen und -sequenzen von einem oder mehreren Fotografen zu sehen
sind und Texte abgedruckt werden. So ist es moglich, dem Publikum einen
Rahmen fiir die Betrachtung vorzugeben und Hinweise auf eine mogliche
Sicht- oder Interpretationsweise anzubieten. Auch die Wahl des Titels der
ganzen Serie kann Aufschluss tiber mogliche Bedeutungen geben. Die Kon-
textualisierung dokumentarischer Fotografien steht in einem engen Zusam-
menhang mit den vom Fotografen — aber auch der Redaktion oder des Her-
ausgebers — verfolgten Intentionen.® Ihr Einfluss auf die Rezeption ist
nachhaltig.

34 Einige Beispiele liefert hier Freund 1976: 173.

35 »Es muB auch betont werden, daB der Einflu} des Veroffentlichungskontextes
auf die Bedeutung des Fotos iiber den offensichtlichen Gegensatz von Galerie
und Zeitschrift hinausgeht. Denn in letzterer wirken sich das redaktionelle Um-
feld, die Art der Bildunterschrift und des Textes, die Anordnung der Bilder und
die Fille der damit konkurrierenden anderen Bilder (z.B. die moglicherweise
auf derselben Seite erscheinenden Anzeigen) auf verschiedenste Art auf die
Lektiire und Interpretation der Bilder aus« (Solomon-Godeau 2003: 69).
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Um auch die Auswirkungen des Umfelds auf dokumentarische Fotografien
und deren Verstindnis durch den Betrachter im Blick zu behalten, scheint es
mit Abigail Solomon-Godeau notwendig, »die Kontrolle iiber die Arbeit im
Hinblick auf ihre Ausstellung, Verdffentlichung oder Distribution zu behal-
ten« (Solomon-Godeau 2003: 74). Es stellt sich jedoch die Frage, ob diese Art
des Umgangs die Krise der Reprdsentation abzuwenden vermag. Ausloser
dieser Krise ist das gewachsene Bewusstsein dariiber, dass eine Objektivitit
der Darstellung nicht erreichbar ist. Die »encodierten und verborgenen Be-
deutungen [sind] ans Licht zu bringen, die historischen und formalen Strate-
gien aufzudecken, die die Herstellung, den Sinn, die Rezeption und den
Gebrauch einer Arbeit determiniert haben« (Solomon-Godeau 2003: 72). Dies
sei Aufgabe von Kritikern und Kunsthistorikern. »Gleichwohl obliegt es dem
intelligenten Betrachter, eine fadenscheinige universalistische Lesart zurtick-
zuweisen, die dazu dient, die Fotografie von ihrer ideologischen Arbeit, ihrer
(normativen) Verbreitung der Doxa freizusprechen« (Solomon-Godeau 2003:
72; Hervorhebung im Original). Im kritischen Umgang mit den medialen,
historischen und formalen Bedingtheiten der Dokumentarfotografie sieht
Solomon-Godeau eine Moglichkeit, die Krise der Reprisentation zu meistern.
Thre Auffassung der Dokumentarfotografie bleibt aber mit dem Anspruch
verbunden, mit dokumentarischen Fotografien etwas aussagen zu wollen und
so den Zweck der Information, Aufkldrung und Bildung zu erfiillen. Eine
umfassende Kontrolle scheint notwendig, um eine den Intentionen entspre-
chende Sinnzuschreibung zu erreichen.

Dies widerspricht jedoch der fotografischen Praxis insbesondere in der
kiinstlerischen Dokumentarfotografie. Denn »zur dokumentarischen Haltung
gehort [...] der partielle Riickzug des Autors hinter sein/ihr Sujet und damit
zugleich die Ermichtigung des Betrachters zu einer eigenstandigen Lektiire«
(Holschbach 2004: 26f.). Es geht hier aber gar nicht mehr um das »Lesen«
von Bildinhalten und die Zuschreibung eines Sinns. Denn diese Ansitze zie-
len nicht auf die Konstitution einer spezifischen Bedeutung, vielmehr machen
sie selbststindige Phdnomene im Bild sichtbar und erzeugen eine neue, ei-
genstdndige Bildwirklichkeit. Wahrend Solomon-Godeau nach Kontrolle
ruft, arbeiten zahlreiche Kiinstler mit nachhaltiger Offenheit und Sichtbarkeit
statt mit Bedeutung.* Sie lassen die Bilder licber Fragen stellen, statt mit
festgelegten pikturalen Aussagen Antworten bereitzustellen. Diese Art des
Umgangs scheint besonders geeignet fiir die Auseinandersetzung mit dem
Fremden als Fremdes, denn weder das Fremde noch das Bildobjekt sind real
anwesend. Anlisslich des Bildobjektes besteht fiir den Betrachter die Mog-
lichkeit, sich mit dem Fremden zu konfrontieren. In der Kontextualisierung
des einzelnen Bildes wird bei diesen Projekten meist auf Bildunterschriften
verzichtet, was zusitzlich die Loslosung von der Referenz verdeutlicht. In der
Arbeit mit Bildserien in Ausstellungen oder Kiinstlerbiichern zeigt sich, dass
die Kinstler nicht den Kontext im Hinblick auf die zielgerichtete Bedeu-
tungskonstitution kontrollieren mochten, sondern dass das Zusammenspiel
der Bilder im Werk selbst begriindet ist. Die fotografische Arbeit besteht als
Werk innerhalb des Kontextes Buch oder Ausstellung. Diese Praxis der

36 Sie versuchen, die von den Bildern grundlegend ausgehende Irritation wirken zu
lassen und nicht durch Einbindung in inhaltliche, womdglich gar »institutionel-
le« »Gebrauchsweisen fiir< und daraus resultierendem >Verweis auf< zu beruhi-
gen und zu besénftigen (vgl. Barthes 1990: 26).
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kiinstlerischen Dokumentarfotografie ermoglicht ein Wahrnehmen der Bild-
objekte ohne Konstruktion eines Bezugs. Die damit erreichte Autonomie hat
— nach Barthes — »traumatische« Bilder zur Folge, die nicht mehr in ein vor-
handenes Bezugssystem eingeordnet werden kénnen. Weil aber das Fremde
ebenfalls auBerhalb des eigenen Bezugsrahmens angesiedelt ist, konnte sich
diese fotografische Haltung als eine erweisen, die es ermdglichen kann, dem
Fremden als Fremdem innerhalb der kiinstlerischen Dokumentarfotografie
gerecht zu werden.

3.2.4. Intention und Wirkung

Die vorangegangene Diskussion zeigt, dass die Dokumentarfotografie stark
von der Herangehensweise und der Haltung der Fotografierenden geprigt ist,
die in engem Zusammenhang mit dem Gebrauchskontext zu sehen sind. Zur
spezifischen Einordnung muss also immer gefragt werden, mit welcher In-
tention zu Werk gegangen wird und fiir welchen Gebrauchskontext die Foto-
grafie gedacht ist.

Bevor tiberhaupt der Begriff Dokumentarfotografie eingefiihrt ist, etab-
liert sich im spéten neunzehnten Jahrhundert ein aufklérerisches fotografi-
sches Genre. Wegbereiter dieser Art von Fotografie ist beispielsweise der
Polizeireporter und Journalist Jacob A. Riis, mit dem die »retrograde Kon-
struktion des Dokumentarischen iiblicherweise beginnt« (Solomon-Godeau
2003: 60). Er fotografiert in den spéten 1880er Jahren in den New Yorker
Einwanderervierteln und Slums, um die schlechten Lebensbedingungen an-
zuprangern und eine Verbesserung der Verhltnisse zu erreichen.’” »Nach
diesem Modell des Dokumentarischen wird das Genre im Sinne reformisti-
scher oder verbessernder Intentionen definiert und zwar im Hinblick auf Din-
ge wie die Adressierung einer Offentlichkeit, die Rezeption, Verbreitung, und
die Idee eines Projekts oder einer Erzahlung (im Gegensatz zum Einzelbild)«
(ebd.: 60f.).*® In diesem Sinne hat sich die Vorstellung einer Aufklirungs-,
Informations- und Bildungsabsicht der Dokumentarfotografie bis weit ins
zwanzigste Jahrhundert hinein gehalten. Eine solche Auffassung prigt die
Fotografie der FSA in den 1930er Jahren ebenso wie bis in die 1960er Jahre
hinein die Bildreportagen in Publikumsmagazinen wie beispielsweise der
amerikanischen Wochenzeitschrift Life. In einer Zeit allgegenwértiger foto-
grafischer Sichtbarkeit, in der Handykameras jeden noch so unzugénglichen
Winkel der Welt abzulichten scheinen und Internetplattformen wie Youtube
und flickr fur die Verbreitung des tiberall aufgenommenen Bildmaterials sor-
gen, scheint ein solcher Anspruch heute entkréftet. Zum einen bricht anléss-
lich der Vielzahl dieses alltdglichen Bildmaterials das Ideal weg, wie es Riis
in der Geburtsstunde des dokumentarischen Genres vorgelebt hat. Uber die

37 Zu Riis und auch Lewis Hine vgl. z.B. Koenig 1998: 354ff.; Newhall 1984a:
138f.; 243f.

38 Die Kritik bescheinigt einem solchen Ansatz, dass er einerseits an das Mitgefiihl
fiir die Armen appelliere, aber gleichzeitig die Angste der Mittelklasse schiire
und die Missstinde nicht als »systemimmanent« begreife. Aus diesem Grund
sei eine solche Fotografie geeignet, vielleicht kurzfristig etwas zu verbessern,
eine grundlegende Erneuerung des fehlerhaften politischen oder wirtschaftli-
chen Systems sei auf diese Weise jedoch nicht zu erreichen (vgl. Rosler 1999:
108; auch Solomon-Godeau 2003: 61ff.).



TEILI: 3. WANN IST FOTOGRAFIE DOKUMENTARISCH? | 107

»andere Hilfte« der Gesellschaft ist so viel bekannt, dass man mithin gar
nicht mehr sagen kann, wo die Trennlinie zwischen hier und dort verliuft.*
Das hat sicherlich auch mit gesellschaftlichen Veranderungen zu tun: Die al-
ten Klassengrenzen sind verloren gegangen. Aber es gibt auch fotografische
Griinde fiir die Entkriftung der alten Leitlinien des Genres. Denn einstige,
Authentizitdt verbiirgende stilistische Innovationen in der Fotografie stehen
»heute als reine Stilmittel zur Verfiigung, das heif3it, sie werden als solche
losgeldst von ihrer urspriinglichen Funktion der Wirklichkeitsdarstellung
eingesetzt« (Holschbach 2004: 29). Sie haben mit ihrer Neuheit auch ihre be-
hauptende, mithin anklagende Kraft verloren. Der Eindruck, dass man mit
bildlichen Mitteln authentische, die Gesellschaft verdndernde Aussagen tref-
fen kann, ist offenbar durch die Krise der Reprisentation widerlegt. Der
Gebrauch von Bildern als wahrnehmungsnahe Zeichen scheint — durch die
Alltdglichkeit der Bilder — so unsicher geworden zu sein wie die alltdgliche
Sprache selbst: »In Zukunft wird man vor der Betrachtung eines fotografi-
schen Bildes genauso eine Absprache iiber die Anndherung daran treffen
miissen, wie wir dieses seit der Erfindung des Verfahrens mit der Sprache
selbst tun, wenn wir uns einem Text ndhern« (Sachsse 2003: 182). Diese Ab-
sprachen miissen Fotografen und Publikum gemeinsam treffen. Es ist an den
Fotografen, Hinweise zu geben auf die mediale Bedingtheit der Aussagen,
die sie mit ihren Bildern treffen. Deshalb wird das alte Ethos des Genres in
der angewandten Fotografie nur noch in abgeschwéchter Form gelebt.40

Im Bereich der kiinstlerischen Dokumentarfotografie sind die Intentionen
und Interessen vielféltig und kaum auf einen Nenner zu bringen. Weil hier
die Projekte oft langerfristig angelegt sind und hauptsichlich im eigenen
Auftrag entlang der personlichen Interessen der Fotografierenden entwickelt
werden, sind »sie fiir schnelle, marktkonforme Verwertungszusammenhénge
in Presse und Verlagswesen wenig geeignet« (Werneburg 1996: 75). Dies
hingt auch damit zusammen, dass sie zum Teil in einer Weise mit Irritation
arbeiten, die sie in einem angewandten Zusammenhang wenig geeignet er-
scheinen lédsst. Das ist auch kaum verwunderlich, insofern bildliche Aussagen
— im Gegensatz zur angewandten Fotografie — nicht mehr das Ziel sind. Da-
bei verliert die Dokumentarfotografie hier bei weitem nicht ihren gegen-
standlichen Charakter. Sie koppelt sich nicht in der radikalen Weise vom Re-
ferenten ab, wie dies andere zeitgendssische Fotografien praktizieren (vgl.
Teil I, Abschnitt 4.1.2.). Entscheidend fiir das Ergebnis ist die Haltung des
Fotografierenden. Diese ist gepragt durch das Wissen um die medialen Be-
dingtheiten der Dokumentarfotografie, die ihr Wirklichkeitsversprechen im
Sinne einer authentischen Reprisentation der Realitéit nicht einhalten kann.
Die Haltung driickt die Art und Weise aus, wie sich der Fotograf zum ge-
wihlten Thema oder Gegenstand selbstreflexiv positioniert. Allgemein be-

39 1890 publiziert Riis das erste sozialdokumentarische Buch: How the Other Half
Lives (vgl. Koenig 1998: 352).

40 Der aus Bangladesch stammende Fotograf G.M.B. Akash kann noch als Ver-
treter des alten Ethos gesehen werden: Mit einer Dokumentation hat er Miss-
stinde islamischer Erziehung in Koranschulen aufdeckt. Die Veroffentlichung
der politisch brisanten Fotografien hat ihn gezwungen, sein Heimatland zu ver-
lassen: »Die Kraft der Bilder will er nutzen, um die Verhiltnisse zu dndern,
um Tabus zu brechen« (Schwabe 2007).
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schreibt Susanne Holschbach die Haltung der kiinstlerischen Dokumentarfo-
tografie als sich selbst gegeniiber

»vorwiegend skeptisch — sie ist sich ihrer Traditionen und der Problematik der Defi-
nition bewusst, weil um die Relativitit jeglichen Wirklichkeitsbezugs, um die Be-
grenztheit subjektiver Perspektiven, um die Medialitdt von Erfahrungen. Sie weil3
um die Effekte unterschiedlicher Prasentationsformen wie der des Buchs oder der
Ausstellungswand auf die Rezeption von Bildern, um die bedeutungszuweisende
Funktion von Texten und Kontexten; und selbstverstiandlich auch um die inhdrenten
Gestaltungsmittel ihres Mediums und die damit verbundenen Manipulationsmog-
lichkeiten« (Holschbach 2004: 30).

Das alles zusammengefasst kann man vielleicht sagen, dass die sprachliche
Funktion der Fotografie und die ihr eigene Bildlichkeit immer hiufiger aus-
einander treten. Ein Ort hierfiir kann die kiinstlerische Dokumentarfotografie
sein. In Gebrauchskontexten dient, wie in Abschnitt 3.2.1. dargelegt, die Fo-
tografie als Zeichen, um auf etwas zu verweisen. Dies entspricht auf der Seite
der Fotografierenden dem Interesse an einem inhaltlichen Thema, das foto-
grafiert werden soll. Das Auseinandertreten von sprachlicher Funktion und
Bildlichkeit kommt dem Unterschied zwischen Interesse und Haltung gleich.
Die emotionale Haltung zu einem Thema ist Grundlage des Interesses. Dies
auf den Unterschied von Bildlichkeit und Zeichenhaftigkeit tibertragen wiirde
bedeuten, dass die Bildlichkeit Grundlage der Zeichenhaftigkeit der Fotogra-
fie wire. Dieses Modell widerspricht semiotischen Erklarungen des Bildes.
In semiotischen Bildtheorien gilt der zeichenhafte Verweis, die Abbildung
thematischer Gegenstinde — von Einzelobjekten, thematisierten Situationen
und so weiter — als grundsitzliche Voraussetzung von Bildlichkeit. Fiir Foto-
grafien scheint dieser Zusammenhang zwischen Bildsujet und Bild noch
einmal verschérft: Das sichtbare Bildobjekt wird dazu benutzt, beispielsweise
auf den Gegenstand, zu dem eine indexikalische Spur fiihrt, zu verweisen.
Bildlichkeit, so die These, entsteht, wenn der Widerstreit der »ikonischen
Differenz«,*' die Irritation der flachen Tiefe beruhigt und besénftigt wird
(vgl. Abschnitt 3.2.2.). Dies kann man auch als Fiillen von Unbestimmtheits-
stellen fassen, wodurch diesen besonderen physikalischen Objekten ein Refe-
renzobjekt und so ein verweisender Sinn zugeordnet wird. Demgegeniiber
steht ein Erkldrungsansatz, den man mit Lambert Wiesing den wahrneh-
mungstheoretischen nennen konnte. Hier ist es der Widerstreit selbst, der zur
Bildwahrnehmung fiihrt; der Bezug auf Referenzobjekte kommt als sekundére
und »aufBerbildliche [...] Bedingung eines Bildes« hinzu (Imdahl 1996: 453).
Demnach wire es also selbstverstindlich, dass Bilder als Zeichen gebraucht
werden koénnen. Sie miissen aber nicht zwingend als Zeichen verwendet wer-
den, um als Bilder zu gelten. Bilder machen etwas sichtbar, konnen etwas
zeigen und prisentieren. Nach Lambert Wiesing entstehen Zeichen »durch
Verwendung und nicht durch Anschauung,« weshalb die optische Wahrneh-
mung eines Bildes noch keinen Zeichengebrauch impliziert (Wiesing 2005:
36). Demnach gilt fiir Bildobjekte, »was fiir alle sichtbaren Gegensténde gilt:
Sie lassen sich anschauen, ohne daf sie sich aufgrund des Angeschaut-

41 Die ikonische Differenz beschreibt den Gegensatz zwischen der physischen Pra-
senz des Bildtragers und dem auf ihm nur sichtbaren Bildobjekt (vgl. Boechm
2001: 30).
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Werdens in ein Zeichen verwandeln. [...] Man schaut sich das Bildobjekt an,
weil man wissen mochte, wie es aussieht« (Wiesing 2005: 68).*

Diese spezifische Bildlichkeit bleibt im semiotischen Ansatz verborgen.
Man kann dies auch die besondere Wirkung der eigenstindigen Bildwirk-
lichkeit nennen. »Es geht vielmehr um spezifische Wirkungsméchte des Bil-
des, und in diesem Sinne leisten die Bilder immer mehr, als nur eine vorgén-
gige Realitdt zu reprisentieren« (Ddrmann 2005b: 178). Die représentierende
und die bildliche Ebene treten auseinander. Die kiinstlerische Dokumentar-
fotografie mochte diese beiden Ebenen in ein Wechselspiel einbeziehen. Die
angewandte Dokumentarfotografie versucht, die Eigendynamik des Bildes in
den Hintergrund zu drangen und so das Bildobjekt transparent werden zu las-
sen. Demgegeniiber mochte sich die explizite Kunstfotografie von jeglicher
Referenz abkoppeln und nur noch Bild sein. Dabei 16st sie sich von den Res-
ten der indexikalischen Spur. Beiden Ansitzen gegeniiber sucht die kiinstleri-
sche Dokumentarfotografie, ein Wechselspiel zwischen Referenzfunktion
und eigenstandiger Bildwirklichkeit, zwischen Transparenz und Opazitit des
Bildes zu initiieren. Dieses Wechselspiel ist ihr Versuch zur Bewiltigung der
Krise der Reprasentation. Ihre Darstellungsabsicht ist nicht mehr die einfache
Abbildung eines Themas, sondern die Reflexion auf das Interesse, das jeder
Themenfindung vorausgeht. Die kiinstlerische Dokumentarfotografie setzt
sich — unter verdnderten Vorzeichen — genau wie die angewandte Dokumen-
tarfotografie mit dem Zwiespalt zwischen Zeichenfunktion und Bildlichkeit
auseinander. Sie sucht geradezu die Beunruhigung und permanente Irritation,
die in angewandten Kontexten zwecks eindeutiger Aussagen ausgeschaltet
werden soll.

Damit verfolgt die kiinstlerische Dokumentarfotografie eine ganz eigene,
selbstreflexive Darstellungsabsicht. Zu diesem Zweck instrumentalisiert sie
nicht das Bild als Zeichen, wie es die klassische Dokumentarfotografie tut.
Sie nutzt stattdessen den Widerstreit, die Irritation der ikonischen Differenz,
die am Anfang jeder Bildwahrnehmung steht. Wéhrend die frithe Dokumen-
tarfotografie versucht, bestimmte Sichtweisen auf Themen zu fixieren und zu
kanonisieren — was Rosler beispielsweise mit dem Begriff der »Opferfotogra-
fie« kritisiert — mochte die kiinstlerische Dokumentarfotografie gerade be-
stimmte stereotype oder klischeehafte Betrachtungsweisen erschiittern. Sie
versucht dabei nicht, fixierte Sichtweisen durch neue zu ersetzen. Fiir sie
wiirde dies nur dem Austausch von Ideologien gleichkommen. Thr geht es ge-
rade nicht darum, bestimmte Positionen, die ein Fotograf gegeniiber einem
Gegenstand gefunden hat, als Identifikationsangebot an die Bildbetrachter

42 Dieses Anschauen um des Sehens und nicht um der Referenz Willen weist Pa-
rallelen zur Auseinandersetzung mit dem Fremden auf. Als Reisender in einer
fremden Kultur lassen sich das Land, die Landschaft, die Stidte, die Menschen,
die Heiligtiimer ansehen. Nun ist es moglich, alles Gesehene und Erlebte be-
wusst in Bezug zum Eigenen zu setzen, zu vergleichen, abzuwégen, zu beurtei-
len. Diese Form der Aneignung des Fremden kann, wie in Abschnitt 2.2.2. dar-
gelegt, leicht zur Entstehung von Klischees und Vorurteilen beitragen. Dem
gegeniiber lédsst sich die fremde Kultur auch in einer Weise sehen, die sie als
Fremdes gelten lisst, ohne die Beziige zum Bekannten stets in den Vordergrund
zu riicken. Hier geht es um den Prozess des Wahrnehmens selbst, dessen primi-
res Ziel nicht die Aneignung durch Verstehen ist. Solche Fotografien suchen
nicht nach einer Sinnzuschreibung durch Referenz, sondern sie erzeugen eine
eigenstandige Sichtbarkeit.
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weiterzugeben. Denn darin kénnten sich unreflektierte Haltungen zum Ge-
genstand finden, die sie auf diese Weise einfach weitergeben wiirde. Thr geht
es eher darum, die Bedingtheit einer jeden Position zu einem Thema, die Be-
dingtheit des Blicks und die denkbaren, darin enthaltenen Haltungen gegen-
iiber dem Thema, herauszuarbeiten. Sie mochte darauf aufmerksam machen,
dass bereits jede Position und jedes Klischee eine Antwort ist auf eine Her-
ausforderung, die von einem Gegenstand, von einem Thema, ausgeht.

Hier besteht eine Parallele zur Ausbildung von Interessen an realen Ge-
genstéinden der Welt. Bernhard Waldenfels beschreibt sie so: Jedem Blick auf
ein Thema in der Welt liege ein Interesse zugrunde. Ein solches Interesse
konne als der erste (und entscheidende) Schritt verstanden werden, sich Her-
ausforderungen gegeniiber zu positionieren. Ohne Position gebe es kein Inte-
resse — doch wie kommt es zu einer Positionierung? Waldenfels beantwortet
dies beziiglich des wissenschaftlichen Interesses so: »Bemerkenswert ist die
Tatsache, dass dieser Sichtweise zufolge der Forscher von einer Attraktion
ausgeht, die sein »Gegenstand« auf ihn ausiibt. Allerdings kann die kulturelle
Fremderfahrung auch von einer Repulsion ausgehen oder von einer Mischung
von Repulsion und Attraktion« (Waldenfels 1997: 103; Hervorhebung im
Original). Der Blick des Forschers antworte auf einen Anreiz oder Anspruch.
Der Begriff der Haltung, die die kiinstlerische Dokumentarfotografie in ihrer
Ambivalenz auf eine Herausforderung spiirbar machen mochte, bezieht sich
auf dieses grundsitzliche Angezogen- oder Abgestoflensein, die die Position
gegeniiber den eigenen Gegenstidnden charakterisieren. Die Haltung konsti-
tuiert den Gegenstand mit. Dies geschieht, noch bevor dieser einer rationalen
und wissenschaftlichen Untersuchung unterworfen wird.

Wie ein Interesse die erste Antwort auf die Herausforderung zur Positio-
nierung gegeniiber der Welt ist, ist die Wahrnehmung von Bildlichkeit die
erste Antwort auf die Irritation der ikonischen Differenz, die von einem
Bildmedium ausgeht. Die bildliche Wahrnehmung eines Bildobjekts — und
nicht die irritierender Graustufen — ist die erste Antwort auf diese Herausfor-
derung. Doch so wie ein Interesse eine weitergehende Beschiftigung ver-
langt, gentigt auch die Wahrnehmung eines Bildobjekts nicht, der Irritation
des Bildes zufrieden stellend zu begegnen. Die Wahrnehmung eines Bildes
als transparentes Zeichen — sozusagen als Aussage — und die damit verbun-
dene Zuschreibung einer Referenz auf ein Bildsujet, beruhigt als weiterfiih-
rende Antwort auf die pikturale Herausforderung der Irritation. Doch dies
kommt eben héufig der schnellstmoglichen Aneignung gleich (vgl. Abschnitt
3.2.2.). Dabei wird die zugrunde liegende, die Konstitution der Sichtweise
auf einen Gegenstand mitbestimmende Haltung unreflektiert {ibernommen.
Dagegen wendet sich die kiinstlerische Dokumentarfotografie. Sie will zwar
nach wie vor ein Thema, einen Gegenstand zeigen, doch versucht sie, die Ir-
ritation aufrecht zu erhalten. Sie sucht hierfiir, das Wechselspiel zwischen
semiotischer Funktion eines Bildes und seiner eigenen, spezifischen Bild-
lichkeit zu nutzen. Ziel ist es, sich des Eindrucks idealer Transparenz des
Bildes zu verweigern. Das Bild soll nicht als Aussage, dass ein Gegenstand
so oder so ist, verstehbar werden. Vielmehr soll die Frage oder auch die
Herausforderung an die Bildbetrachter weitergereicht werden, die die Foto-
grafierenden zur Thematisierung dieser Gegenstinde, Situationen oder Zu-
stinde gebracht hat. In der kiinstlerischen Dokumentarfotografie wird nicht
eine fertige Leseweise bestimmter Phinomene der Welt présentiert, sondern
versucht, die Herausforderung selbst weiterzugeben. Die Betrachter sollen
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sich aufgefordert fiihlen, sich einerseits von der Haltung der Fotografierenden
zu emanzipieren, um sich so andererseits eine eigene Position gegeniiber den
Themen zu bilden. Es soll verhindert werden, dass sie eine vorab konfektio-
nierte Meinung und Haltung, eine womdglich stereotype Aneignung, iiber-
nehmen.

Zusammenfassung

Die Wurzeln des Begriffs des Dokumentarischen liegen in der Theorie
des Films. Erst 1926 wird versucht, dokumentarische Praktiken begrifflich
von inszenierten zu unterscheiden. Die Dokumentarfotografie ist aber, entge-
gen ihrer Begrifflichkeit, kein homogenes Genre, das sich einfach von ande-
ren unterscheiden lieBe. Weil sowohl in der Kunst als auch im angewandten
Bereich dokumentarisch gearbeitet wird und die verschiedenen Praktiken
unterschiedliche Intentionen und Ziele verfolgen, ist eine Definition kaum
moglich. Das Verhiltnis zwischen Bild und Welt, das aufgrund einer indexi-
kalischen Verbindung zustande kommt, zeigt sich heute als Argument fiir die
Realititsndhe der Dokumentarfotografie nicht haltbar. Vielmehr wird ent-
sprechend einer semiotischen Bildtheorie, die Bilder als Zeichen begreift, das
Indexikalische in einen zeichenhaften Gebrauchskontext tiberfiihrt. Das Bild
wird funktional verwendet. Dies bezieht sich beispielsweise auf die Nutzung
von Dokumentarfotografie als Beweis. Allerdings wird vor Gericht nicht das
Foto allein als Beweis akzeptiert, vielmehr muss es in einem sehr aufwéndi-
gen Verfahren erst als Dokument bestétigt werden. Auch dies zeugt davon,
dass Wahrheit keine intrinsische Bedingung dokumentarischer Fotografie ist.
Der semiotischen steht eine wahrnehmungstheoretische Auffassung entge-
gen. Nach dieser produzieren Bilder eine eigenstindige Bildwirklichkeit. Ne-
ben dem Weltbezug stellt sich auch hier die Frage nach der Authentizitt.
Gemil dem Semiotiker Barthes ist Fotografie durchaus in der Lage, Wahr-
heit zu vermitteln. In seiner mystisch wirkenden Theorie entsteht ein fotogra-
fisches Paradox, weil Fotografien einerseits unkodierte Botschaften vermit-
teln, es aber Botschaften ohne Code nicht geben kann. Nach Barthes kénnen
sich Bildzeichen einer Referenz entziehen, wenn sie zu traumatisch sind, um
in das Bezugssystem des Betrachters eingeordnet werden zu konnen. Good-
man, fiir den Bilder immer Zeichen sind, geht von einem pragmatischen
Wahrheitsbegriff aus, so dass wahre Aussagen mittels eines passenden Be-
zugs konstruiert werden konnen. Weil aber die Bedeutung des fotografischen
Bildes relativ unbestimmt ist, kénnen Bedeutungen auch iiber eine Kontextu-
alisierung hergestellt werden.

Dokumentarfotografie besteht ohne Inszenierung und Manipulation der
Aufnahme und setzt nicht auf eine das Motiv iiberformende Asthetik. Sie be-
schiftigt sich oft mit sozialen Themen und Bereichen, die kaum beachtet
werden. Dennoch sind ihr inhaltlich keine Grenzen gesetzt. Insbesondere im
angewandten Bereich wird sie meist dazu verwendet, Aussagen zu machen.
Die sinnvolle Bezugnahme auf ein Referenzobjekt verleiht ihr Bedeutung. Im
kiinstlerischen Bereich ist die Frage nach der Bedeutung komplexer, weil hier
mitunter semiotische Erklarungsansétze nicht ausreichen. Es geht nicht zwin-
gend um das Lesen der Bilder, sondern um das Sichtbarmachen von Phéno-
menen im Bild, die in einer reinen Sichtbarkeit bestehen.

In ihrer Frithzeit gilt als Ziel der Dokumentarfotografie Aufklarung und
Bildung. Davon kann heute keine Rede mehr sein, wobei die Informationsab-
sicht in der angewandten Dokumentarfotografie nach wie vor besteht. Insbe-
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sondere der kiinstlerische Ansatz sucht heute nach Wegen, mit Referenz und
Bildwirkungen zu experimentieren, um sich anhand eines Interesses und ei-
ner Haltung gegentiber der Welt zu positionieren. Im Wissen um ihre mediale
Bedingtheit sucht sie danach, die dem Bild innewohnende Irritation nutzbar
zu machen und an den Betrachter weiterzugeben. In diesem Sinne scheint sie
besonders geeignet fiir die Auseinandersetzung mit dem Fremden, mit dem
man anldsslich von Gegenstinden konfrontiert ist, ohne dass es selbst gegen-
standlich zugénglich wire. Das Fremde ist kein Gegenstand.



4., GEBRAUCHSWEISEN DER
DOKUMENTARFOTOGRAFIE

In ihrer tiber 150-jdhrigen Geschichte ist die Fotografie immer wieder zur Ab-
bildung des Fremden eingesetzt worden. Bereits in der Vorstellung der neuen
Erfindung vor der franzgsischen Académie des Sciences im Jahr 1839 betont
Dominique Frangois Arago den Nutzen, den die Daguerreotypie im Einsatz
auf Expeditionen und in der Erkundung fremder Lander haben werde (vgl.
Arago 1980: 51f.). Diese Gebrauchsweise der Fotografie ist mit ganz unter-
schiedlichen Intentionen ins Werk gesetzt worden, so dass sowohl verschie-
dene Wissenschaften oder die Kunst als auch der Unterhaltungs- und Privat-
sektor davon profitiert haben und noch heute profitieren. Ziel des Einsatzes
der Fotografie in der Fremde ist in fast allen Gebrauchsweisen die Uber-
briickung der Distanz zwischen dem Alltdglichen und dem Fremden, sei es
zum Erkenntnisgewinn oder zur Erbauung, zu Erinnerungszwecken oder als
Ersatz fiir Reisen, die nicht gemacht werden konnen. Es geht um die Dar-
stellung des Fremden. Das Fremde soll moglichst authentisch in den Fotogra-
fien gezeigt werden. Die Dokumentarfotografie scheint fiir die Visualisierung
der Erfahrungen mit dem Fremden geradezu pridestiniert.

Zu unterscheiden sind zunéchst die verschiedenen dokumentarfotografi-
schen Gebrauchsweisen, da sie unterschiedlichen Erwartungen und Pramis-
sen unterliegen, die sich entsprechend auf die Resultate auswirken. Von Inte-
resse ist insbesondere die Unterscheidung zwischen kiinstlerischen und
angewandten Gebrauchsweisen. Denn wenn gerade die kiinstlerische Ausein-
andersetzung nach Jamme (vgl. Jamme 2002: 200f.) besonders geeignet
scheint, um das Fremde unverfilscht zu erfassen, muss sie in ihren Voraus-
setzungen und Funktionen von den angewandten Praktiken unterschieden
werden. Gibt es Moglichkeiten, kiinstlerische Dokumentarfotografien ein-
deutig von angewandten abzugrenzen? Wie hat sich die kiinstlerische Doku-
mentarfotografie historisch entwickelt? Was ist die Rolle des Fotografen? In
diesem Kapitel werden einige grundsétzliche Voraussetzungen des kiinstleri-
schen Gebrauchs der Dokumentarfotografie diskutiert. Weil diese Form der
Auseinandersetzung mit dem Fremden im zweiten Teil der Arbeit zentral ist,
sind hier noch keine konkreten Beispiele der kiinstlerischen Dokumentarfo-
tografie angeflihrt.

In der Untersuchung angewandter dokumentarfotografischer Gebrauchs-
weisen werden solche betrachtet, die sich konkret mit dem Fremden beschéf-
tigen. Dazu gehoren die Reisefotografie, die ethnografische sowie die jour-
nalistische Fotografie. In einem kurzen historischen Uberblick wird jeweils
auf deren historische Entwicklungen eingegangen sowie — wenn vorhanden —
ein Bezug zu Japan gesetzt. SchlieBlich werden zeitgendssische Beispiele fiir
ihren Gebrauch gegeben.
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Reisefotografie gibt es seit Erfindung des Mediums. Menschen reisen mit der
Kamera in fremde Lander und fotografieren dort. Da ihre Intentionen und
Anspriiche unterschiedlich sind, lassen sich bald verschiedene Ansétze unter-
scheiden. Die klassische Reisefotografie existiert jedoch bis heute. Welchen
Zweck erfiillt sie und wie verhalt sie sich zu Fragen des Dokumentarischen?
Lassen sich Fotografien eindeutig dem Genre Reisefotografie zuordnen,
wenn sie bestimmte Bedingungen erfiillen?

Als eine wissenschaftliche Nutzungsform hat sich von Anbeginn die eth-
nografische Fotografie entwickelt. Im Sinne der ethnologischen Wissenschaft
wird sie zur Darstellung fremder Volker und Kulturen eingesetzt. Welchen
Ansatz wihlen Ethnologen in ihrem Gebrauch der Fotografie? Wie werden
ethnografische Fotografien verwendet und welche Intention verfolgen sie?

Der Fotojournalismus — im Sinne der modernen Bildreportage — entsteht
erst im ersten Drittel des zwanzigsten Jahrhunderts. Mit journalistischen
Mitteln werden Fotoreportagen in fremden Ladndern produziert und publiziert.
Welche Darstellungsformen zeichnet die Bildreportage aus? Wie vermittelt
sie die Fremde? Lésst sie sich durch Bildauffassung und Intention von der
Reisefotografie unterscheiden?

Unabhéngig von der Intention der Fotografie ist fiir die Herausbildung
stilistischer Methoden die technische Entwicklung des Mediums Fotografie
ausschlaggebend. Es liegt nahe, dass ein kompliziertes technisches Verfahren
mit langen Belichtungszeiten andere bildliche Ergebnisse hervorbringt als ei-
ne einfach zu benutzende Technik mit kurzen Belichtungszeiten. Die Hand-
habung der Technik ist Grundvoraussetzung fiir die Herangehensweise der
Fotografen, was im nachfolgenden Kapitel jedoch nicht mehr explizit erortert
wird. Deshalb mdochte ich hier kurz einige Entwicklungen skizzieren, ohne
die technischen Parameter allzu umfassend zu erliutern:'

Zeitgleich entwickeln Louis Jaques Mandé Daguerre und William Henry
Fox Talbot die ersten fotografischen Verfahren, die beide durch extrem lange
Belichtungszeiten gekennzeichnet sind. Talbots Kalotypie hat gegeniiber der
Daguerreotypie den Vorteil, dass es sich um ein Negativ-Positivverfahren
handelt und somit eine Vervielfiltigung durch Kontaktkopien moglich ist.
Wihrend Daguerres Verfahren jedoch iiber die franzdsische Akademie der
Wissenschaften der Offentlichkeit frei zugénglich gemacht wird, itberwacht
Talbot seine Patentrechte und verlangt Lizenzgebiihren (vgl. Newhall 1984a:
58).

Um 1850 entwickelt Frederick Scott Archer das nasse Kollodiumverfah-
ren, das als Trigermaterial Glasplatten benutzt, die wesentlich besser fiir
Kontaktkopien geeignet sind als die Papiernegative der Kalotypie. Auch die
Belichtungszeiten sind nun kiirzer, wobei das Stativ nach wie vor unverzicht-
bar ist. Die Platten miissen jedoch in nassem Zustand verarbeitet werden. Sie
werden beschichtet, in nassem Zustand belichtet und sofort entwickelt. Der
Fotograf darf sich nie weit von seiner Dunkelkammer entfernen, was fiir Au-
Benaufnahmen das Mitfithren beispielsweise eines Dunkelkammerzelts oder
-wagens und siamtlicher Chemikalien notwendig macht. Ahnlich den vorheri-
gen Verfahren muss wegen des groBen Aufwands jede Belichtung genau
durchdacht und komponiert werden (vgl. z.B. Gautrand 1998a: 158; Newhall
1984a: 61).

1 Die technischen Entwicklungen erldutert ausfiihrlich z.B. Newhall 1984a.
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In den siebziger Jahren des neunzehnten Jahrhunderts wird schlieBlich die
Trockenplatte von Richard Leach Maddox entwickelt. Dieses Verfahren er-
moglicht eine fabrikméBige Herstellung der Platten, so dass der Fotograf sich
nun ganz auf die Fotografie selbst konzentrieren kann, ohne am Ort der Auf-
nahme Laborarbeiten verrichten zu miissen. Zudem sind die Gelatineplatten
wesentlich lichtempfindlicher und erlauben nun Belichtungszeiten von Se-
kundenbruchteilen, was auch die Aufnahme von bewegten Situationen ohne
Bewegungsunschirfen ermoglicht. Die Standardisierung der fotografischen
Emulsionen stellt weiterhin eine erhebliche Verbesserung des fotografischen
Verfahrens dar (vgl. Newhall 1984a: 128ff.). Die Kameras sind jedoch nach
wie vor grof} und sperrig und die Glasplatten empfindlich, so dass sie beim
Transport brechen und wertvolle Negative verloren gehen konnen.

Gegen Ende des neunzehnten Jahrhunderts eréffnet die Entwicklung von
Handkameras neue Einsatzméoglichkeiten der Fotografie.” Die Konstruktion
lichtstarker Objektive sowie die Weiterentwicklung der Labortechnik fithren
dazu, dass nicht mehr ausschlielich Kontaktkopien im Negativformat ge-
macht, sondern VergréBerungen angefertigt werden konnen. Das »Ganzplat-
ten-Format« betrdgt 16,5 x 21,6 cm, doch nun werden auch Kameras gebaut,
mit denen Glasnegative im Format 4,5 x 6 cm belichtet werden konnen (New-
hall 1984a: 27).3 Im Jahr 1924 erscheint auf dem deutschen Markt die Erma-
nox, eine Kamera ausgestattet mit einem besonders lichtstarken Objektiv und
einem Schlitzverschluss, der Belichtungszeiten von 1/1000 s zulédsst. Obwohl
es sich hier noch um eine Plattenkamera handelt, erlaubt sie dennoch unauf-
fillige Aufnahmen in Innenrdumen, wie sie beispielsweise Erich Salomon be-
rithmt gemacht haben. Ebenfalls 1924 kommt die Leica auf den Markt. Diese
erste Kleinbildkamera verwendet Kinofilmmaterial. Sie bietet Fotografen ei-
ne bislang ungekannte Mobilitét, da ohne Filmwechsel 36 Aufnahmen direkt
hintereinander méglich sind.

Mit den unterschiedlichen Kameratypen und Aufnahmeformaten haben
Fotografen nun groBe Wahlmoglichkeiten. Die Grofformatfotografie ermog-
licht eine hohe Prizision und detailgenaue Abbildung unter Verwendung ei-
nes Stativs, wihrend der Fotograf mit der Kleinbildkamera grofle Flexibilitat
und Schnelligkeit erlangt. Verschiedene Zwischenformate bilden Schnitt-
mengen zwischen diesen Polen. Bestimmte im neunzehnten und zu Beginn
des zwanzigsten Jahrhunderts die Entwicklung der fotografischen Technik
die Bildauffassung, benutzen Fotografen heute eine ihrer Arbeitsweise und
Bildauffassung entsprechende Technik. Neben der fotografischen Technik
sind auch die Druckverfahren wichtig fiir die Verbreitung und Rezeption von
Fotografien. Ohne die Entwicklung des Offsetdrucks um 1910 ist beispiels-
weise eine mit Fotografien illustrierte Massenpresse undenkbar.* Die techni-
schen Neuerungen sind fiir die Entwicklung der Bildsprache essenziell, im
Folgenden wird dies jedoch nicht erneut thematisiert.

2 Fiir den Amateurbereich bringt Kodak 1888 die erste Box-Kamera auf den
Markt und wirbt mit dem Slogan: »You press the button, we do the rest« (vgl.
http://www.kodak.com/US/en/corp/kodakHistory/: 15.07.2008).

3 In der Landschaftsfotografie werden jedoch oft Platten mit Formaten bis zu 70 x
100 cm eingesetzt (vgl. Heilbrun 1998).

4  Eine ausfiihrliche Erlduterung der Reproduktionsverfahren findet sich z.B. bei
Albert/Feyel 1998.
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4.1. Kiinstlerische Dokumentarfotografie

Die Unterscheidung zwischen angewandter und kiinstlerischer Dokumentar-
fotografie ist nicht ganz einfach, denn weder der abgebildete Gegenstand
noch die Art der Darstellung fithren zu einer eindeutigen Zuordnungsmaog-
lichkeit. Der Hinweis, die Kunstfotografie

»sei als zweckfreie nur dem Gesetz ihres Schopfers unterworfen, [greift] so wenig
[...] wie die kunstheiligenden Begriffe aus dem Geist dsthetischer Theorien, die hier
das Erhabene ehren und dort das Triviale verteufeln. Wenn Thomas Ruff als Foto-
graf seinen Anspruch auf Kiinstlertum mit der Ausbildung und dem Abschluss an
einer Kunstakademie rechtfertigt, so macht er ganz lapidar auf den institutionellen
Rahmen aufmerksam, in dem etwas zur Kunst wird« (Jocks 2004: 58).

Im vorigen Kapitel sind bereits einige Unterschiede zwischen dem kiinstleri-
schen und dem angewandten Feld angesprochen worden, diese werden hier
noch weiter ausdifferenziert. Ein entscheidender Faktor ist immer die Ge-
brauchsweise, die zur Entstehungszeit in enger Beziehung zur Intention des
Fotografierenden steht. Fotografien, die im Auftrag eines Reisemagazins ent-
stehen, werden zunéchst eindeutig diesem Gebrauchskontext zugeordnet. Zu
einem spiteren Zeitpunkt konnen sie moglicherweise als kiinstlerische AuBe-
rungen gelten und im Kunstkontext rezipiert werden. Denn der zeitliche Ab-
stand zur Entstehungszeit kann dazu fithren, dass Irritationen aufbrechen, die
die Bilder Fragen stellen lassen, die frither gar nicht aufgekommen sind. Von
daher lassen sich keine Parameter definieren, die langfristig oder gar endgiiltig
iber die Zuordnung als kiinstlerische oder angewandte Dokumentarfotografie
entscheiden. Dennoch beeinflusst die urspriinglich intendierte Gebrauchswei-
se zahlreiche Aspekte der fotografischen Arbeit von der Wahl des Themas
iiber die Art der Darstellung bis hin zur Zusammenstellung der Fotografien
und die Form der Publikation. In einer kiinstlerischen Dokumentarfotografie
entscheidet der Fotograf in der Regel eigenstéindig iiber diese Parameter und
hat somit einen grofen Einfluss auf das Ergebnis. Die von Auftraggebern un-
abhéngige Arbeitsweise rdumt ihm gleichzeitig grofie gestalterische Freirdume
ein, denn im Gegensatz zur angewandten muss eine kiinstlerische Dokumen-
tarfotografie nicht leicht verstandlich sein oder Sachverhalte eines beigefiig-
ten — beispielsweise journalistischen — Textes visuell illustrieren. Sie darf —
wie im vorigen Kapitel erldutert — mit Irritationen spielen und Fragen stellen.
Die Debatte darum, ob die Fotografie Kunst sei oder nicht, ist so alt wie
das Medium selbst. Ihren Ursprung hat sie im &dsthetischen Diskurs des acht-
zehnten Jahrhunderts, der eine Grenze zieht zwischen Technik und Wissen-
schaft auf der einen und Kunst auf der anderen Seite. Weil die Fotografie als
technisches Medium der ersten Seite zugeordnet wird, ist ihr kiinstlerischer
Gebrauch damit zunéchst generell ausgeschlossen (vgl. Plumpe 1990: 18).
Zudem gilt zur selben Zeit die Mimesis, lange Zeit Ideal jedes kiinstlerischen
Schaffens, nurmehr als Kopie (vgl. ebd.: 24). Die Fotografie, deren exakte
Wiedergabe der Welt Arago ausdriicklich anpreist, wird entsprechend als re-
produktives Medium gesehen. Sie gilt als technischer Vorgang, dessen
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Handhabung keiner besonderen Fihigkeiten bedarf.’ Fotografien werden als
mechanische Kopien der sichtbaren Welt gesehen, »wihrend es authentischer
Kunst gerade um die Transformation der phanomenalen Wirklichkeit in an-
schaulich vermittelte und von Zufilligkeiten gereinigte Essentialitdt zu tun
ist« (Plumpe 1990: 32; Hervorhebung B.L.). Nach dieser Argumentation
vkann die Photographie Kunstcharakter nur erlangen, wenn ihr Verfahren In-
dividualisierung zuldft,« wenn der Kiinstler »den technischen Apparat seiner
kreativen Intention zu unterwerfen vermag« (ebd.: 49). Erst wenn die Zufil-
ligkeit der Aufnahme und die Moglichkeit der mechanischen Reproduktion
iiberwunden sind, wird in diesem Sinne die Kamera ein mit dem Pinsel ver-
gleichbares Werkzeug, das der Kiinstler in einer individuellen Herangehens-
weise verwenden kann. Nur dann konnen ihre Erzeugnisse entsprechend als
Kunst gelten. Eine obiger These entsprechende individualisierte Anwendung
der fotografischen Technik findet zum Ende des neunzehnten Jahrhunderts
erstmalig ihren Ausdruck im Piktoralismus. Mit speziellen Drucktechniken
wird versucht, die fotografische Prézision zu brechen und der Fotografie eine
malerische Note zu verleihen. Nur aufgrund ihrer Ahnlichkeit zur Malerei
wird diese Art der Fotografie zunehmend als Kunst akzeptiert (vgl. z.B.
Hammond 1998; Bunnell 1998; Newhall 1984a: Kap. 9, 145ff.). Es ist aber ge-
rade nicht die medienspezifische Qualitét, an der der Kunststatus festgemacht
wird.

Erst im Laufe des ersten Drittels des zwanzigsten Jahrhunderts werden
auch fotografische Fotografien als kiinstlerisch angesehen, wenngleich sie
sich durch ihre herausragenden Bildkompositionen klar von damals als sozial-
dokumentarisch geltenden Positionen — beispielsweise eines Lewis Hine —
unterscheiden (vgl. z.B. Newhall 1984a: Kap. 9; Koenig 1998). »In direkter
Opposition zum Piktoralismus [adaptiert] und [feiert] die straight pho-
tography [direkte Fotografie] Qualitdten, die zuvor nur im Bereich der
Gebrauchsfotografie verwendet worden [sind]« (Pultz 1998: 477; Hervorhe-
bung im Original). Die direkte Fotografie benutzt die fotografische Prizision
als Ausdrucksmittel. Sie betont geradezu das Fotografische und riickt das
Mechanische, das Technologische und das Formale in den Vordergrund. Die
Motive entstammen meist dem modernen Alltagsleben, das durch eine zu-
nehmende Technisierung gepriégt ist (vgl. ebd.). Mit der Kamera ldsst sich die
»Schonheit im Alltaglichen« entdecken (Newhall 1984a: 178). Die Kamera
»kann das Vertraute erfassen, ihm neue Bedeutungen, einen besonderen Sinn
verleihen und ihm einen personlichen Stempel aufprigen« (ebd.). Die direkte
Fotografie verleiht ihrem Gegenstand Gewicht und widmet sich nicht aus-
schlieBlich von vornherein als wichtig Anerkanntem. Dies ist auch fur die
Entwicklung der kiinstlerischen Dokumentarfotografie relevant, denn auch
sie verlésst sich nicht auf das Besondere. Unspektakulédres und Alltdgliches
werden in der kiinstlerischen Dokumentarfotografie hiufig berticksichtigt. Im
Vergleich mit der direkten Fotografie, die sich als Einzelbildfotografie um
die Asthetik des Bildgegenstands bemiiht, verfolgt die Dokumentarfotografie
inhaltlich andere Zielsetzungen.®

5 »Der Daguerreotyp verlangt keine Handhabung, die nicht alle ausfithren kénn-
ten. Er verlangt keine Fahigkeiten im Zeichnen, keine manuelle Geschicklich-
keit« (Arago 1980: 53).

6  Parallel zur straight photography entwickeln sich auch in Deutschland ver-
schiedene Strémungen kiinstlerischer Fotografie. Laszlo Moholy-Nagy vertritt
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4.1.1. Beschreibung versus Interpretation

Uberlegungen zur Dokumentarfotografie sind auch heute noch im Span-
nungsfeld zwischen (objektiver) technischer Reproduktion und (subjektiver)
kiinstlerischer Interpretation angesiedelt. Obwohl — wie im vorigen Kapitel
gezeigt — der theoretische Diskurs den objektiven Realismus der Fotografie
iiberwunden hat, erweist sich der Glaube an Realitdtsbezug und Wahrheits-
gehalt dokumentarischer Fotografie auch heute als persistent.” Um ange-
wandte von kiinstlerischen Praktiken der Dokumentarfotografie zu unter-
scheiden, sind Parameter wie objektiv und subjektiv nicht zuldssig, weil es
Objektivitdt in der Dokumentarfotografie nicht geben kann und dementspre-
chend jeder Ansatz mehr oder weniger subjektiv geprdgt ist. Um hier eine
prazisere Vorstellung der moéglichen Unterscheidung von verschiedenen
Gebrauchsweisen zu bekommen, ist noch einmal eine Bezugnahme auf die
Begriffsbildung in der Filmtheorie sinnvoll.

Als John Grierson 1926 den Begriff documentary einfiihrt, geht es vor
allem um die Abgrenzung eines Genres, das keine Schauspieler, sondern
»authentische Menschen« einsetzt (Lampe 2002: 69). Als weitere, fiir das
Genre wichtige Punkte sind die folgenden angefiihrt: »natiirlicher Hinter-
grund statt Dekoration, [...] authentische Geschehnisse statt ausgedachter Fa-
beln, [...] eine soziale Referenz der Interpretation der Wirklichkeit« (ebd.;
vgl. Grierson 1998: 102). Gleichzeitig deckt der Begriff documentary aber ge-
rade nicht den ganzen Bereich des nicht-fiktionalen Films ab, »Reportage-,
Magazin- und Belehrungsfilme« werden unterschieden (Grierson 1998: 102).
Grierson hofft, dass der Dokumentarfilm »die einfachsten kiinstlerischen
Qualitéten« erreicht (ebd.). Der Dokumentarfilm wird von Grierson nicht nur
zum Spielfilm, sondern auch zum (angewandten) Realfilm abgegrenzt und
erhilt einen kiinstlerischen Anspruch, den es zu erfiillen gilt. Der Dokumen-
tarfilm hebt sich von anderen nicht-fiktionalen Filmen ab, die Filmtheoretiker
Tom Gunning als »Ansichten« bezeichnet (Gunning 1995). »Ansichten bein-
halten tendenziell die Aussage, da3 das Gefilmte entweder bereits vor der
Aufnahme existiert hat (Landschaften, Gebriduche, Arbeitsmethoden) oder
auch ohne die Kamera stattgefunden hitte (Sportereignisse, Begribnisse,
Kronungen)« (ebd.: 114; Hervorhebung im Original). Die gefilmten Ereignisse

1927 einen Anspruch der »Fotografie als Kunst«. Er mdchte eine »exakte Spra-
che des Fotografischen« entwickeln. Darunter versteht er unter anderem den
Einsatz von Perspektiven (z.B. Vogel- und Froschperspektive), von speziellen
(verzerrenden) Linsensystemen, von neuen Kameraarten, von Rontgen- und
kameraloser Fotografie und speziellen Farbempfindlichkeiten (vgl. Kemp 1979:
72f.). Im Gegensatz dazu steht Albert Renger-Patzschs Entwurf fiir einen der
Kunst verpflichteten fotografischen Realismus. Auch er méchte die eigenen
Mittel der Fotografie einsetzen, beispielsweise um Natur und Pflanzen, Werke
von Ingenieuren und Baumeistern oder die Materialitdt verschiedener Stoffe
sichtbar zu machen. Gerade die mechanische und fotografische Abbildungswei-
se scheint ihm eine eigenstédndige Kunst der Fotografie zu ermdglichen (vgl.
Kemp 1979: 74).

7  In einem Interview sagt der tiirkische Magnum-Fotograf Ara Giiler: »Fotos zei-
gen die Wahrheit. Deswegen ist Fotografie auch keine Kunst, denn Kunst kann
die Welt verfélscht darstellen. Wir Fotografen sind visuelle Historiker« (Jakel
2007).
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bestehen insofern unabhingig vom Akt der Aufzeichnung. Die »Struktur die-
ser Filme [dreht] sich immer um die Prisentation von etwas Visuellem [...],
um einen Blickfang oder einen besonderen Blickpunkt« (Gunning 1995: 114).
Es geht hier hdufig um eine Attraktion im Sinne einer »Betonung der Zur-
schaustellung und [der] Befriedigung der Schaulust« (ebd.). Diese Schaulust
bezieht den Betrachter mit ein, denn die Kamera tibernimmt den Standpunkt
des Beobachters: »Wir erfahren eine Ansicht nicht einfach als die Darstellung
eines Ortes, eines Ereignisses oder eines Prozesses, sondern gleichzeitig als
Mimesis des Betrachtens selbst« (ebd.; Hervorhebung im Original). Die
Kamera versucht, eine gute Sicht auf die Ereignisse zu liefern, so wie die agie-
renden Personen auch auf die Anwesenheit der Kamera reagieren und sich
der Kamera zuwenden, ihr Dinge zeigen oder etwas vorfiihren. »In einer An-
sicht zeigt sich die Welt der Kamera und damit zeigt sie sich dem Zuschauer«
(ebd. 115; Hervorhebung im Original). Das Material solcher Ansichten wird
in der Filmsequenz seriell angeordnet. Im Schnitt werden die Einstellungen in
eine logische Folge gebracht, die Anordnung geschieht nach zeitlichen oder
rdaumlichen Gesichtspunkten (vgl. ebd.: 115f.).

Grierson nennt die Ansichten beschreibend und darstellend, »aber in ei-
nem kiinstlerischen Sinn zeigen sie sich nur selten« (Grierson 1998: 101). Der
Dokumentarfilm hingegen dramatisiert. Im Dokumentarfilm nach Grierson
»kommen wir von ungeschminkten [...] Beschreibungen von naturgegebenen
Stoffen zu bestimmten Zusammenstellungen, Anordnungen und schopferi-
schen Gestaltungen dieser Stoffe« (ebd.: 102). Wahrend Ansichten die Rolle
des Beobachters einnehmen und versuchen, einen guten Blickwinkel auf ein
Ereignis zu erhaschen, wird im Dokumentarfilm das — nicht-fiktionale — Ma-
terial dramaturgisch verdichtet. Es wird nicht beschreibend verwendet, son-
dern etabliert eine eigene Erzdhlform. Der Schnitt spielt hierbei eine ent-
scheidende Rolle. Die Interpretation der Realitit beginnt allerdings nicht erst
bei der Montage, sondern bereits bei den gewahlten Einstellungen, beispiels-
weise dem Einsatz von Nahaufnahmen oder Totalen. Auf diese Weise wird es
moglich, die »Bilder in eine Argumentation« einzubetten und sie »als Be-
weismittel zur Unterstiitzung oder Verstiarkung eines Diskurses« zu verwen-
den (Gunning 1995: 117). Wihrend die Beschreibung der sichtbaren Welt in
Ansichten scheinbar objektiv daher kommt, er6ffnet der Dokumentarfilm
neue — kreative — Spielrdume im Umgang mit nicht-fiktionalem Material. Der
Filmemacher kann seine subjektive Haltung gezielt zum Einsatz bringen.
Weil aber keine Schauspieler oder kiinstlich hergestellte Bithnendekorationen
eingesetzt werden, gilt der Dokumentarfilm noch als Darstellung von Welt.®

Diese Unterscheidung zwischen Ansicht und Dokumentation kann in
gewisser Weise auf die Gebrauchsweisen der Dokumentarfotografie iibertra-
gen werden. Auch hier ist der Unterschied zwischen angewandter und kiinst-
lerischer Praxis in der Differenzierung zwischen Beschreibung und Interpre-
tation zu suchen. Angewandte Dokumentarfotografie kann tendenziell im
Sinne einer Ansicht betrachtet werden, wihrend die kiinstlerischen
Gebrauchsweisen Parallelen zum Griersonschen Begriff des Dokumentar-
films aufweisen. Weitere Unterschiede sind in der Intention, der Herange-

8  Grierson bezeichnet den Film Nanook of the North (1922) von Robert Flaherty
als einen der ersten Dokumentarfilme. Eine der wohl schérfsten Kritikerinnen
des dokumentarischen Genres, Martha Rosler, bezeichnet solche Filme jedoch
als »fiktive ethnographische Filme« (Rosler 1999: 145; Anmerkung 12).
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hensweise sowie der Art und Weise zu suchen, wie sich die Fotografie an den
Betrachter wendet.

4.1.2. Verschiedene Ansatze

Innerhalb des Feldes der kiinstlerischen Dokumentarfotografie kann kaum
von einem homogenen Umgang mit dem Begriff des Dokumentarischen ge-
sprochen werden. Die Vielfiltigkeit der kiinstlerischen Strategien manifestiert
sich in verschiedenen Praktiken, die Timm Starl zu differenzieren versucht.
Er unterscheidet drei verschiedene kiinstlerische Ansitze: die archivalische,
die konzeptuelle und die dokumentaristische Gebrauchsweise (vgl. Starl
2002: 75ff.).”

Die archivalische Variante ist ein Ansatz, der unter den Gesichtspunkten
der Aufzeichnung, Registrierung und Archivierung betrieben wird. Diese Art
der Dokumentarfotografie versucht, eine moglichst objektive Sprache zu
sprechen und die Welt so direkt wie moglich abzubilden. Gegenstdnde und
Vorginge werden »in ihrem Aussehen, Auftreten oder in ihrer Entwicklung
moglichst umfassend und genau — manchmal in geradezu enzyklopadischer
Vollstandigkeit — aufgezeichnet, so dass das gewonnene Material bis zu ei-
nem gewissen Grad analytischen Anspriichen geniigt« (ebd.: 75). Als Bei-
spiel fiir die archivalische Variante fiihrt Starl das Projekt La Mission pho-
tographique de la DATAR an.'® Dass Fotografie nie objektiv sein kann, ist
auch bei archivalischen Projekten grundsitzlich vorausgesetzt. Dennoch wird
iber die enzyklopddische Herangehensweise versucht, moglichst viele Fa-
cetten des Themas fotografisch abzudecken und so zu einer Zusammenschau
verschiedener Sichtweisen zu gelangen. Darin liegt die Aussagekraft archi-
valischer Dokumentarfotografie begriindet. Der Charakter archivalischer
Projekte ist in der Regel langfristig angelegt und geht mitunter tiber die indi-
viduelle Arbeit eines einzelnen Fotografen hinaus. Diese Gebrauchsweise
vertraut — im semiotischen Sinn — weitgehend auf den Verweischarakter des
Bildes. Die Bedeutung der Fotografien konstituiert sich aus der Referenz zum
Dargestellten. Die Fotografien wollen Aussagen iiber den dargestellten Ge-
genstand machen.

Dem konzeptuellen Ansatz wird im Bereich der Kunst die grofite Auf-
merksamkeit gewidmet. Hier »wird eine Vorgehens- oder Betrachtungsweise
gewihlt, ohne auf die Funktion des Gegenstands, das Verhalten von Personen
oder das jeweilige Erscheinungsbild der Motive Riicksicht zu nehmen« (Starl
2002: 75). Unterschiedliche Objekte und Geschehnisse werden auf eine im-
mer gleiche Weise ins Bild gertickt. Der Aufnahmestil tritt in den Vorder-
grund, wihrend das Bildmotiv keine primére Position einnimmt. Es entstehen
serielle Einzelbilder, deren Zusammenhalt vor allem durch formale Kriterien

9  Starls Begriffsbildung mag problematisch anmuten, dennoch méchte ich ihr hier
aus pragmatischen Griinden folgen.

10 Dabei handelt es sich um eine in der Tradition der Mission Héliographique
(1851) und der FS4 von der franzosischen Regierung beauftragte fotografische
Bestandsaufnahme der landschaftlichen Gegebenheiten Frankreichs (1984-
1988). Beteiligt sind zahlreiche namhafte Fotografen aus dem In- und Ausland,
z.B. Robert Doisneau, Sophie Ristelhuber, Lewis Baltz, Gabriele Basilico. Vgl.
z.B. Paysages Photographies. La Mission Photographique de la DATAR. Tra-
vaux en Cours 1984/1985, Kat. (Palais de Tokyo, Paris), Paris 1985.
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gepragt ist. Eine vergleichende Betrachtung ist in der Serie angelegt. Die
Aussage iiber den Gegenstand ist eingeschriankt, da die jeweilige Herange-
hensweise nicht individuell an das Motiv angepasst wird. Solche kiinstleri-
schen Projekte bedienen sich zwar der dokumentierenden Funktion des foto-
grafischen Apparats, verwenden aber eher malerische Strategien, so dass das
Ergebnis sich tendenziell auf die Vorstellungen des Kiinstlers und nicht auf
die Welt bezieht. Die groB3formatige Art der Préisentation erinnert an Formate
der Malerei und stellt einen hohen &sthetischen Anspruch an das Einzelbild.
Die in diesem Ansatz oftmals praktizierte digitale Bearbeitung der Bilder
zeugt davon, dass der Indexikalitéit keine Bedeutung mehr zukommt. Die Bil-
der koppeln sich vollstindig von der Realitdt ab und vermitteln als Bilder
ausschlieBlich ihre eigene Wirklichkeit (vgl. Sachsse 2003: 178). Dem kon-
zeptuellen Ansatz liegen Ideen der Konzeptkunst zugrunde, auf Entwicklun-
gen innerhalb der Fotografiegeschichte wird kaum zuriickgegriffen. Die
Kiinstler der Diisseldorfer Becher-Schule — beispielsweise Andreas Gursky
und Thomas Struth — sind Vertreter des von Starl konzeptuell genannten An-
satzes. Es ist jedoch fraglich, ob diese kiinstlerische Praxis tiberhaupt noch
fotografisch genannt werden kann, da sich ihre Vertreter nicht als Fotografen
begreifen und mitunter sogar die Teilnahme an Fotoausstellungen verweigern
(vgl. ebd.).

Die dokumentaristische Herangehensweise erlaubt eine dezidiert indivi-
duelle Haltung des Fotografierenden. Es werden Erscheinungen »im Hinblick
auf ihre Wirkung, die sie auf den oder die BildautorIn ausiiben, dargestellt,
wobei deren individuelle Erfahrungen und das aktuelle Empfinden mafge-
bend die Wahl der Motive und die kompositorischen Elemente bestimmen«
(Starl 2002: 75). Diese Variante erlaubt eine personliche Herangehensweise
und Auseinandersetzung mit dem gewahlten Thema und bietet dem Fotogra-
fierenden einen grofen Freiraum im Einsatz der gestalterischen Mittel. Foto-
grafische Arbeiten des dokumentaristischen Ansatzes setzen sich intensiv mit
ihrem Gegenstand auseinander. In diesem Ansatz besteht die Moglichkeit der
Umsetzung von Jammes Vorstellung, dass »nur die Kunst [...] das Fremde so
[darstellen] kann, daB3 es nicht vergewaltigt wird« (Jamme 2002: 191). Nicht
die beschreibenden Qualititen sind nach Jamme wichtig, sondern die indivi-
duelle Umsetzung in der kiinstlerischen Arbeit. Projekte des dokumentaristi-
schen Ansatzes beschiftigen sich insbesondere mit Fragen der Sichtbarkeit
fotografischer Bilder. Sie spielen mit den Irritationen der ikonischen Diffe-
renz. Gleichzeitig versuchen sie, die Referenz zu transzendieren und auf diese
Weise zu einer eigenstindigen Bildwirklichkeit zu gelangen. Entscheidend ist
nicht der Verweischarakter im semiotischen Sinne, sondern die Sichtbarma-
chung von Phanomenen im Bild (vgl. hierzu Teil I, Abschnitt 3.2.4.). Somit
ist diese dokumentarfotografische Variante am ehesten dazu pradestiniert, ei-
nen eigenstidndigen Beitrag zur Auseinandersetzung mit dem Fremden als
Fremden zu leisten. Im Folgenden wird primér auf die Entwicklungen dieser
Herangehensweise eingegangen.

4.1.3. Friihe kiinstlerische Dokumentarfotografie

Als die Fotografie mittels Brechung der fotografischen Prézision im Piktoralis-
mus zur Jahrhundertwende zwischen dem neunzehnten und dem zwanzigsten
Jahrhundert erstmals als kiinstlerisches Medium anerkannt wird, dokumentiert
der Fotograf Eugéne Atget das alte — durch SanierungsmafBnahmen ver-
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schwindende — Paris. Er arbeitet mit einer technisch liangst tiberholten Plat-
tenkamera und erzeugt Bilder, die eine hoch auflosende Prézision aufweisen.
Ein Schild an seiner Ateliertlir besagt, dass er »Documents pour Artistes«
(Dokumente fiir Kiinstler) herstellt (Szarkowski 1985: 29). Er verkauft seine
Fotografien nicht nur als Vorlagen an Maler, sondern auch an verschiedene
Pariser Stadtarchive, an Architekten, Theater- und Innenausstatter sowie an
Kunsthandwerker (vgl. Martinez 1978: 11). Seine Fotografien werden vor al-
lem als Dokumente wahrgenommen, die der Umgestaltung der franzdsischen
Hauptstadt geopferte Architekturformen zeigen. Im Sinne der urspriinglichen
Bedeutung des Begriffs Dokument erhellen Atgets Bilder Sachverhalte der
Pariser Architektur, was insbesondere im Hinblick auf die zukiinftigen stdd-
tebaulichen Verdnderungen bedeutsam ist (vgl. Honnef 1978: 18f.).

Die amerikanische Fotografin Berenice Abbot lernt Atget 1926, kurz vor
dessen Tod, kennen und entdeckt in seinen Fotografien Qualititen, die weit
iiber das von einem Dokument erwartete sachlich Beschreibende hinausge-
hen. Kurz nach seinem Tod gelangen Atgets Fotografien in Ausstellungen
und Zeitschriften an die Offentlichkeit. In der Folge wird er zum Vorldufer
der modernen Fotografie stilisiert (vgl. Szarkowski 1985: 9ff.). Berenice Ab-
bot, die zahlreiche Bilder aus dem Nachlass Atgets erwirbt, richtet das Au-
genmerk in der Betrachtung von Atgets Werk weg von Fragen der Kategori-
sierung (Fotografie als Kunst oder nicht) hin zur schopferischen Leistung
Atgets und den neuen Moglichkeiten seines Werks (vgl. ebd.: 15). Die einfa-
che und ehrlich wirkende Ausrichtung von Atgets Fotografien und sein per-
sonlicher Standpunkt werden als kiinstlerische Leistungen gewertet. In einer
Buchbesprechung schreibt der Fotograf Walker Evans im Jahr 1931: »Im all-
gemeinen ist bezeichnend fiir ihn eine eher lyrische Auffassung der Straf3e,
deren geiibte Beobachtung, ein besonderes Gefiihl fiir Patina, der Blick fiir
das erhellende Detail, dies alles iiberfangen von einer Poesie, die nicht die
»Poesie der Strafe« ist oder die »Poesie von Paris¢, sondern die Projektion von
Atgets Personlichkeit« (Evans 2000: 81; dt. Ubersetzung nach: Szarkowski
1985: 17). Der nach seinem Tod einsetzenden Rezeption zufolge liegt Atgets
Leistung nicht mehr ausschlielich in der akribischen Beschreibung der
sichtbaren Welt, sondern in der individualisierten Sichtweise, der »geiibten
Beobachtung« und der personlichen Auffassung, die in den Fotografien
sichtbar wird. Szarkowski wertet ihn in den achtziger Jahren des zwanzigsten
Jahrhunderts als bewussten Kiinstler, »der in seinen letzten Lebensjahren —
als er sein Handwerk selbstsicher beherrschte und seine Vorstellung von der
Welt einfacher wurde, eindringlicher und reicher an Uberraschungen — die
olympische Heiterkeit des Entdeckers einer neuen Ordnung im Chaos kann-
te« (Szarkowsi 1985: 29). Atget gelinge eine Transformation und lyrische
Interpretation des Sichtbaren innerhalb seiner Arbeit, weshalb sie als kiinstle-
rische gewertet werden konne. Nach seinem Tod erlangt Atgets Werk grofe
offentliche Aufmerksamkeit und beeinflusst nachhaltig zahlreiche jiingere
Fotografen (vgl. ebd.: 15ff.).

Im ersten Drittel des zwanzigsten Jahrhunderts gilt neben Atget auch der
deutsche Fotograf August Sander als ein Wegbereiter der dokumentarischen
Fotografie. In einem grof} angelegten Mappenwerk mochte er in einem reinen
fotografischen Stil, der sich auf die Anfinge der Fotografie beruft, die »Men-
schen des 20. Jahrhunderts« portritieren. Sander ist fasziniert von der fotogra-
fischen Moglichkeit, »Bildnisse zu schaffen, die die Betreffenden unbedingt
wahrheitsgetreu und in ihrer ganzen Psychologie wiedergeben« (Brief von
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August Sander an Erich Stenger; zit. nach: Dewitz 2007: 50). Sander themati-
siert insbesondere die Darstellungsweise. Die Besonderheit an Sanders Port-
ratwerk liegt in dem Gesamtkonzept, in dem sich »jedes einzelne Bild als
Teil zu einem Mosaik« zusammenfiigt und das gerade nicht einzelne Bilder
in seriellen Bildabfolgen anhduft (Dewitz 2007: 59f.). Walker Evans sieht in
Sanders Publikation Antlitz der Zeit von 1929 eine »der von Atget prophe-
zeiten Zukiinfte der Fotografie« (Evans 2000: 84).

Walker Evans entwickelt sich in den 1930er Jahren selbst zu einem
wichtigen Vertreter der kiinstlerischen Dokumentarfotografie. In seinem An-
satz formuliert er einige Ideen weiter aus, die er bereits bei Atget beobachtet
hatte. Mit dem Beginn seiner Arbeit fiir die Resettlement Administration
(RA)" im Jahr 1935 beginnt eine seiner wichtigsten Schaffensperioden.
Evans sieht sich selbst als Kiinstler, der fiir den »kreativen Akt« lebt (Hurley
1974: 48). Dies fiihrt mitunter zu Problemen, da er bei einer Regierungsbe-
horde angestellt ist, die eine bestimmte Zielsetzung mit den von ihr beauf-
tragten Fotoprojekten verfolgt. Evans ist seine eigene Arbeitsweise jedoch
wichtiger, so dass er 1937 aus der Regierungsbehorde aussteigt, um an frei
konzipierten Projekten zu arbeiten (vgl. ebd.: 66).

Evans reflektiert den Dokumentarbegriff in Bezug auf seine Arbeit und
pladiert fiir die Formulierung documentary style, da er den Begriff docu-
mentation eher mit der »Polizeifotografie eines Tatorts« in Verbindung bringt
(The Estate of Walker Evans 1982: 216). Er befreit

»mit seinem Ansatz die Dokumentarfotografie aus dem Kontext des Instrumentellen,
der Erziehung, der Agitation. Evans manifestiert einen Avantgardebegriff fir die
kiinstlerische Fotografie, der die Verbindung von kiinstlerischem Experiment und
die Erweiterung fotografischer Ausdrucksmittel mit der Besinnung auf die Grund-
formen des fotografischen Mediums verbindet. Obwohl dies auch bedeutet, daf in-
haltliche Bedeutung ambivalent wird, gibt Evans einen aufklirerischen Anspruch nie
auf« (Neumann 1996: 79).

Die Auffassung der Ambivalenz der inhaltlichen Bedeutung scheint zu be-
statigen, dass in einer dokumentaristischen Fotografie nach Walker Evans die
Zuschreibung von Bedeutung sekundir wird. Evans gelingt es, die vorher
diametral entgegen gesetzten Anspriiche der (sozial)dokumentarischen und
der kiinstlerischen Fotografie zusammen zu bringen. Verfolgten friihere (so-
zial)dokumentarische Projekte — beispielsweise eines Lewis Hine — einen
aufkldrerischen Anspruch, transformiert Evans das Dokumentarische in einen
Stil, den er als Kiinstler anwenden kann. »Sie sehen, Kunst ist wirklich nutz-
los, aber ein Dokument hat Gebrauchswert. Deshalb kann Kunst nie ein Do-
kument sein, aber sie kann diesen Stil iibernehmen« (The Estate of Walker
Evans 1982: 216). Evans’ documentary style wird als »wohliiberlegt angefer-
tigte visuelle Poesie, getarnt als einfache prosaische Tatsache« beschrieben
(Thompson 1982: 12). Mit der Metapher des Lyrischen (vgl. The Estate of
Walker Evans 1982: 238) erhilt die Dokumentarfotografie einen groferen
Spielraum und unterscheidet sich so von anderen dokumentarischen Genres,
deren Intention meist die Présentation von Fakten ist. Die beschreibende
Funktion der (angewandten) Dokumentarfotografie wird durch Aspekte der
kiinstlerischen Interpretation des Alltidglichen ergidnzt. Evans’ Fotografien

11 Vorldufer der Farm Security Administration (FSA).
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ermoglichen eine neue Sichtbarkeit des Bildobjekts und koppeln sich von ei-
ner konkreten Zuschreibung von Bedeutung ab. Sie weisen {iber eine formale
Asthetik hinaus und markieren so eine entscheidende Abgrenzung sowohl zu
angewandten Praktiken als auch zu anderen fotografischen Kunstformen. Die
Bildisthetik ist nicht Selbstzweck; die Fotografien erreichen eine gesteigerte
Sichtbarkeit.

Walker Evans weist mit seinem Ansatz des documentary style tiber die
lange Zeit gltigen Grenzen des Sozialen und Aufklarerischen der Doku-
mentarfotografie hinaus. Dieser Wandel innerhalb der kinstlerischen
Gebrauchsweisen der Dokumentarfotografie spiegelt sich auch in der Aus-
stellung New Documents wider, die John Szarkowski im Museum of Modern
Art (MOMA) in New York im Jahr 1967 kuratiert.”* In der Ausstellung pla-
diert er fiir einen sehr offenen Ansatz der Dokumentarfotografie:

»Eine neue Generation von Dokumentarfotografinnen hat den dokumentarischen
Ansatz in eine stirker private Richtung umgedeutet. Thr Ziel ist es nicht, das Leben
zu reformieren, sondern es zu kennen. [... Alle diese Fotograflnnen] teilen die
Uberzeugung, daB das Alltigliche unserer Aufmerksamkeit bedarf. Gemeinsam ist
ihnen auch der Mut, ihren Blick von aller Theorie weitgehend freizuhalten« (John
Szarkowski: Wandtext zur Ausstellung, zit. nach Rosler 1999: 126)."

Den ausgestellten Fotografen liege nicht daran, die Welt zu verdndern. Sie
verfolgen vielmehr »personliche Projekte und versuchen, die Welt tiber den
Akt des Fotografierens und die Fotografien zu verstehen, zu entdecken«
(Neumann 1996: 114). Die Vorstellung, Dokumentarfotografie konne die
Welt beschreibend darstellen und zur Beseitigung gesellschaftlicher Miss-
stdnde beitragen, kann hier als iiberwunden gelten. Die personliche Sichtwei-
se auf die Welt riickt in den Vordergrund. Diese Herangehensweise trigt der
Ansicht Rechnung, dass die Fotografie ohnehin nicht in der Lage ist, Sach-
verhalte objektiv darzustellen. Sie entbindet von einer beschreibenden Welt-
sicht und gibt dem Kiinstler einen grolen Spielraum, Phianomene im Bild
sichtbar zu machen. Der Kiinstler kann mit dokumentarischen Mitteln Welt
auf eine Weise visualisieren, die nicht fiir jeden in der Betrachtung der Rea-
litdt offen wahrnehmbar ist. Wird von der dokumentarischen Fotografie in
anderen Bereichen — wie beispielsweise der journalistischen Fotografie —
nach wie vor eine Beschreibung von Sachverhalten verlangt, die der Be-
trachter nachvollziechen kann, erlaubt die Entdeckung der Individualitdt in der
kiinstlerischen Dokumentarfotografie eine Abkehr vom Faktischen. Die Welt
fungiert dabei, im Gegensatz zu einer abstrakten oder inszenierten fotografi-
schen Praxis, weiterhin als Vorlage und Ideengeber.

12 Die ausstellenden Kiinstler sind: Diane Arbus, Lee Friedlander, Gary Wi-
nogrand.

13 Rosler kritisiert hier die Beliebigkeit, die die Dokumentarfotografie erhilt,
wenn sie sich vom Sozialen zuriickzieht. Sie bescheinigt den Arbeiten einen
»eingeschriankten Horizont« angesichts der weltpolitischen Lage im selben Jahr
(vgl. Rosler 1999: 126).
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4.1.4. Der Fotograf als Autor

Die Betonung des personlichen und interpretativen Ansatzes innerhalb der
kiinstlerischen Dokumentarfotografie manifestiert sich in der Vorstellung des
Fotografen als Autor. Diese Idee benennt Klaus Honnef bereits Ende der
1970er Jahre mit dem Begrift der Autorenfotografie. In Honnefs Definition
weist die Autorenfotografie — eine Analogiebildung zum Autorenfilm — zahl-
reiche Gemeinsamkeiten zu Timm Starls dokumentaristischem Ansatz der
kiinstlerischen Dokumentarfotografie auf. Honnef beschreibt den Fotografen
als Autor, der eine subjektive Sichtweise auf die Welt und damit verbunden
eine konkrete Haltung entwickelt und dem in seinen Fotografien Rechnung
tragt. Er ist »weder Amateur noch bloBer Profi oder Avantgardekiinstler. [...]
Der Fotograf als Autor ist Wirklichkeitsfotograf; ganz bestimmte Aspekte der
Realitét tiben eine solche Faszination auf ihn aus, dal3 er oft seine ganze Le-
benstitigkeit ihnen verschreibt« (Kemp 1983: 204). Von Bedeutung ist insbe-
sondere die Abkehr vom Einzelbild, da der Autorenfotograf sich der Aus-
schnitthaftigkeit seines Mediums bewusst ist und diese gezielt einsetzt, um
mit Bildsequenzen eine Inszenierung der Wirklichkeit vorzunehmen (vgl.
Honnef 1983: 208). In der Definition wird stets die Subjektivitit des Autors
hervorgehoben.'* Sie wird zur leitenden Motivation der Bildproduktion und
erhilt damit eine gewisse Radikalitdt. Der radikal subjektive Ansatz birgt je-
doch die Gefahr der Entfremdung vom Bild. Geraten Autor und seine emoti-
onale Befindlichkeit ins Zentrum der Betrachtung, verliert das fotografische
Bild selbst an Relevanz. Das Bildobjekt wird zur Prisentationsplattform fiir
die Personlichkeit des Fotografen (vgl. Rosler 1999: 119). Auch wenn Honnef
die in der Ausstellung /n Deutschland 1979 gezeigte Dokumentarfotografie
als »eine Autorenfotografie reinsten Wassers« (Honnef 1979: 29) beschreibt
und Fotografen wie Walker Evans, Dorothea Lange oder Eugéne Atget Auto-
renfotografen nennt, bleibt die Honnefsche Begriffsbildung problematisch.
Der Begriff ist eng mit einer Art fotografischem Sonderweg verbunden, weil
er versucht, Autorenfotografie von der angewandten Fotografie, der ambitio-
nierten Amateurfotografie, aber auch der kiinstlerischen Fotografie zu unter-
scheiden." Der Begriff der Autorenfotografie ist schwer zu fassen und bleibt
hauptséchlich den siebziger und frithen achtziger Jahren des zwanzigsten
Jahrhunderts verbunden. Er wird heute kaum noch verwendet.

Das Konzept des Fotografen als Autor mit »unverwechselbare[r] Hand-
schrift« ist hingegen im Fotografiediskurs noch immer relevant. (Weski 2004:
40). Der Fotograf gilt nicht als jemand, der sich »den zu photographierenden
Dingen vollig« unterordnet.'® Nach Thomas Weski ist das Ziel der kiinstleri-
schen Dokumentarfotografie vielmehr, den Gegenstand mit fotografischen

14 »Die ausdriickliche Hervorhebung des Individuellen bereichere die Fotografie
[...] um die personliche Betroffenheit, die der Fotograf in seinen Bildern mit-
teilt, sowie um die Emotionalitit, mit denen er seine Objekte wahrnehme« (vgl.
Jocks 2004: 41f.)

15 »Aber man hat meine Begriffspragung entgegen meinen Intentionen auf die
kiinstlerisch ambitionierten Fotografen tbertragen. Wer also ausschlieBlich
graue Raufasertapete fotografiert, gilt als Autorenfotograf« (Honnef 2004: 156).

16 So eine missverstidndliche und zu Recht kritisierte Aussage des Fotografen Mi-
chael Schmidt (vgl. Matz 1981: 6).
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Mitteln zu durchdringen und somit tiber die »Geste des Zeigens« hinauszuwei-
sen (Weski 2003: 23). Ohne den personlichen »Zugriff auf das Objekt« diene
die Fotografie als »Inventur unter dem Vorwand der Authentizitét« (ebd.).
Sie bleibe beschreibend, kénne aber, aufgrund der Konstruiertheit von Foto-
grafie im allgemeinen, Wahrhaftigkeit nur vortduschen. Nach Weski kann der
Produzent kiinstlerischer Dokumentarfotografie hingegen im persénlichen
Zugriff auf die Realitét »auf den ersten Blick Vertrautes [...] mit erweiterter
Bedeutung« aufladen und im Bild eine Autonomie erreichen, »die uns aus der
Welt der bildenden Kunst bekannt ist« (ebd.). Der Fotografierende erzeuge
die Autonomie des fotografischen Kunstwerks nicht aus der beschreibenden
Wiedergabe der Realitdt heraus, sondern aufgrund der persénlichen Ausein-
andersetzung mit ihr, wodurch er zu einem eigenstdndigen Blickwinkel ge-
lange.

Ein wichtiger Punkt in der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit der
Welt ist laut Weski, dass der Urheber der Fotografie

»nicht einfach unsere Kenntnis von [der Realitit] bestitigt, sondern eine Differenz
zwischen seiner und unserer Wahrnehmung entsteht. [...] Es geht um eine Darstel-
lung der Wirklichkeit, die tiber den Gegenstand berichtet, und zugleich um die For-
mulierung einer Vorstellung von Welt. Mit diesem Verstindnis kann man im Rah-
men dieses technischen Mediums vom Fotografen als Autor sprechen, der auf der
Grundlage von Fakten durch eine minimale Verschiebung der Perspektive eine Er-
zihlung schafft, die ganz dicht am Leben angesiedelt ist« (Weski 2003: 23).

Fur Weski ist die Kategorisierung dokumentarischer Fotografie als kiinstle-
risch mit der individuellen Herangehensweise des Fotografen als Autor ver-
bunden. Ziel ist es, die Ebene der Beschreibung zu verlassen und mit der per-
sonlichen Sichtweise den Gegenstdnden oder Situationen eine eigenstindige
Wirklichkeit zu verleihen »und sie mit beunruhigender Kraft iiber sich hi-
nauswachsen zu lassen. Dieses ist eine irritierende Eigenschaft jeder Kunst,
denn sie beraubt uns unserer Gewissheit und wirft mehr Fragen auf, als sie
beantwortet« (Weski 2003: 23). Weskis Konzeption vom Fotografen als Au-
tor ist auch deshalb so interessant, weil er das Fotografieren als einen Prozess
begreift, in dem auf die Welt zugegriffen wird, der Autor aber in den Bildern
seine Vorstellung von der Welt mit zum Ausdruck bringt. Die beschreibende
Weltsicht, wie sie von der Dokumentarfotografie auch heute oft erwartet
wird, wird mittels kiinstlerischer Autorschaft transformiert. Wenn die Sicht
des Kiinstlers auf die Welt von der der Rezipienten abweicht, entsteht eine
Spannung, die das Werk zur Kunst werden lésst. Es geht nicht darum, das zu
bestitigen, was bereits bekannt ist, sondern das Bekannte um die individuelle
Perspektive des Autors zu erweitern. Im Gegensatz zur angewandten Praxis,
in der dokumentarische Fotografie haufig Aussagen trifft, wirft die kiinstleri-
sche Dokumentarfotografie Fragen auf, die sie nicht unbedingt selbst beant-
wortet (vgl. Teil I, Abschnitt 3.2.4.). Dadurch entsteht eine Spannung, die
kiinstlerische dokumentarfotografische Gebrauchsweisen von angewandten
unterscheidet. In Weskis Konzeption wird deutlich, dass die kiinstlerische
Dokumentarfotografie eine eigene Wirklichkeit schafft, die gerade aus der
Differenz zur Realitdt ihre Besonderheit erhilt.
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4.1.5. Kontextualisierung und Prasentation

Die Autorschaft des Fotografen endet nicht bei der Herstellung einzelner Fo-
tografien. Weil es problematisch ist, mit einem Einzelbild Zusammenhénge
sichtbar zu machen, ist die kiinstlerische Dokumentarfotografie durchgingig
durch ein serielles Arbeitsprinzip gekennzeichnet. Die Haltung des Fotogra-
fierenden kann in einer Bildserie auf den Punkt gebracht werden. Durch die
intensive Beschiftigung mit einem Thema kann ein serieller Ansatz verschie-
dene Blickwinkel vereinen und so Sichtweisen verstirken, abmildern oder
anderweitig in Beziehung setzen. Vorreiter in der Arbeit mit bildlichen Kon-
texten ist abermals Walker Evans, der in der ersten Einzelausstellung, die je-
mals einem Fotografen im Museum of Modern Art in New York gewidmet
ist, gezielt mit Bildfolgen arbeitet (vgl. Thompson 1982: 15). Weil er selbst
die Héangung der Bilder in der Ausstellung sowie die Kontrolle iiber die Pub-
likation iibernimmt, erweist sich »Evans auch auf diesem Gebiet des kiinstle-
rischen Selbstausdrucks als Pionier eines modernen Autorenverstidndnisses in
der Fotografie« (Weski 2003: 24). Auf diese Weise etabliert er als Fotograf
die Kontextualisierung seiner Bilder als Teil seiner Arbeit, mit der er seinen
Intentionen entsprechend auf bestimmte Wirkungsweisen hin arbeiten kann.
Mit seiner Arbeitsweise betont Evans die Wichtigkeit der Prasentation eines
Zusammenbhalts innerhalb einer Arbeit. Dieser Herangehensweise folgen
zahlreiche Kiinstler, die in Kiinstlerbiichern Zusammenhinge herstellen und
so die Bildfolge als Einheit in der kiinstlerischen Dokumentarfotografie etab-
lieren.

Eine Bildfolge kann auch ohne textliche Einordnung Beziige innerhalb
einer thematischen Auseinandersetzung sichtbar machen. Der Begriff Bild-
folge meint hier zunichst die Abkehr vom Einzelbild in der Arbeit mit Bild-
kombinationen. Im Rahmen der Bildfolge lédsst sich zwischen Bildserie und
Sequenz unterscheiden. Wihrend sich die Bildserie umgruppieren lasst und
Variationen in der Abfolge der Bilder erlaubt, versucht die Sequenz, eine Art
filmische Erzahlweise zu etablieren. »Die Offenheit des sequenziellen En-
sembles konstituiert jedoch einen entscheidenden Unterschied zum Kino: Es
gibt keine lineare Diktatur des Projektors. So ist es leicht, Sequenzen mit Se-
rien zu verwechseln« (Gierstberg 1998: 6). Die Komplexitit von Sequenzen
zeichnet sich auch dadurch aus, dass nicht einfach einzelne Bilder oder Bild-
gruppen aus dem Kontext entfernt werden kénnen, um die Arbeit zu repri-
sentieren. Neben Bildserien und Sequenzen gibt es weiterhin die Moglich-
keit, Bilder in Tableaus anzuordnen und so ebenfalls Beziehungen zwischen
ihnen herzustellen. Diese Art des Umgangs mit Bildfolgen wird im zweiten
Teil der Arbeit thematisiert (vgl. Teil I, Abschnitt 3.6.).

Neben der kontextuellen Einbettung durch Fotografien in eine Bildfolge
ist der Einsatz von Text eine fiir die Wirkung des Werks entscheidende Fra-
ge. Zahlreiche Arbeiten der kiinstlerischen Dokumentarfotografie sind bei-
spielsweise durch den Verzicht auf Bildunterschriften gekennzeichnet. Der
fehlende Verweis auf Ort oder Zeitpunkt der Aufnahme zeugt von der Irrele-
vanz einer referentiellen Bedeutungszuweisung. Das Bild soll als Bild wahr-
genommen werden und in seiner Eigenstdndigkeit eine Wirkung entfalten.
Auch in diesem Bereich erweist sich Walker Evans als Pionier, der in seiner
Einzelausstellung im MOMA 1938 die einzelnen Fotografien unbeschriftet
lasst und lediglich Tafeln mit Bildunterschriften ans Ende der zwei Bildfolgen
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héngt. Auch die Publikation zur Ausstellung, das Buch American Photo-
graphs, fiihrt die kurzen Bildtitel lediglich am Ende des jeweiligen Bildteils
auf (vgl. Evans 1988; Trachtenberg 1990: Kap. 5)."” Die Fotografien selbst
sind rechtsseitig abgedruckt, die linke Seite bleibt vakat. So konnen die Foto-
grafien ohne textliche Zuordnung als Bilder betrachtet werden, was freie As-
soziationen erlaubt. In dem Gemeinschaftsprojekt Let Us Now Praise Fa-
mous Men, das Evans gemeinsam mit dem Journalisten James Agee im Jahr
1941 publiziert, sind die Fotografien im Bildteil am Beginn des Buches vollig
ohne Hinweis auf Entstehungsort oder -zeit und ohne Bildtitel abgedruckt
(vgl. Agee/Evans 1941). »Mit dieser Strategie behauptet Evans, dass Fotogra-
fien die Autonomie von einer textlichen Einbindung zusteht; sie kénnen und
sollen, wie andere Kunstwerke auch ohne Titel zu lesen, zu verstehen sein. Er
16st seine Aufnahmen vor allem von der Bindung an einen Ort« (Neumann
1996: 73). Ohne eine Ortsbindung wird die Fotografie von einer direkten Re-
ferenz abgekoppelt. Das Bild fungiert nicht primér als verweisendes Zeichen,
denn das Bildobjekt erhilt im Bild eine iibergeordnete Priasenz. Die Frage,
wo oder wann der Bildgegenstand real hitte angetroffen werden kdnnen oder
wer auf dem Bild zu sehen ist, wird nebenséichlich. Das Bild wird als Bild
wichtig, weil es der Welt eine im Bild gesteigerte Sichtbarkeit verleiht. Die-
ser Rezeption kiinstlerischer Dokumentarfotografien verleiht der Fotograf
Gary Winogrand Ausdruck, indem er sagt, dass er fotografiere, um zu sehen,
»wie die Welt auf Fotografien aussieht.«'® Das Bild zeigt Welt in einer nur
ihm eigenen Weise. Nach Winogrands Auffassung besteht gerade ein wichti-
ger Unterschied zwischen der real wahrnehmbaren Welt und dem Eindruck,
den sie auf dem Foto hinterldsst. Auf der Fotografie wird eine neue, eigen-
standige Wirklichkeit sichtbar, was Produkte der kiinstlerischen Dokumentar-
fotografie so interessant macht. Fehlende Bildunterschriften leisten der Er-
kenntnis Vorschub, dass im Bild eine neue Bildwirklichkeit erzeugt wird, die
nicht auf eine vorfotografische Realitdt verweist. Insofern kann der Verzicht
auf Bildunterschriften, die Ort oder Zeitpunkt der Aufnahme nennen, als eine
Methode gesehen werden, die Differenz zwischen Realitdt und Bildwirklich-
keit zu betonen.

Dennoch ist in kiinstlerischen Positionen haufig eine Textebene vorhan-
den, beispielsweise in Form des Titels. Sie gibt — dhnlich wie der visuelle
Kontext — Hinweise auf eine mogliche Sicht auf die Fotografien. Der Ge-

17 Interessanterweise unterminieren Folgeauflagen der 1938 erschienenen Origi-
nalausgabe von American Photographs (beispielsweise die von 1975) diese von
Evans getroffene Entscheidung und drucken die Bildtitel jeweils auf der linken
Seite neben dem Bild ab. Erst 1988 erscheint eine Neuauflage, die bemiiht ist,
die Originalauflage so getreu wie moglich nachzuempfinden.

18 »I photograph to see what the world looks like in photographs« aus:
http://en.wikipedia.org/wiki/Garry_Winogrand, 17.07.2008. Bei Newhall
1984a: 302 ist dieser viel zitierte Ausspruch Winogrands so zitiert: »Ich photo-
graphiere, um nachher zu sehen, wie das Photo aussieht.« Dies ist die direkte
Ubersetzung aus der englischen Newhall-Ausgabe von 1982: 292. Es scheint
sich jedoch um eine fehlerhafte Transkription zu handeln, da es Winogrand im
Gegensatz zu anderen Fotografen nicht um das Foto, sondern um die fotogra-
fierte Welt auf der Fotografie geht und damit um die Verdeutlichung der Diffe-
renz zwischen wahrgenommener und fotografierter Welt. Die Quelle, aus der
Newhall zitiert (Image Bd. 15, Nr. 2, 1972: 4) ist mir leider nicht im Original
zuganglich.
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samttitel der Arbeit, erlduternde Essays, Kiinstlerinterviews oder — seltener —
Bildunterschriften sind Formen textlicher Einordnungen der Fotografien. In
der kiinstlerischen Dokumentarfotografie ist der Text jedoch nicht auf das
unmittelbare Verstandnis der Bilder ausgerichtet. Er gibt moglicherweise im
Titel eine allgemeine Richtung der thematischen Auseinandersetzung vor,
verzichtet aber meist darauf, eine bestimmte Betrachtungsweise zu suggerie-
ren. Die Annahme, dass kiinstlerische Fotografien Fragen stellen (vgl. Weski
2003: 23), verbietet eine konkrete Beantwortung der Fragen im Text. Die da-
raus entstehende Ambivalenz konfrontiert den Betrachter mit einer nachhalti-
gen Offenheit.

Der Publikationskontext ist fiir Lesart und Bedeutungskonstitution in der
kiinstlerischen Dokumentarfotografie ebenfalls relevant. Kiinstlerische Foto-
grafien werden hauptséchlich in Ausstellungen in Galerien oder Museen ge-
zeigt, sie sind in Katalogpublikationen oder Kiinstlermonografien abgebildet.
Im Kunstkontext sind jedoch auch andere fotografische Gebrauchsweisen
prasent, weshalb ein Auftritt an der Museumswand noch nicht eindeutig auf
das spezifische Genre der kiinstlerischen Dokumentarfotografie schlieBen
lasst. Im Museum gezeigte Bilder werden jedoch gemeinhin als Kunstpro-
duktionen rezipiert. Die kiinstlerische Dokumentarfotografie gerdt — insbe-
sondere wenn sie auf erkldrende textliche Information verzichtet — zuweilen
unter Legitimationsdruck, da sie sich in ihrer nachhaltigen Offenheit einer
Referenz verweigert. Ist das Publikum gewohnt, in Fotografien Aussagen zu
finden, die es mit Hilfe von Bildunterschriften sinnstiftend konstruieren kann,
wird es zuweilen von kiinstlerischer Dokumentarfotografie enttduscht (vgl.
Buchloh 1995: 195). Ohne Text geben sich Betrachter oft unsicher tiber die
Bedeutung des Abgebildeten. Deshalb wird im Ausstellungskontext meist ei-
ne Einordnung und Erkldrung durch Texte von Kuratoren oder Museumspé-
dagogen vorgenommen. Gleiches gilt fur die Publikation kiinstlerischer Ar-
beiten in ihr fremden Medien wie beispielsweise Publikumsmagazinen. Der
Publikationskontext weist der kiinstlerischen Dokumentarfotografie jedoch
keine spezifische Funktion zu, wodurch sie sich von anderen dokumentari-
schen Formen, die meist einen recht konkreten Informations- oder Unterhal-
tungsauftrag haben, unterscheidet.

Eine besondere Form der Publikation ist das monografische Kiinstler-
buch, das sich als festgelegte Prisentationsform fiir eine sequenziell konzi-
pierte kiinstlerische Dokumentarfotografie anbietet. Im Unterschied zum
Ausstellungskatalog ist das Kiinstlerbuch eine autonome kiinstlerische Form.
Von der Bildauswabhl iiber die Festlegung von Reihenfolge und Bildformaten,
die Verwendung von Text bis hin zum Layout entwickelt der Kiinstler das
Buch hiufig in Eigenregie, moglicherweise unterstiitzt von einem Grafiker
oder Kurator. Die wichtigen Entscheidungen liegen jedoch beim Kiinstler
selbst. Obwohl das Kiinstlerbuch héufig als Begleitpublikation zu einer Ein-
zelausstellung erscheint, wird oftmals auf einen kuratorischen Text und damit
auf die Einordnung in einen kunsthistorischen Kontext verzichtet. Die Arbeit
steht fiir sich, das Publikum soll sich ganz auf die Fotografien konzentrieren
konnen. Die Betrachtung der Bilder hat in der Regel oberste Prioritdt. Das
Kinstlerbuch spiegelt die Produktionsbedingungen einer kiinstlerischen Do-
kumentarfotografie wider. Sie entsteht in der Regel im eigenen Auftrag des
Kinstlers. Insofern ist es idealer Weise dazu geeignet, die Intention des
Kiinstlers zu prisentieren, der das Werk als geschlossene Einheit innerhalb
der Buchdeckel prisentiert.
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Die hier vorgestellte dokumentaristische Herangehensweise innerhalb der
kiinstlerischen Dokumentarfotografie zeichnet sich durch die Nutzung von
Irritation und dem Wechselspiel mit Referenz und Wirkung von Bildern aus,
wie bereits Teil I, Abschnitt 3.2.4. darlegt. Aufgrund ihrer Affinitdt zum
Kiinstlerbuch und ihrer Moglichkeiten in Bezug auf den Umgang mit dem
Fremden werden im zweiten Teil dieser Arbeit zahlreiche praktische Bei-
spiele gegeben. Deshalb wird an dieser Stelle auf ein konkretes Beispiel ver-
zichtet.

4.2. Angewandte Dokumentarfotografie

Die Auseinandersetzung mit der Geschichte und den Grundlagen der kiinstle-
rischen Praxis der Dokumentarfotografie hat bereits einige Unterschiede zwi-
schen angewandten und kiinstlerischen Praktiken offen gelegt. Diese gilt es
insofern weiter auszudifferenzieren, als auch innerhalb des angewandten Be-
reiches verschiedene Voraussetzungen fiir die unterschiedlichen dokumentar-
fotografischen Gebrauchsweisen existieren. Die Verwertungszusammenhénge
markieren das Terrain, in dem sich der jeweilige Ansatz bewegt. Weil Reise-,
ethnografische und journalistische Fotografie unterschiedliche Ideen verfol-
gen, werden sie hier im Einzelnen in Bezug auf das Fremde vorgestellt. Dies
hilft dabei, die angewandten Praktiken weitergehend von den kiinstlerischen
zu unterscheiden. So sollen die jeweils spezifischen Errungenschaften in der
Auseinandersetzung mit dem Fremden préziser erfasst werden. Es ist jedoch
nicht immer einfach, klare Trennlinien zwischen den Genres zu ziehen. Zu
einer Zeit, in der fotojournalistische Projekte heute in Magazinen und morgen
im Museum gezeigt werden, in der ethnografische Dokumente im wissen-
schaftlichen aber auch im journalistischen oder kiinstlerischen Kontext publi-
ziert werden und kiinstlerische Arbeiten im Museum ebenso wie in Publi-
kumszeitschriften zu finden sind, sind die Uberginge flieBend. In diesem
Sinne ist es notwendig, die Interessen und Intentionen im Entstehungsprozess
der Fotografien ebenso zu reflektieren wie ihren Publikationskontext.

4.2.1. Reisefotografie

Die Bedeutung der Reise innerhalb der biirgerlichen Gesellschaft nimmt seit
dem achtzehnten Jahrhundert zu. Reisen wird immer beliebter, wobei Erfin-
dungen des neunzehnten Jahrhunderts wie die der Eisenbahn und des Dampf-
schiffs das Reisen erschwinglicher und sicherer machen und damit zu seiner
Popularitdt beitragen (vgl. Asmus 1983: 8). Die Erfindung der Fotografie
leistet ihren Beitrag zur Veranderung der Reisedarstellungen. Bereits zwischen
1840 und 1844 erscheint in Paris eine Serie von 114 Reiseansichten unter dem
Titel Excursions Daguerriennes. Daguerreotypien der Architektur aus Lin-
dern rund um das Mittelmeer sowie aus Amerika werden nachgezeichnet und
im Aquatinta-Verfahren gedruckt, was auf das grof3e Interesse an Ansichten
aus der Fremde verweist (vgl. Newhall 1984a: 27; Adam 1979: 117).

»Die unverziigliche Anwendung der Fotografie auf die Darstellung des Reisens wird
durch die Tatsache erklért, dass sich im Reisen einerseits eine dreihundertjéhrige
Kultur und Wissenschaft des Raums und der Mobilitét [kristallisiert], als sie auch
andererseits der Ausdruck ihrer eigenen Zeit [ist] — der Epoche der kapitalistischen
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Globalisierung, der Konstruktion einer neuen Mittelklasse-Identitét und der dramati-
schen Beschleunigung der Fortbewegung und Kommunikation. Fotografie [ist] ein
reprasentationales Werkzeug, das im Dienst dieser Prozesse verbessert wird« (Os-
borne 2000: 9).

Als Reisefotografie gilt zunichst alles, was Fremdes abbildet, seien es ar-
chédologische Ausgrabungen, Architekturen, Landschaften oder fremde Vol-
ker. Der Gebrauch der Reisefotografie differenziert sich ab 1880 zunehmend
aus (vgl. Heilbrun 1998: 149). Forschungsreisende — beispielsweise Archéo-
logen oder Ethnologen — setzen die Fotografie im Dienst der Wissenschaft
ein. Professionelle Fotografen produzieren exotische Ansichten ferner Lander
zunichst zum Verkauf, spiter zur Publikation in Biichern, Zeitschriften und
Reisefithrern. Touristische Reisende fotografieren auf ihren Reisen zur Erin-
nerung. Der ethnografischen Fotografie ist der Abschnitt 4.2.2. gewidmet.
Die touristische Fotografie als amateurhafte Variante wird hier nicht bertick-
sichtigt.

Reisefotografie als authentische Darstellung ferner Welten
Die im neunzehnten Jahrhundert angenommene Authentizitit der Fotografie
sorgt dafiir, dass das neue Medium unverziiglich andere bildliche Darstellun-
gen des Fremden ablost. Wird die Fremde vorher gezeichnet, um sie zu do-
kumentieren und ihr Prisenz zu verleihen, wird dies nun zur Aufgabe der
Fotografie.'® Fiir die friihen Betrachter garantiert ihre indexikalische Bezie-
hung zum aufgenommenen Gegenstand, dass sich die Ferne in der fotografi-
schen Abbildung materialisiert (vgl. Teil I, Abschnitt 3.2.1.). In Form der Da-
guerreotypie oder spéter des fotografischen Abzugs lésst sich die Ferne nicht
nur anschauen, sondern auch besitzen. Die Reisefotografie erfiillt im neun-
zehnten Jahrhundert — neben Information und Bildung — einerseits den
Zweck, die Sehnsucht nach der Ferne zu wecken und die Menschen zum Rei-
sen zu motivieren. Andererseits vermag sie die Erinnerungen an die Reise zu
materialisieren. Die Fotografie ist eine solide Substanz, die verspricht, »den
Triger der Papierwihrung der Fotografie mit der Goldmiinze der touristi-
schen »Erfahrung< und dem Entziicken des Reisenden« zu belohnen (Osborne
2000: 11). Diese Erfahrung kann fiir diejenigen eine virtuelle bleiben, die aus
finanziellen, zeitlichen, gesundheitlichen oder anderen Griinden die Anstren-
gungen einer Reise nicht auf sich nehmen kénnen (vgl. z.B. Theye 1989a:
27f.). Eine Serie von Fotografien eines fernen Landes kann zur »armchair tra-
vel« werden, zur Reise im eigenen Sessel (Asmus 1983: 12). Wenn die Mog-
lichkeit besteht, die Orte der Sehnsiichte selbst zu bereisen, wird die touristi-
sche Erfahrung zur Realitdt. Dabei sind Erwartungen und reale Erfahrungen
nicht immer in Einklang zu bringen. Wenn der Reiz des Fremden in der Be-
gegnung mit ihm verschwindet, kommt es zu Enttduschungen (vgl. ebd.: 9).
Sie werden moglicherweise durch die vorab bekannten Fotografien herbeige-
fithrt, denn was in den Bildern spektakulédr und exotisch wirkt, erscheint in
der Realitét mitunter banal oder ist in der dargestellten Form bereits im neun-
zehnten Jahrhundert so nicht mehr anzutreffen.

19 Seit Jahrhunderten existieren auch literarische Darstellungsformen des Fremden
wie beispielsweise Erfahrungsberichte und Belletristik. Hier interessiert jedoch
nur die Entwicklung der bildlichen Darstellung.
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Der Grund hierfiir ist in den Bildwelten der Reisefotografien zu suchen. Die
Fotografien spiegeln meist die Erwartungshaltung der Européder gegeniiber
den fernen Léndern wider. »Die Publikumswirksamkeit der Reisefotografie
[grindet] sich zundchst auf die visuelle Priasentation derjenigen Orte und Re-
gionen, die trotz >aufbrausenden Weltenverkehrs« vielen Europdern auch
weiterhin verschlossen« bleiben (Theye 1989a: 27). Besonders die Lander des
fernen Ostens gelten als exotisch. Die Erwartungen an das Exotische werden
in den Fotografien bedient, denn die Fotografen wollen den Reisenden, aber
auch den ortsansdssigen europdischen Kolonialbeamten, Kaufleuten und
Wissenschaftlern, ihre Bilder verkaufen. Diese werden einzeln oder in hoch-
wertigen Alben zusammengestellt ins ferne Europa geschickt. Gewiinscht ist
die Befriedigung der Sehnsucht nach dem Exotischen und Besonderen, was
dazu fiihrt, dass die vom kolonialen Alltag, der Zerstérung und Wandlung der
urspriinglichen Strukturen geprigten Verhiltnisse nicht fotografiert werden.
»Bevorzugtes Objekt in der Asienphotographie des neunzehnten Jahrhunderts
[ist] [...] immer dasjenige, das die Abwertung einer anderen Kultur und die
Einordnung in ein, fiir westliche Augen zuriickliegendes Zeitalter« zulisst.”

Friihe japanische Reisefotografie

Die frithen Japan-Fotografien zeugen von einer vergangenen Epoche, die den
neuen Entwicklungen wenig Raum gibt. Sie werden vor allem durch westli-
che Fotografen angefertigt, die sich in den Vertragshidfen niederlassen und
dort Fotostudios griinden. Eine herausragende Stellung nimmt dabei die Ha-
fenstadt Yokohama ein, in der sowohl westliche als auch japanische Fotogra-
fen Fotostudios erdffnen, weshalb die Reisefotografie der zweiten Hilfte des
neunzehnten Jahrhunderts oft mit Yokohama-Fotografie bezeichnet wird (vgl.
z.B. Delank 2000: 255).*' »Die kommerzielle Fotografie in Japan [ist] das
Resultat eines einmaligen kulturiibergreifenden Austauschs, was sie von an-
derer Reise- und Expeditionsfotografie des neunzehnten Jahrhunderts unter-
scheidet« (Banta 1988: 12).

Der britische Kriegsberichterstatter Felice Beato, der unter anderem den
Krimkrieg (1853-1856) und den Zweiten Opiumkrieg in China (1856-1860)
dokumentiert hat, reist im Sommer 1863 nach Japan (vgl. Siegert 1991: 11).
Dort eroffnet er gemeinsam mit Charles Wirgman — Maler und Korrespon-
dent der [llustrated London News — in Yokohama ein Atelier und wird zu ei-
nem der ersten und wichtigsten Yokohama-Fotografen. 1877 verkauft er das
Atelier mitsamt allen Negativen an den 6sterreichischen Baron Raimund von
Stillfried-Rathenicz, dessen eigenes Studio durch einen Brand fast vollstén-
dig vernichtet worden ist (vgl. ebd.: 15f.). Der Verkauf von Studio mit Nega-

20 So verkorpern Maharadschas beispielsweise einerseits das Paradiesische der in-
dischen Kultur, andererseits stehen sie fiir die Versinnbildlichung des Mittelal-
ters und damit fiir die Riickstdndigkeit der indischen Zustinde (Theye 1983:
71). Wie im zweiten Kapitel dargelegt, unterscheidet sich die westliche Wahr-
nehmung Japans aufgrund der eher partnerschaftlichen (nicht kolonial geprag-
ten) Beziehungen von der anderer asiatischer Lander, weshalb diese Aussage
nicht unbedingt auf alle Japanfotografie des neunzehnten Jahrhunderts zutrifft
(vgl. auch Teil I, Abschnitt 2.2.2.).

21 Das erste Fotoatelier eines japanischen Berufsfotografen wird 1862 von Ueno
Hikoma jedoch in Nagasaki eroffnet. Dort lehrt seit 1857 der holldndische Sa-
nititsoffizier Pompe van Meerdevoort neben Medizin auch Fotografie (vgl.
Bennett 1991: 24; Ishii/lizawa 2003: 312).
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tiven, die ohne Autorenangabe weiterhin genutzt werden konnen, ist eine iib-
liche Praxis. Stillfried-Rathenicz verkauft das Studio 1885 an seinen und
Beatos besten Schiiler Kimbei Kusakabe und die Negative an die Firma A.
Farsari & Co (vgl. Bennett 1991: 25).” So werden auch Beatos Aufnahmen,
noch lange Zeit nachdem er Japan verlassen hat, von Touristen gekauft.

Die Yokohama-Fotografie konzentriert sich im Wesentlichen auf zwei
Motivgruppen, wie sie auch in einem von Beato 1868 verdffentlichten zwei-
bandigen Kompendium vertreten sind.” Im ersten Band mit dem Titel View
of Japan finden sich Aufnahmen von Landschaften, Dérfern und Stiadten, im
zweiten Teil, betitelt Native Types, versammelt er Portréits von japanischen
Berufsgruppen und Typen. Beato ist »der erste Photograph in Japan, der auch
die fiir Ausldnder noch unbekannten Landesteile« dokumentiert (Siegert
1991: 11). Er begleitet Reisegesellschaften und richtet seinen Blick nicht aus-
schliziﬁlich auf touristische Attraktionen wie zahlreiche Fotografen nach
thm.

In die Motivgruppe Blick auf Japan, wie sie auch zum Repertoire anderer
Reisefotografen zihlt, lassen sich Fotografien beriihmter Landschaften und
kultureller Denkmaler wie beispielsweise dem grolen Buddha von Kamakura
oder dem Fuji als beriihmtesten Berg Japans, aber auch Prozessionen und
Festivals einordnen (vgl. Tucker 2003: 7). Die Auflenaufnahmen sind doku-
mentarisch und gelten als »mehr oder weniger authentische Darstellungen
des damaligen japanischen Lebens« (Winkel 1991: 29). Die Dokumentarfoto-
grafien versuchen, ohne allzu offensichtliche Inszenierung auszukommen und
die sichtbaren Verhiltnisse unter Ausklammerung der modernen Entwick-
lungen aufzuzeichnen. Die Landschaftsfotografien greifen hdufig Themen
aus der traditionellen japanischen Kunst auf.

»Die offensichtlichste Verbindung ist die Gemeinsamkeit der dargestellten Orte, die
in Fotografien meist dieselben >beriihmten reizvollen Orte« sind, wie sie in ukiyo-e
Landschaftsdrucken bereits standardisiert worden sind. [...] Man findet eine weitere
Ahnlichkeit der Komposition, denn die Fotografien iibernehmen dieselbe Technik
von nahen Elementen vor einem weiter entfernten landschaftlichen Hintergrund.
Diese nahen Objekte, meist ein Baum oder Blumen, [dienen] als eine Art Rahmung
fiir das Bild als Ganzes, beispielsweise in zahlreichen Fotografien des Fuji« (Iwasaki
1988: 29).

Die zweite Gruppe der professionellen Fotografien zeigt im Studio inszenierte
Genre-Szenen, die einen Einblick in die traditionelle japanische Kultur geben
sollen (vgl. Theye 1989a: 27). Sie sind ausschlieBlich fiir Auslédnder be-
stimmt. Diese Fotografien werden von japanischen Historikern unter dem
Sammelbegriff »customs and costumes« zusammengefasst (Tucker 2003: 7;
vgl. Kinoshita 2003: 16f.).

22 Beatos Atelier besteht unter wechselnden Besitzern bis 1912 (vgl. Delank 1996:
41).

23 Photographic Views of Japan with Historical and Descriptive Notes, Compiled
from Authentic Sources, and Personal Observations During a Residency of Se-
veral Years (vgl. Philipp 1991: 7).

24 Beatos Landschaftsaufnahmen sind ausfiihrlich dokumentiert in: Philipp/Sie-
gert/Wick 1991.
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»Diese Bilder zeigen Aspekte Japans, die den Westlern am exotischsten [erscheinen].
Sie [sind] oftmals inszeniert, um den Kéaufern das zu geben, was sie zu sehen [er-
warten]: Schauspieler [posieren] als Samurai und Prostituierte oder Handlerinnen
[verkleiden] sich als Geisha, hdufig bekleidet mit einer bunten Mischung an Kostii-
men. Diese Bilder [sind] nicht nur gestellt, sondern inkorrekt. Die Klasse der Samu-
rai [wird] zum Beispiel im Zuge der Meiji-Restauration 1868 abgeschafft und die
Samurai [werden] gezwungen, ihren kennzeichnenden Dutt abzuschneiden. Deshalb
[tragen] die »>Samurai< in spéteren Fotografien Periicken und Schwerter, die ein ech-
ter Samurai niemals benutzt haben wiirde« (Tucker 2003: 7).

Im Gegensatz zu spiteren Yokohama-Fotografen kann Beato noch auf au-
thentische Vertreter einiger Berufsstinde zuriickgreifen. Bei dieser Doku-
mentation verfolgt er »eine enzyklopadische Idee, wie sie einem biirgerlichen
Erkenntnisinteresse seiner Zeit entspricht« (Philipp 1991: 8). Er arrangiert
Personen und Accessoires sorgfiltig im Studio und richtet sein Augenmerk
insbesondere auf die Fremdheit japanischer Gewohnheiten. Deshalb ist er auf
die Mitwirkung seiner Modelle angewiesen. Es entwickelt sich »ein Dialog,
an dem beide Seiten beteiligt sind. [...] Felice Beato geht es um Einsicht in
die fremde japanische Kultur. Seine kommerziellen Interessen widersprechen
diesem Bemiihen keineswegs« (ebd.).

Wihrend sich Beato »hinsichtlich der Kleiderordnung in den Konventio-
nen seines Gastlandes bewegt,« stellen andere Fotografen mitunter auch die
korperlichen Reize ihrer weiblichen Modelle in den Vordergrund (ebd.: 9).
Eine Unterart der customs and costumes Fotografie zeigt Japanerinnen oft-
mals kaum verhiillt beim Baden oder bei der Toilette, in traditioneller Klei-
dung oder als Geisha.” Bereits friihe westliche Reisende nehmen teilweise
mit grofer Neugier, teilweise mit Abscheu die ungenierte japanische Bade-
kultur wahr.”® Mit den Fotografien der partiell nackten Frauen kann ein Vo-
yeurismus — verbramt durch das Interesse an der fremden Kultur — ausgelebt
werden. Dabei entsprechen solche Inszenierungen eher den westlichen Be-
diirfnissen als den kulturellen Traditionen Japans. Sie »dokumentieren die in
der Fantasie westlicher Kiinstler aufregend fremde, sexuell geschmeidige,
fernostliche Frau« (Handy 1988: 55).

Die inszenierten Fotografien etablieren eine stereotype Sichtweise der ja-
panischen Exotik, die sich teilweise bis heute gehalten hat (vgl. Domenig
1997: 49; Teil I, Abschnitt 2.3.2.). Die in Japan betriebene Reisefotografie des
neunzehnten Jahrhunderts zeichnet sich jedoch durch »Elemente der Ideali-
sierung« aus, da die Wertschidtzung Japans und der Japaner gegeniiber nega-
tiven Rezeptionsweisen tiberwiegt (Krase 1995a: 49).

Reisefotografie als Exportschlager

Reisefotografien Japans werden nicht nur von im Lande ansdssigen Auslin-
dern angefertigt. Innerhalb kiirzester Zeit etablieren sich auch japanische
Fotografen, die sich dieser Art der Fotografie annehmen. Sie entwickelt sich

25 Z.B. inszeniert Stillfried-Rathenicz Frauen oftmals mit entbl6Bten Briisten (vgl.
Philipp 1991: 9; ein Bildbeispiel findet sich auf der Website des Musée Niépce:
http://www.museeniepce.com/catalogues/im.php?id=8&img=344, 17.07.2008).

26 Heinrich Schliemann beschreibt z.B. mit neugierigem Interesse die gleichzeitige
Nutzung der Badehiuser durch beide Geschlechter und deren mangelnden
Sichtschutz zur Strale (Schliemann 1984: 68).
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zu einem groflen Exportschlager, der seine Hochkonjunktur in der letzten
Dekade des neunzehnten Jahrhunderts erreicht (vgl. Winkel 1991: 29). Die
Bilder werden sowohl von in Japan lebenden Auslidndern als auch von Rei-
senden gesammelt. Sie verweisen auf eine vergangene Epoche, da die Foto-
grafen dieser Zeit »die Notwendigkeit verspiiren, angesichts der internen und
externen Transformationen die untergehenden Traditionen einzufangen. Da-
mit verstdrken sie den geheimnisvollen orientalischen Nimbus im Westen,
wo die Fotografien ferner Lander und Voélker zu einer sehr populdren Han-
delsware geworden sind« (Banta 1988: 13). Kaum ein Reisender der zweiten
Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts kann ein solches unverfdilschtes Japan
angetroffen haben. Das exotisch Fremde ist im japanischen Alltag dieser Zeit
kaum in der Form zu finden, wie es die Fotografien glaubhaft machen wol-
len. In Europa oder Amerika erwartet man jedoch keine Ansichten von neu
gebauten Straflen und Fabriken, die den Fortschritt und die sich wandelnde
Situation zeigen. Mit solchen Verinderungen sind die Menschen bereits in
ihrer Heimat konfrontiert. In der Bildbetrachtung mdchten sie die Sehnsucht
nach paradiesischen Orten abseits einer beschleunigten westlichen Gesell-
schaft ausleben (vgl. Iwasaki 1988: 26). Dieses romantische Motiv prigt die
Reisefotografie bis heute.

Die professionellen Reisefotografien des neunzehnten Jahrhunderts wer-
den als Einzelbilder oder in fertigen Alben verkauft. Teilweise stellen sich
die Reisenden selbst eine Bildauswahl zusammen. Alben beinhalten in der
Regel eine Auswahl aus den verschiedenen Motivwelten, sowohl dokumenta-
rische Aufnahmen von Landschaften, Sehenswiirdigkeiten oder Festen, als
auch inszenierte Studioaufnahmen, die Sitten und Gebriuche stilisiert dar-
stellen. Die Bildzusammenstellungen deuten auf die bis heute noch giiltige
inhaltliche Aufgabe der Reisefotografie hin. Sie soll ein moglichst umfassen-
des Bild der fremden Kultur vermitteln, wobei der Schwerpunkt auf der Ab-
bildung des Besonderen beziehungsweise des Anderen liegt. Man mdochte
sich iiber die Gegebenheiten und die Schonheit der Natur informieren und
sich an Baudenkmalern und architektonischen Besonderheiten erfreuen. Des
Weiteren interessiert man sich fiir kunsthandwerkliche Artefakte und die Ta-
tigkeiten, die mit ihrer Produktion verbunden sind. Schliefilich sind die Men-
schen von Interesse, ihre Art sich zu kleiden oder zu frisieren und wie sie ihre
kulturellen Traditionen leben. Ob Kleidung oder traditionelle Verrichtungen
tatsédchlich den Alltag der Menschen bestimmen oder ob dies nur noch zu
ausgewdhlten Gelegenheiten geschieht, ist lediglich von nachrangigem Inte-
resse. Ausgeklammert werden meist Aspekte der fremden Kultur, die auch in
der Region des Zielpublikums anzutreffen sind.

Ende des neunzehnten Jahrhunderts breitet sich zunehmend die Amateur-
fotografie aus. Das selbst aufgenommene Bild verdringt die professionell
hergestellten Reisebilder (diese leben spiter in Form der Postkarte wieder
auf). Der »fotografische Berichterstatter iiber das exotische Leben in fernen
Landern [wird] ein Opfer des Massentourismus« (Honnef 1979: 23).

Beispiele einer zeitgenossischen Reisefotografie
Die professionelle Reisefotografie ist nicht nur in ihrer historischen Form
dem Exotischen und Besonderen verpflichtet. Heute wird sie in Reisefiihrern,
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»Die japanische Keramik ist ein Handwerk mit langer Tradition« (Karl
Baedecker GmbH 1993: 72, Orig. in Farbe).

Reisezeitschriften,”” Bildbinden und in Form von Postkarten publiziert.
Nimmt man sich beispielsweise einen beliebigen Reisefiihrer oder Bildband
iiber Japan heraus, kann man feststellen, dass ein Grofteil der publizierten
Fotografien einem traditionellen Japanbild verhaftet ist. Die meisten Bilder
zeigen historische Sehenswiirdigkeiten oder eine besonders herausragende
Natur, die oftmals ohne groles Vorwissen als typisch japanisch oder weniger
differenziert als typisch asiatisch erkannt werden konnen. Besonderer Wert
wird auch auf die Darstellung von Menschen in traditionellen Gewéndern
und in der Ausiibung traditioneller Tétigkeiten gelegt. Relativ unspezifische
Stadt- oder Landschaftsansichten, die nicht ohne zusitzliche Information ein-
deutig Japan zugeordnet werden konnen, sowie von Menschen, die alltigli-
chen Verrichtungen nachgehen und sich in unspezifischer Kleidung in einem
unspezifischen Umfeld bewegen, sind selten. Die Auswertung eines Baede-
cker-Reisefiithrers von 1993 ergibt ein Verhéltnis von 100 Fotos, die einer
spezifisch japanischen Tradition zugeordnet werden kénnen (vgl. z.B. Karl
Baedecker GmbH 1993: 72), zu 32 Fotografien, die technologische Errungen-
schaften, relativ unspezifische Stadt- oder Naturansichten beziehungsweise
Menschen im Alltag zeigen. Noch extremer féllt die Bildauswahl eines grof3-
formatigen Bild- und Textbandes iiber Japan von 1984 aus (vgl. Binder 1984).
Hier stehen 145 als traditionell einzustufende Fotografien 22 Bildern eines
modernen Japan gegeniiber. Ohne daraus allgemeingiiltige Schlussfolgerun-
gen ziehen zu wollen, zeigt diese Stichprobe jedoch, dass die Reisefotografie
in den vorliegenden Publikationen der dem Zielpublikum zugeschriebenen
Erwartungshaltung entspricht. Exotischem wird gegeniiber der Alltagskultur
Vorrang eingerdumt. Aus der Bildauswahl liee sich der Schluss ziehen, dass
Japan nach wie vor ein stark traditionell gepréigtes Land ist, das zum groBen
Teil iiber eine historische Bausubstanz verfiigt. Diese stereotypische Dar-

27 Reisezeitschriften sind beispielsweise Geo, National Geographic oder Merian,
wobei sich Reisefotografie insbesondere in den Spezialausgaben findet, die ei-
nem bestimmten Land oder Ort gewidmet sind.



TEIL I: 4. GEBRAUCHSWEISEN DER DOKUMENTARFOTOGRAFIE | 137

stellungsweise ist ein Kriterium, das zunéchst die Reisefotografie auszeich-
net. Inwieweit auch andere fotografische Formen zu einer solchen Darstel-
lungsweise neigen, bleibt zu untersuchen.

Neben der Auswahl aus #ypischen Bildsujets ist auch die Bildkompositi-
on hervorzuheben. Sowohl in der historischen als auch in der zeitgendssi-
schen Reisefotografie ist eine Vorliebe fiir das klassisch durchkomponierte
und ausgewogene Bild festzustellen. Der Bildinhalt wird in der Regel ins
Zentrum gerlickt, es wird nicht mit der Perspektive experimentiert. Die Bild-
sprache ermdglicht eine ruhige und kontemplative Bildbetrachtung, Uberra-
schungen sowohl im Bildsujet als auch in der Bildauffassung bleiben aus. Die
Bilder strahlen eine zuversichtliche Ruhe und Schonheit aus und irritieren
nicht. Das Exotische wird domestiziert, indem es in eine vertraute Bildspra-
che iibersetzt wird. Der Betrachter gewinnt das Gefiihl, das Fremde in seiner
Fremdheit erfassen und verstehen zu konnen, ohne sich einer Irritation durch
das Fremde ausgesetzt zu sehen.

Bei der Reisefotografie handelt es sich in der Regel um eine Einzelbild-
fotografie. Trotz der Zusammenstellung von Bildgruppen in Alben oder ge-
druckten Publikationen steht das einzelne Bild fiir sich. Es ist mit einer Bild-
unterschrift versehen, das eine Zuordnung des Ortes oder der abgebildeten
Handlung ermdglicht. Das einzelne Bild kann aus der Bildgruppe entfernt
werden und verliert damit nicht seine Aussagekraft. Als édsthetisches Artefakt
werden besonders bedeutsame Fotografien — sei es, dass sie besonders wich-
tige Sehenswiirdigkeiten abbilden oder aber durch ihre Gestaltung hervorste-
chen — als Plakat oder Postkarte einzeln gewtiirdigt. Der bildliche Zusammen-
hang spielt fiir das Verstidndnis der einzelnen Fotografie kaum eine Rolle.
Viel entscheidender ist der Text, der eine genaue lokale und historische Zu-
ordnung vornimmt und durch seine Faktizitdt Glaubwiirdigkeit verleiht. Un-
abhingig von der Bildunterschrift kann weiterer Text die Wirkung des Abge-
bildeten vertiefen, indem er Hintergrundinformationen und Erlduterungen
dessen liefert, was nicht auf dem Bild zu sehen ist oder in seiner Bedeutung
nicht entschliisselt werden kann. Er kann Dinge, die die Fotografie nicht
zeigt, in ihr scheinbar sichtbar machen. Der Text dient auch der Konkretisie-
rung der Erwartung an die Bilder. Er ist geradezu prédestiniert dafiir, Erwar-
tungen zu wecken, die der Betrachter im Bild bestitigt finden kann. Das Bild
wird zeichenhaft als Verweis auf das Dargestellte verwendet und erfullt da-
mit rein illustrative Zwecke.

Die Reisefotografie zeichnet sich durch ihren dokumentierenden An-
spruch aus. Sie versucht, den fiir sie interessanten — und damit meist exoti-
schen — Teil der Welt in ihrem Sinne objektiv abzubilden. Dabei kann der
Bildausschnitt so gew#hlt werden, dass unliebsame Bildgegenstinde elimi-
niert werden. Die Existenz einer Schnellstralle neben einem Tempel ldsst sich
durch die Wahl des Bildausschnitts ausklammern, was zu einer romantisie-
renden Darstellungsweise der fremden Kultur fiihrt. Dies schmilert jedoch
nicht die Rezeption der Fotografie als dokumentierend, denn sie ist auf jeden
Fall in der Fremde hergestellt worden und mit dem Fremden iiber eine inde-
xikalische Spur verbunden. Im tiblichen Publikationskontext von Reisefiih-
rern und Bildbanden wird eine spezifische Sichtweise auf das fremde Land
konstruiert, die das Alltdgliche und Gewdhnliche sowie das Soziale tenden-
ziell ausklammert. Die Reisefotografie kann iiber die kulturell bedeutungs-
vollen Aspekte einer fremden Kultur informieren, eine umfassende und hin-
tergriindige Erhellung der Zustdnde sind von ihr nicht zu erwarten. Thre
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Funktion besteht darin, das Fremde und Exotische hervorzuheben und mit ih-
ren Aussagen dariiber Sehnsiichte zu wecken. Die Reisefotografie konstruiert
das Fremde als Anderes, weshalb sie zur Darstellung des Fremden als Frem-
des wenig geeignet ist.

4.2.2. Ethnografische Fotografie

Besonders in der frithen Phase gleicht die ethnografische Fotografie noch
stark der Reisefotografie.”® Beide sind auf der Suche nach dem unberiihrten
Anderen, das sich nicht durch den Kontakt zu Kolonisten und westlichen
Reisenden verdndert. Im neunzehnten Jahrhundert sind sie beseelt vom
Wunsch, die unbekannten Welten in ihrer Urspriinglichkeit zu belassen und
zu erforschen, um die Sehnsucht nach dem Exotischen zu befriedigen. Wah-
rend die Reisefotografie jedoch am Bild interessiert ist, fungiert die ethnogra-
fische Fotografie als Beleg innerhalb einer wissenschaftlichen Praxis und be-
darf deshalb nicht primér dsthetischer Qualitdten.

Die ethnografische Fotografie hat sehr unterschiedliche Ansitze zur Dar-
stellung fremder Kulturen entwickelt und spielt heute nur noch eine unterge-
ordnete Rolle. Film und Video haben die Standbildfotografie weitgehend
verdringt, so dass diese eher im historischen Kontext und zur Aufarbeitung
der Ethnologiegeschichte herangezogen wird. Die frithe ethnografische Foto-
grafie beschiftigt sich hauptsédchlich mit schriftlosen Kulturen in den koloni-
sierten Landern. Dies ist vermutlich der Grund, warum ich keine ethnografi-
schen Japanfotografien aus dieser Zeit habe finden konnen. In diesem
Abschnitt werden deshalb die allgemeine Entwicklung der ethnografischen
Fotografie und ihre Strategien im Umgang mit dem Fremden skizziert. Zum
Abschluss wird ein Beispiel fiir eine zeitgendssische ethnografische Fotogra-
fie in Japan gegeben.

Friihe ethnografische Fotografie

Die Erfindung der Fotografie und der Beginn ethnologischer Forschungen er-
folgen ungefihr im selben Zeitraum (vgl. z.B. Banta/Hinsley 1986b: 39; Krech
1984: 6). Deshalb ist die Fotografie insbesondere in der Ethnologie des neun-
zehnten Jahrhunderts von grofer Bedeutung. Die Ethnologie und die physi-
sche Anthropologie sind zu diesem Zeitpunkt beschreibende Wissenschaften,
die sich darum bemiihen, Fakten zu recherchieren und aufzuzeichnen, um sie
anschlieBend im Sinne der Evolutionstheorie zu interpretieren (vgl. Morphy/
Banks 1997: 6). Sie profitieren stark vom Imperialismus und Kolonialismus

28 Unter dem Begriff der ethnografischen Fotografie sollen hier verschiedene fo-
tografische Stromungen betrachtet werden, die der Ethnologie und der Anthro-
pologie zuarbeiten. Im englischen Sprachraum bezeichnet der Begriff der Anth-
ropologie teilweise das Forschungsgebiet, das in Deutschland Ethnologie heifit.
Im Deutschen wird zwischen Ethnologie und Anthropologie unterschieden. Die
physische Anthropologie dient einer biometrischen Vermessung der Ethnien,
wihrend die Ethnologie sich den kulturellen Belangen fremder Gesellschaften
widmet. Hier werden Ethnologie und Anthropologie synonym verwendet, da in
der englischsprachigen Literatur die im Deutschen iibliche begriffliche Unter-
scheidung nur selten getroffen wird. Ist jedoch die Anthropologie im deutschen
Sinn gemeint, wird dies durch die Verwendung des Begriffs physische Anthro-
pologie verdeutlicht.
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des neunzehnten Jahrhunderts, da sie die bestehenden Machtstrukturen fiir
sich nutzen kénnen. Die kolonisierten Volker haben keine Méglichkeiten, ih-
rer enzyklopédischen Kategorisierung durch die europdische Fotografie etwas
entgegen zu setzen.

Die physischen Anthropologen, die oftmals von Haus aus Mediziner
sind, suchen den Zugang zu fremden Vélkern iiber deren Korper.?’ Diese zu
vermessen und zu untersuchen ist ihnen ein wichtiges Anliegen, bei dem die
dokumentierenden Moglichkeiten der Fotografie niitzlich sind. Um die Foto-
grafien im Nachhinein miteinander vergleichen zu konnen, missen die Auf-
nahmebedingungen tibereinstimmen. Die Korperhaltung der Fotografierten
ist vorgeschrieben, sie miissen zudem mdoglichst unbekleidet sein, um eine
Messung der Groflen am Bild zu gewihrleisten. Zu diesem Zweck wird teil-
weise mit gerasterten Hintergriinden oder Messlatten gearbeitet.”’ Mit so ge-
nannten Typenaufnahmen wird versucht, einen moglichst typischen Vertreter
einer Ethnie zu fotografieren, der gleichsam alle wichtigen Eigenschaften eines
Volkes oder Stammes vereint und somit den Idealtypus verkorpert. Weiterhin
wird auch nach Extremtypen gesucht, die in grofftmoglichem Mall vom Ide-
altypus abweichen (zum Typenbild vgl. Krech 1984; Theye 1989b: 94f.). Die
Schwierigkeiten der Versuche einer enzyklopddischen Dokumentation frem-
der Volker bestehen mitunter darin, dass die fotografierten Personen haufig
nicht gerade stehen, was einer Vergleichbarkeit entgegen wirkt. Die der Fo-
tografie eigene perspektivische Verzeichnung stellt ein weiteres Problem dar.
Sie verhindert die prizise Ermittlung der Kérpermafle. Dieser — den Men-
schen erniedrigenden — Art der Fotografie wird zum Ende des neunzehnten
Jahrhunderts nur noch illustrative Bedeutung beigemessen (vgl. Theye 1989b:
93f.). Die anthropometrischen und typologischen Aufnahmen dhneln hiufig
denen von europdischen Gefiéngnisinsassen zur gleichen Zeit (vgl. Tagg
1988: 60ff.) Daran offenbart sich das Interesse einer vergleichenden Wissen-
schaft, die dokumentierende Qualitét der Fotografie zu nutzen, um enzyklo-
padisches Wissen anzuhdufen und durch kérperliche Merkmale Riickschliisse
auf Entwicklungsstand oder Charaktereigenschaften zu ziehen. Die Darstel-
lung des Fremden in der Fotografie der physischen Anthropologie konzen-
triert sich ausschlieBlich auf das standardisierte Menschenbild. Weder sozia-
les oder geografisches Umfeld, Sitten und Gebriduche noch materielle Giiter
sind von Interesse.

Die physische Anthropologie macht nur einen Teilbereich der ethnografi-
schen Fotografie des neunzehnten Jahrhunderts aus. Fritsch schldgt zur Er-
ginzung der wichtigeren anthropometischen Fotografien die Herstellung eth-
nografischer Aufnahmen vor. Darunter versteht er »jedes Bild, welches sich
auf den Menschen selbst und seine Umgebung bezieht, soweit er sich diesel-
be durch seine Thitigkeit gestaltet hat« (Fritsch 1875: 612; zit. nach Schindl-
beck 1989: 18). Zahlreiche Ethnologen nutzen die Kamera zur Aufzeichnung
ihrer Beobachtungen. Dabei vertreten sie meist einen sehr naiven Standpunkt
beziiglich der dokumentarischen Qualitdten der Fotografie. »Wéhrend sie

29 Aktives Mitglied der Berliner Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie und
Urgeschichte ist beispielsweise der Arzt Rudolf Virchow (vgl. Schindlbeck
1989; vgl. auch Wiener 1990: 115).

30 Im 19. Jahrhundert werden Fachbiicher und Nachschlagewerke publiziert, die
wichtige Aspekte der anthropometrischen Fotografie zusammenfassen. Oft er-
wihnt wird in diesem Zusammenhang Fritsch 1875 (vgl. Wiener 1990: 119).
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[annehmen], dass die Fotografie eine objektive Aufzeichnungspraxis [ist],
[machen] sie Bilder, die den von ihnen unterstiitzten theoretischen Annahmen
grundsétzlich [widersprechen] und [enthiillen] eine weit komplexere Welt als
es ihr evolutiondres Grundgeriist« erlaubt (Morphy/Banks 1997: 7f.). Weil
das Lesen und Verstehen von Fotografien stark von den Pradmissen der Be-
trachtung abhingt, lassen sich nicht nur historische ethnografische Fotogra-
fien heute anders lesen als im Kontext ihrer Entstehung. Die Ethnologen des
neunzehnten Jahrhunderts nutzen die Kamera vielfach dazu, die »unterge-
henden, sterbenden, verschwindenden Vo6lker und/oder ihre Kulturen« aufzu-
zeichnen (Poignant 1992: 42; Hervorhebung im Original). Sie sind mit dem
Problem konfrontiert, dass die beobachteten Kulturen sich durch den Kontakt
mit den Europédern bereits rapide verdndern. Sie wollen das Urspriingliche,
ganz Andere entdecken und sind enttduscht, wenn sie Volker vorfinden, die
»bereits von der Zivilisation >beleckt«« sind (Theye 1989b: 110).

Themengebiete der friihen ethnografischen Fotografie

Im neunzehnten Jahrhundert lassen sich verschiedene Gruppen von ethnogra-
fischen Fotografien differenzieren, die zusammen ein recht komplexes Bild
fremder Kulturen zeichnen. Fritsch schldgt die Darstellung von Personen in
ihrer bevorzugten Korperhaltung und ihrer eigenen Kleidung vor, um Klei-
dung, Schmuck und Waffen sowie ihre Art des Tragens zu dokumentieren
(vgl. Fritsch 1875: 613; zit. nach Schindlbeck 1989: 18). Héufig finden solche
Aufnahmen auch im Studio statt, da der Fotograf die Situation dort besser
kontrollieren kann. Dies gilt insbesondere fiir die frithe Phase der Fotografie
mit ihren langen Belichtungszeiten. Die daraus resultierenden Fotografien
repriasentieren jedoch die kolonialen Machtverhéltnisse, in denen sich die
fotografierte Person als ethnografisches Objekt den Bedingungen des Studios
und damit des weillen Fotografen unterzuordnen hat (vgl. Wiener 1990: 126-
136: Kontrollierte Wildheit im Studio). Dadurch sind solche Portréts oft nicht
allzu weit von anthropometrischen Aufnahmen entfernt.

Fritsch vermerkt weiterhin die Notwendigkeit, »Waffen und Gerite so-
wie ihre Anwendung, Wohnungen, Bauten, [...] Handwerk und Kunst« zu
fotografieren (Schindlbeck 1989: 18; nach Fritsch 1875: 613). Die Dokumen-
tation der materiellen Kultur verweist auf fritheste wissenschaftliche Bestre-
bungen, zahlreiche Alltags- und Kultgegenstinde fremder Vélker zu sammeln
oder diese den Sammlungen in »graphischer Ubertragung« zuzufithren (Wie-
ner 1990: 151). Aus der heutigen Sicht ist die isolierte Darstellung einzelner
Objekte jedoch problematisch, da die konkrete Verwendung des Abbildungs-
gegenstandes in zahlreichen Fillen nicht erkennbar ist (ebd.: 153). Die Foto-
grafie dient hier der Inventarisierung von Objekten und hilft bei der Einrich-
tung volkerkundlicher Museen in Europa. Die fotografische Inventur ist
elementar, denn die gesammelten Gegenstinde miissen genau katalogisiert
werden. Die Fotografien der materiellen Kultur fremder Voélker dienen einem
dhnlichen Zweck wie die der physischen Anthropologie: Sie sollen beim
Vergleichen und Archivieren helfen. Dementsprechend werden die Fotogra-
fien hauptséchlich zu illustrativen Zwecken verwendet. Sie werden Texten
beigefiigt, die die beobachteten Volker beschreiben und Forschungsergebnis-
se prasentieren. Sie visualisieren die Beobachtungen der Ethnologen. Bild-
unterschriften nehmen eine prézise Zuordnung vor.

Als weiteres Themenfeld lassen sich »Scenen des privaten und des 6f-
fentlichen Lebens« anfiihren (Fritsch 1875: 613; zit. nach Schindlbeck 1989:
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18). Erst handliche Kameras mit kurzen Verschlusszeiten ermoglichen das
Festhalten von Momenten oder Bewegungsabldufen im Bild. Dies wirkt sich
auch auf die Bildauffassung der ethnografischen Fotografie aus. »Immer hiu-
figer [werden] asymmetrische Bildaufteilungen bevorzugt« (Wiener 1990:
159; Hervorhebung im Original). Die Fotografie wird spontaner und 16st sich
langsam von den starren Inszenierungen.

Eine weitere Kategorie stellen Landschaftsaufnahmen dar, die in einer
landerkundlichen Tradition gemacht werden. Sie zeigen zum einen weitge-
hend unberiihrte Naturlandschaften, »mit alles iiberwucherndem Pflanzen-
wuchs, Urwalddickicht, aber auch leere Eindden, karge Wiisten und steinige
Felslandschaften« (Theye 1989b: 99). Zum anderen zeigen sie Kulturland-
schaften, in denen die Interaktion der Vélker mit der sie umgebenden Land-
schaft deutlich wird. Nach Fritsch sollten »Landungsplitze, Hiafen, Schiffe
und Boote [sowie die] Feldbebauung« Sujets ethnografischer Aufnahmen
sein (Schindlbeck 1989: 18; nach Fritsch 1875: 613).

»Beide Gebiete [Natur- und Kulturlandschaften] sind in den Landschaftsfotografien
nicht immer streng voneinander zu unterscheiden, denn iiberall dort, wo Menschen
leben — und diese Gegenden [stehen] im Blickpunkt der Forscher und Fotografen —
iben sie Einflufl auf die sie umgebende Natur aus, so da3 es dort eigentlich keine
unveranderte urspriingliche Natur mehr geben kann« Theye 1989b: 99).

Die ethnografischen Motivwelten iiberschneiden sich teilweise mit denen der
Reisefotografie, so dass fiir das neunzehnte Jahrhundert eine Abgrenzung der
beiden Felder kaum méglich ist. Fiir Ethnologen ist die Auswertung der Fo-
tografien schwierig, wenn professionelle Fotografen — auf deren Unterstiit-
zung sie in der Regel angewiesen sind — Gegensténde falsch zuordnen oder
Menschen mit Kleidung oder Kultgegenstanden anderer Stimme fotografie-
ren. Wihrend professionelle Fotografen solche Fdlschungen teils aus Unwis-
senheit, teils aus bildnerischen Griinden produzieren, legen Ethnologen Wert
auf eine prizise Zuordnung von Ethnien und materiellen Giitern. Die Aussage
iiber das Abgebildete hat fiir sie mehr Relevanz als die bildnerische Qualitét.

Neue ethnografische Ansatze und Visual Anthropology

In der ersten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts verdndern sich zahlreiche
Parameter, die auch zu einer anderen fotografischen Produktion fithren. Mit
dem Ende der Hochzeit des Kolonialismus verschiebt sich der Fokus der
Ethnologie. Die Enzyklopédisierung der materiellen Kultur verliert an Wich-
tigkeit, das Interesse der Forscher zielt nun auf ein umfassendes Verstindnis
der Sitten und Gebrduche und des Verhaltens fremder Volker. Mit Mali-
nowskis teilnehmender Beobachtung bricht eine neue Ara in der Ethnologie
an (vgl. Teil I, Abschnitt 1.2.1.). Das Vertrauen in die Objektivitit der Be-
obachtung einerseits und in die des Mediums andererseits ist ausschlagge-
bend fiir die im Rahmen der Feldforschung entstehenden Bilder. Stereotype
bildliche Darstellungen bezeugen die Voreingenommenheit der Fotografie-
renden und portritieren die beobachteten Menschen als exotische kulturelle
Artefakte (vgl. Banta/Curtis 1986a).

Um das Problem der Voreingenommenheit zu umgehen, entwickeln
Margaret Mead und Gregory Bateson einen neuen Ansatz des ethnografi-
schen Einsatzes der Dokumentarfotografie. Wahrend ihres mehrjéhrigen For-
schungsaufenthalts in Bali in den 1930er Jahren schaffen sie ein riesiges
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Konvolut von ethnografischen Fotografien, von denen lediglich ein Bruchteil
publiziert ist (vgl. Sullivan 1999: 1f.). Die Fotografien werden als »Notizen,
Zeichen und Schatten« bezeichnet (ebd.: 1). »Notizen insofern, als die Anthro-
pologin die Fotografien als Gedéchtnisstiitze oder als Aufzeichnung fiir das,
was er oder sie sieht, nutzt« (ebd.). Die Fotografien als Notizen werden zu
Dokumenten. Sie dienen dem Fotografierenden — im Sinne der Definition des
Dokuments — als Belege des Beobachteten. Sie sind »Zeichen, wenn die Foto-
grafien Teil des Versuchs der Anthropologin werden, anderen zu erhellen, was
er oder sie gesehen hat« (ebd.). In diesem Gebrauch werden die Fotografien
zur Belehrung tiber eine Sache genutzt und verweisen auf ihr Referenzobjekt.
Dies zeichnet sie ebenfalls als Dokumente aus, die hier als Illustrationen ei-
nes Sachverhalts gesehen werden kénnen. SchlieBlich sind sie »Schatten, da
die Fotografien ihre Form zu groBen Teilen aus der Welt beziehen, in die der
Anthropologe einen Blick geworfen hat« (ebd.). Der Begriff des Schattens
verweist wiederum auf die indexikalische Beziehung der Fotografie zur Welt.
Nach Sullivans Interpretation sind Meads und Batesons Fotografien Doku-
mente im lexikalischen Sinn, die einen direkten Bezug zum Abgebildeten
herstellen.

Mead und Bateson fotografieren, um Sachverhalte aufzuzeichnen und ihr
Beobachtungsvermogen im Feld zu unterstiitzen. »Bateson [nutzt] die Me-
dien Fotografie und Film als Mittel der Untersuchung, um durch den Prozess
moglicherweise ein Verstdndnis fiir die balinesische Kultur zu entwickeln,
wihrend Mead sie in einem eher positivistischen Sinn als Instrument der
Aufzeichnung von Daten fiir nachfolgende Analysen [nutzt]« (Morphy/Banks
1997: 11). Beide Herangehensweisen dienen der Analyse des Wahrgenom-
menen, wobei in der Betrachtung der Fotografien Aspekte aufscheinen kén-
nen, die in der direkten Beobachtung tibersehen worden sind. Deshalb eignet
sich die Fotografie besonders gut, »um Notizen iiber menschliches Verhalten
zu machen« (Margaret Mead in einem unver6ffentlichten Brief an Franz
Boas vom 19.5.1941; zit. nach Sullivan 1999: 3). In ihrem Projektantrag hatte
Mead argumentiert, dass das Verstindnis fiir die fremde Kultur erst nach und
nach vertieft wird. Wenn nun von Anfang an fotografische Notizen gemacht
werden, lassen sich diese Bilder zu einem spéteren Zeitpunkt mit dem hinzu
gewonnenen Wissen erneut analysieren, was zu einem verbesserten Ver-
standnis der beobachteten Vélker fithren kann (vgl. Sullivan 1999: 3f.). Beson-
ders fiir nonverbale Kommunikation, fiir die in der Ethnologie keine Metho-
dik der Beobachtung und Aufzeichnung existiert, kann die Kamera genutzt
werden (vgl. ebd.: 16). In diesem Sinne kann die ethnografische Fotografie
etwas leisten, was einem Text nur schwerlich gelingt. Sie dient nach Mead
und Bateson nicht mehr nur als Illustration des ethnografischen Textes, son-
dern ist in der Lage, eigenstindig Sachverhalte zu erldutern. Mead vertraut
dabei auch auf die grole Anzahl der Bilder, die einem voreingenommenen
Blick entgegensteht. Fiir sie ist ein Einsatz visueller Medien auch durch aufge-
stellte und automatisch ausgeloste Kameras moglich, was zu einer Bildpro-
duktion ohne die gezielte Entscheidung des Ethnologen fiir einen bestimmten
Ausschnitt und einen bestimmten Moment des Ausldsens fiihrt. Sie sieht die
fotografische Dokumentation als eine Moglichkeit, weit mehr Material zu
sammeln, als es der beobachtenden Wissenschaftlerin in der begrenzten Zeit
der Feldforschung méoglich ist.

Margaret Mead pladiert noch in den 1970er Jahren fiir den Einsatz von
Fotografie und Film in der ethnologischen Feldforschung. Nur visuelle Me-
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dien hitten die Moglichkeit, die Textbasiertheit der Ethnologie zu durchbre-
chen und beispielsweise Tanze und Verhaltensformen fiir die Nachwelt zu
konservieren. Wahrend Film und Video in der Visual Anthropology auch
heute noch eingesetzt werden, hat die Verwendung von ethnografischer Fo-
tografie nach dem Zweiten Weltkrieg immer weiter abgenommen. Der Grund
ist moglicherweise darin zu suchen, dass der monografische Text des Ethno-
logen als die direkte Vermittlung der teilnehmenden Beobachtung gilt.

»Der Anthropologe hat mit seiner eigenen Person die Funktion der Glasplatte oder
des Filmstreifens iibernommen. Dies ermdglicht ihm — vorbereitet, um Botschaften
in negativer Form zu empfangen und aufzunehmen, wihrend eines Moments der
Aussetzung [Exposition] >im Feld« nach entsprechender Entwicklung — die Auf-
zeichnungen in einem >positiven< Stadium in der ethnografischen Monografie zu
prasentieren« (Pinney 1992: 82).

Der Fotografie haftet zunehmend der Ruf der Voreingenommenheit und der
Konstruktion ihres Gegenstands an, weshalb die textliche Form als die neu-
tralere gilt. Im ethnografischen Text ldsst sich das Problem einer voreinge-
nommenen Sichtweise formulieren, was mit Fotografie nur schwer moglich
ist. Zudem scheint es zunehmend schwierig, eine Bildsprache der ethnografi-
schen Fotografie zu entwickeln, die sich deutlich von einer touristischen oder
professionellen Reisefotografie unterscheidet. Der Einsatz der Kamera ver-
deutlicht die Machtverhiltnisse, da der Ethnologe als Fotograf agiert, wéh-
rend die beobachteten Menschen passiv bleiben. Die Kamera schafft somit
eine Distanz zwischen Forschern und beobachteten Individuen. In der ethno-
logischen Feldforschung, die auf Beobachtungen und den daraus resultieren-
den Aufzeichnungen beruht, werden die beobachteten Menschen auch als In-
formanten und Gespréchspartner mit einbezogen und konnen somit aktiv zur
Feldforschung beitragen, wodurch sich die Distanz zwischen Forschern und
Erforschten minimiert. Die ethnografische Dokumentarfotografie wird jedoch
auch durch den Einsatz von Video verdringt. Das Bewegtbild scheint die Be-
obachtung wesentlich besser zu unterstiitzen als die Standbildfotografie. Ein
erfolgreicher Einsatz der Kamera kann generell nur durch ein Verhiltnis von
Verantwortung und Vertrautheit zwischen Ethnologen und erforschten Ge-
meinschaften garantiert werden (vgl. Banta/Hinsley 1986¢: 119).

Die bereits im ersten Kapitel angesprochene Krise des ethnografischen
Textes hat gleichermaBen auch die ethnografische Fotografie ergriffen. Eth-
nologen wie Christoph Jamme oder Elizabeth Edwards argumentieren, dass
die Kunst, respektive die kiinstlerische Fotografie, im Rahmen der ethnologi-
schen Forschung wesentlich mehr zur Erhellung fremder Kulturen beitragen
konnen als die eigentliche ethnografische Fotografie (vgl. Teil I, Abschnitt
1.3.2.; Morphy/Banks 1997: 26; Edwards 1997). Ohne einen Text konnen eth-
nografische Fotografien kaum zur schliissigen Erldauterung komplexer Zu-
sammenhénge im ethnologischen Sinn beitragen. Dies ist unabhingig davon,
ob es sich bei den Fotografien — wie in den meisten Féllen — um Einzelbilder
oder aber um Serien und Sequenzen handelt, wie sie in Meads und Batesons
Ansatz verwendet werden.

Prinzipiell gibt es keine festen Kriterien, die eine Fotografie als ethnogra-
fisch kennzeichnen. »Jede Fotografie kann von ethnografischem Interesse
sein, kann ethnografische Tragweite oder Bedeutung zu einer bestimmten
Zeit oder aus einem spezifischen Grund heraus haben« (Pink 2001: 51). Eth-
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nologen konnen heute vergangene Kulturen mit Hilfe von Reisefotografien
des neunzehnten Jahrhunderts erforschen. Und auch touristische, journalisti-
sche oder andere Fotografien sagen etwas iiber fremde Kulturen aus (vgl.
Edwards 1992). Die Bedeutung von Fotografien ist willkiirlich und subjektiv
und wechselt mit dem Betrachter, dem Kontext und der Zeit (vgl. Pink 2001:
Kap. Photography in Ethnographic Research: 49-76).

Beispiel einer zeitgendssischen ethnografischen Fotografie

»4.18. Crowd of women buying Valentine's Day chocolates«.
»4.19. Baking supplies for Valentine's Day treat«s (Rupp 2003: 146/147).

Um die Ambivalenz des ethnografischen Bildmaterials zu verdeutlichen, sei
hier beispielhaft eine Publikation iiber die Geschenkkultur in Japan heraus-
gegriffen, die im Gegensatz zu manch anderer ethnografischen Monografie
Fotografien zur Verdeutlichung der Beobachtungen einsetzt (vgl. Rupp
2003). Bei 24 der 34 Abbildungen handelt es sich um schwarzweifl gedruckte
Fotograﬁen.31 Sie sind jeweils mit einer Bildunterschrift versehen, laufen im
Text mit und sind den entsprechenden Kapiteln zugeordnet. Sie sind von der
Autorin fotografiert. Verschiedentlich wird versucht, einen Teilaspekt des
Themas in einer Bildfolge zu bearbeiten, ansonsten handelt es sich um Ein-
zelbilder. Die Fotografien zeugen von keiner besonderen gestalterischen In-
tention, sie wirken beildufig fotografiert, wobei sich der Gegenstand, der
durch die Bildunterschrift benannt wird, meist in der Bildmitte befindet und
eindeutig zu erkennen ist (vgl. ebd.: Abb. 4.19; 147). Gelegentlich wird noch
einmal in der Bildunterschrift auf etwas Beachtenswertes hingewiesen, wobei
dessen Bedeutung nur aus dem Text erschlossen werden kann. Nur wenige
von den abgebildeten Fotografien stechen unter gestalterischen Gesichts-
punkten hervor. Eine einzelne Fotografie erschlieft sich weder als Bild noch
mit Hilfe der Bildunterschrift (vgl. ebd.: 112). Es ist stark angeschnitten und
kein Gesicht der abgebildeten Personen ist erkennbar. Eine weitere Fotogra-

31 Bei den anderen Abbildungen handelt es sich um Zeichnungen, auf die ich hier
nicht weiter eingehen werde.
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fie fillt auf durch den gewihlten Bildausschnitt und durch die Tatsache, dass
kein Gesicht der abgebildeten Personen der Kamera zugewandt ist (vgl. ebd.:
Abb. 4.18; 146). In beiden Fillen scheint die Aufnahmesituation keinen anderen
Blickwinkel zugelassen zu haben. Die Fotos sind der Ethnologin trotzdem
wichtig und in Verbindung mit dem Text offenbar ausreichend aussagekrif-
tig. Ohne den ethnografischen Kontext konnte es sich bei den meisten Bildern
um touristische Aufnahmen handeln. Mit wenigen Ausnahmen lassen sich die
Fotografien auch ohne Bildunterschrift einem japanischen (oder asiatischen)
Kontext zuordnen, weil in den meisten Bildern japanische Schriftzeichen zu
sehen sind. Das spezifisch Japanische wird im Sinne der ethnografischen
Aussage unterstrichen. Die Bildauffassung zeugt von keiner eigenstandigen
Bildsprache oder Bildtradition, die die Fotografien eindeutig als ethnogra-
fisch kennzeichnen. Die Fotografien werden illustrativ gebraucht, sie werden
durch den Text erldutert; ihre Referenz zum Dargestellten ist entscheidend.

Die Bildauffassung der ethnografischen Fotografie ist nicht primér auf
das gute Bild im dsthetischen Sinne gerichtet. Ein gutes Foto ist eines, das die
Beobachtungen des Ethnologen und seine textlichen Ausfiithrungen unter-
stiitzt. Die Fotografie soll — wie der Ethnologe selbst — eine neutrale Beobach-
terposition einnehmen. Die ethnografische Fotografie dient als Informations-
quelle, die ihre Bedeutung aus dem Kontext bezieht. Dies geschieht
unabhéngig davon, ob Einzelbilder oder Bildfolgen eingesetzt werden. Es
lasst sich keine pauschale Aussage tiber den Umgang mit Klischees in ethno-
grafischen Fotografien machen. Anhand der untersuchten Publikation wird
deutlich, dass partiell Differentes ins Bild geriickt wird.*> Andererseits ist die
Autorin bemiiht, Aspekte der ethnologischen Untersuchung in ihrer alltégli-
chen gesellschaftlichen Verankerung zu fotografieren, was zu Bildern fiihrt,
die mit klischeehaften Bildvorstellungen brechen. Insgesamt weist die ethno-
grafische Fotografie keine mediale Eigenstiandigkeit auf, was sie fiir eine rein
bildnerische Praxis der Auseinandersetzung mit dem Fremden als Fremden
ausschliefit.

4.2.3. Journalistische Fotografie

»Die Aufgabe der ersten Photoreporter bestand darin, einzelne Aufnahmen zu
machen, um eine Geschichte zu illustrieren. Erst von dem Augenblick an, wo
das Bild selbst zur Geschichte wird, die in einer Folge von Photos iiber ein
Ereignis berichtet, wihrend der danebenstehende Text oft nur aus Bildunter-
schrift besteht, beginnt der Photojournalismus« (Freund 1976: 122). Gisele
Freund, selbst Fotojournalistin, greift hier eine Reihe wichtiger Merkmale
des Fotojournalismus auf. Entscheidend sind die Erzahlkraft der Bilder, das
Prinzip der Serialitit und die Relation zum Text. Freund grenzt die Fotore-
portage direkt von einer Pressefotografie ab, die in der einzelnen Fotografie
aktuelle und tagespolitisch relevante Ereignisse ins Bild setzen muss und so-
mit eher illustrativen Zwecken dient. Solche Pressefotografien sind meist
dem »Sensationellen, Oberfldchlichen oder Banalen« verpflichtet (Goldsmith
1985: 13). Sie zeigen ein Ereignis oder dessen direkte Auswirkungen. Sie
werden tiber Bildagenturen verbreitet und direkt am néchsten Tag in Tages-
zeitungen verdffentlicht. Auch wenn sie zu einem spéateren Zeitpunkt in Form

32 So z.B. die Abbildungen der Karpfen-Fahnen (vgl. Rupp 2003: Abb. 4.13, 4.14;
136f.).
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von Bildfolgen an anderer Stelle publiziert werden oder im musealen Kontext
erscheinen, handelt es sich um eine ereignisbasierte Einzelbildfotografie.
An dieser Stelle soll jedoch eine journalistische Fotografie ndher betrachtet
werden, die an Hintergrundinformationen interessiert ist und Bildfolgen pro-
duziert. Die klassische Fotoreportage, auch Foto-Essay genannt, wird in Pub-
likumszeitschriften verdffentlicht, die sich mit einem breiten Themenspektrum
befassen.

Die Trennung zwischen professioneller Reisefotografie und Fotojourna-
lismus kann nicht allein iiber das Publikationsmedium vorgenommen werden.
Denn auch in Publikumszeitschriften erscheinen Reisereportagen und in Rei-
semagazinen werden fotografische Beitrdge zu spezifischen Themen publi-
ziert. Entscheidend ist die inhaltliche Auseinandersetzung mit dem Fremden.
Geht es darum, dem Leser/Betrachter ein fremdes Land im Allgemeinen, also
Sehenswiirdigkeiten, Klima, Menschen und Kultur nahe zu bringen, mochte
ich von einer Reisefotografie sprechen. Handelt es sich um einen Bildbeitrag,
der sich intensiv mit einem ausschnitthaften — primér zeitgendssischen — As-
pekt der fremden Kultur beschiftigt, mochte ich ihn als Fotojournalismus
einordnen.

Die Fotoreportage unterscheidet sich von der tagesaktuellen Pressefoto-
grafie insbesondere dadurch, dass sie nicht in einem einzelnen Bild ein Er-
eignis dokumentieren muss, sondern in mehreren Bildern Zusammenhénge
herstellen kann. Ziel der Fotoreportage ist die »Einordnung begrifflich zu-
sammenhingender Einzelbilder unter eine gemeinsame Idee [...] zu einem
einheitlichen Ganzen« (Raphael 1933: 26; zit. nach: Pohl 1983b: 98). Es ent-
stehen Bildstrecken, die eine neue Erzihlform entwickeln und so den textli-
chen Journalismus erweitern. Die Fotografie muss nicht mehr ausschlieBlich
einen Text illustrieren. Sie emanzipiert sich gewissermaflen vom geschriebe-
nen Wort, auch wenn sie nicht ganz ohne Text in Form von Bildunterschrif-
ten auskommt. Diese Form der Bildreportage wird so heute kaum noch in
Publikumszeitschriften publiziert. Sie ist eher in monografischen Bildbanden
zu finden (vgl. z.B. Salgado 1993; Peress 1994).

Objektivitat und Authentizitat im Fotojournalismus

Nachdem bereits seit dem Ende des neunzehnten Jahrhunderts die Moglich-
keit besteht, Text und Bild gleichzeitig zu drucken, gewinnt die Fotografie in
der illustrierten Presse zunehmend an Bedeutung.* Die moderne Fotorepor-
tage entwickelt sich jedoch erst — bedingt durch das Zusammenspiel neuer
Kameratechnik, wirtschaftlicher Interessen der massenhaft verbreiteten illust-
rierten Zeitschriften und der Bediirfnisse des Publikums — hauptséchlich im
Deutschland der 1920er Jahre (vgl. Freund 1976: 122). Ihr wird eine absolute
Authentizitét zugeschrieben, weil von ihr als journalistischer Form grund-
sédtzliche Objektivitit verlangt wird. Der Journalist hat die Aufgabe, wahr-
heitsgetreu und neutral zu berichten. Der Fotojournalist hat Fotografien zu
liefern, die diesem Berufsethos entsprechen. Die journalistische Fotografie
gilt als Verkorperung des Dokumentarischen schlechthin. Thre Objektivitét

33 Beispielsweise im Rahmen der World Press Photo Ausstellungen, die weltweit
gezeigt werden.

34 Fiir einen Uberblick iiber die technischen Entwicklungen der Druckverfahren
vgl. z.B. Albert/Feyel 1998; Newhall 1984a: 2571f.; Steinorth 1992.
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und Authentizitdt werden nur selten hinterfragt. »Das Bild selbst [wird] zur
Nachricht« (Stahr 2004: 49f.).

Von grofler Bedeutung ist deshalb der explizit formulierte »Verzicht auf
inszenierte oder gestellte Bilder« (Theye 1989a: 32; vgl. Pohl 1983b: 98; Gi-
dal 1993: 15). Darin unterscheidet sich die Fotoreportage von ihren Vorldu-
fern und garantiert — so weit moglich — die Authentizitit des Dargestellten.*
Der Verzicht ist jedoch nicht absolut, denn der Fotoreporter hat eine klar de-
finierte Aufgabe. Er muss eine Situation sinnvoll in Bilder fassen und dabei
Fotografien schaffen, die etwas aussagen. Aufgrund der Gegebenheiten vor
Ort ist dies aber nicht immer moglich. Bestimmte Inszenierungen bilden
jedoch keinen Versto gegen das Objektivititsgebot der journalistischen
Ethik.*® Dies verdeutlicht die Dehnbarkeit des Begriffs des Authentischen in
der journalistischen Fotografie. Die Realitdt kann ohnehin nur die vom Foto-
grafen wahrgenommene sein. » Wirklichkeit ist immer eine personliche, indi-
viduell empfundene Realitédt« (Eskildsen 1985: 15). Die Wirklichkeit gibt es
nicht, von daher kann sie auch nicht fotografisch abgebildet werden (vgl. Teil
I, Abschnitt 3.2.1.). Inszenierungen oder konstruierte Bilder sind jedoch ver-
pont, obwohl sie Sachverhalte moglicherweise besser erldutern konnten als
authentische Fotografien.

»Das aktuelle, nachtriglich gestellte Photo ist trotzdem niemals ganz und gar ein
Werk der Phantasie. Zwischen ihm und der von ihm illustrierten Wirklichkeit beste-
hen komplexe Beziehungen. Als Rekonstruktion von Begebenheiten, die tatsdchlich
stattgefunden haben, ist sein Inhalt allemal der des Ereignisses; als Erfindung neuer
Begebenheiten seit dem Ereignis behdlt es zumindest dessen Akteure bei. Die De-
tails, die es der Wirklichkeit entlehnt, rekonstruiert es in aller Regel mit peinlicher
Genauigkeit, erst in der Strukturierung dieses Materials entfernt es sich von ihr«
(Boltanski 1981: 147).

Entscheidend fiir die Fotoreportage ist eben nicht nur der Moment der Auf-
nahme, sondern — moglicherweise von grofer Tragweite — die weitere Bear-
beitung des Bildmaterials. Freund, die als Fotografin nicht die einzige ist, deren
Fotografien durch unterschiedliche Bildunterschriften mit gegensitzlichen
Bedeutungen publiziert werden, bezeichnet die Objektivitit des Fotos als Il-
lusion. »Die Kommentare, die man ihm mitgibt, konnen seine Bedeutung
vollig verandern« (Freund 1976: 173).

Wechselwirkungen zwischen Fotografie und Kontext

Ein die Wirkung der Fotoreportage beeinflussender Faktor ist das Layout. Im
Layout werden Fotografien beschnitten und von der Grofle her gewichtet.
Auch die gestalterische Anwendung von Typografie — das betrifft beispiels-
weise Schriftfarbe und -groe und die Art, wie sie mit den Bildern kombiniert
ist — ist Teil des Layouts und wirkt sich auf die Rezeption der Fotografien

35 Dass diese prinzipiell nicht erreicht werden kann, erldutert Teil I, Abschnitt
322.

36 Vgl. beispielsweise die berithmte Fotografie von Joe Rosenthal (U.S. Marines
raise the American flag atop Mount Suribachi during World War 11, Iwo Jima,
Volcano Islands, 1945), die, um der Situation des ersten Siegs auf japanischem
Territorium gréfere Bedeutung zu verleihen, angeblich nachtréiglich gestellt
worden ist (vgl. Landsberg 0.J.).
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aus.”” Thematisch zusammenhingende Seiten mit voneinander abhingigen
Abbildungen gibt es bereits seit Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts, »im
giinstigsten Fall handelt es sich dabei um Sequenzen, die von einem Fotogra-
fen in rdumlicher und zeitlicher Einheit aufgenommen« werden (Saure 1992:
22). Der innovative Charakter der neuartigen Fotoreportagen der zwanziger
Jahre entsteht durch »Reihungen, Uberschneidungen und Uberblendungen«
des Bildmaterials (ebd.). Das Bild wird gleichrangig mit dem Text behandelt
und erhilt durch das Layout weiteres Gewicht. Foto-Essays verwenden zum
Teil nur noch Bildunterschriften und verzichten auf weitere erlduternde Texte,
denn die Fotografien sprechen fiir sich; ein zentraler Text scheint iiberfliissig.
Die Fotoreportage ersetzt den Text. Im Layout bekommt die Fotoreportage
einen Anfang und ein Ende. »Um ein zentrales symbolisches Photo, welches
bereits alle Elemente der Geschichte enthilt, sind eine Reihe von Bildern
gruppiert, die die Geschichte in Details erzdhlen« (Freund 1976: 131). Text
erscheint in der Uberschrift und in den Bildunterschriften, die die Bedeutung
des Bildmaterials festlegen. Im Sinne eines journalistischen Textes hat die
Bildreportage einen klaren Informationsauftrag. Die Aufarbeitung des Bild-
materials bis hin zur Publikation entscheidet tiber ihre Aussage. Diese Arbeit
wird nicht vom Fotografen selbst tibernommen. Der Fotograf gibt mit den
Negativen die Kontrolle iiber seine Bilder aus der Hand. Er entscheidet nicht
einmal dariiber, welche Bilder verwendet werden. Bildredakteure und Lay-
outer legen durch Bildauswahl, Layout und Text die Richtung der Fotoreporta-
ge fest und entscheiden tiber die endgiiltige Erscheinungsform (vgl. Eskildsen
1985: 10ff.; 15). Unter Umstdnden werden Ausschnitte aus den Fotos gewahlt
oder kleinere Retuschen vorgenommen (vgl. Boltanski 1981: 139).

Nicht nur Bildunterschriften und Layout sind fiir die Bildwirkung ent-
scheidend. Der Publikationskontext setzt sich aus weiteren Faktoren zusam-
men:

»Die Pressefotografie ist eine Botschaft. [...] Und der Ubermittlungskanal ist die
Zeitung selbst oder genauer, ein Komplex nebeneinander bestehender Botschaften,
in dessen Zentrum die Fotografie steht und dessen Umfelder aus dem Text, dem Titel,
der Bildbeschriftung, dem Layout und auf abstraktere, aber nicht weniger >informie-
rende« Weise, durch den Namen der Zeitung gebildet werden« (Barthes 1990: 11).

Barthes bringt das Zusammenspiel der verschiedenen Faktoren zur Bedeu-
tungskonstitution der journalistischen Fotografie auf den Punkt. Werbung
unterbricht die Bildstrecken durch ihre eigene Bildsprache. Diese Aspekte
bilden den Wirkung und Rezeption pragenden Kontext der journalistischen
Fotografie.

Die Gestaltung der Fotoreportage richtet sich nach Vorwissen und Infor-
mationsgrad der Leser.

»Es ist wahrscheinlich, daf} eine gute Pressefotografie [...] das beim Leser voraus-
gesetzte Wissen mit einkalkuliert, indem Abziige ausgewdhlt werden, die eine mog-
lichst grole Menge derartiger Informationen enthalten [...]; fotografiert man das

37 Vgl. dazu z.B. Tucker 1984: 41: »But while facts were acknowledged as the ba-
sic component of documentation, the information conveyed by photographic
facts could be sharply altered, even totally transformed, by the sequence and
manner of its presentation« (Tucker 1984: 41).
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zerstorte Agadir, so bringt man besser einige Zeichen der »Arabitdt< an, obwohl die
»Arabitdt« mit dem Desaster selbst nichts zu tun hat; denn die dem Wissen entsprun-
gene Konnotation ist immer eine beruhigende Kraft« (Barthes 1990: 24).

Die journalistische Fotografie baut auf Wiedererkennbarkeit. Sie soll sich
dhnlich einem Text erschlieen und keine Fragen aufwerfen, sondern Ant-
worten geben. Dazu bedarf es einer »hohe[n] Erzdhlqualitit der verwendeten
Fotografien, [...] die Fotos [miissen] die aufgenommene Situation moglichst
klar verdeutlichen« (Theye 1989a: 32). Sie miissen Elemente enthalten, die
der Leser/Betrachter leicht entschliisseln kann, um die Zusammenhénge in
der intendierten Form zu verstehen.*® Die Fotoreportage im Sinne eines Tat-
sachenberichts sollte im Idealfall nicht kiinstlerischer Ausdruck oder Selbst-
verwirklichung des Fotografen sein, sondern von neutraler beobachtender
Position Sachverhalte darstellen. Das bedeutet jedoch auch, dass in den Foto-
grafien die Machtverhiltnisse respektiert werden und keine Kritik getibt wird.
Den Fotoreportern fillt es stets leichter, »Verstindnis fiir ihre Motive aufzu-
bringen, als sie zu kritisieren. Kritische Fotografien wirken, insbesondere
wenn es um Menschen geht, stets subjektiver« (Ritchin 1998: 602). So wird
die Kritik eher dem schreibenden Journalisten tiberlassen, der »keine korper-
liche Nédhe zum thematisierten Gegenstand bendtigt« (ebd.: 602f.).

Die Entwicklung des Fotojournalismus

In den frithen Fotoreportagen der zwanziger und dreifliger Jahre des zwan-
zigsten Jahrhunderts wird in der Schilderung eines Ereignisses hdufig die
Person des Fotografen als die des Erlebenden mit einbezogen. Durch seine
Prasenz am Ort des Geschehens biirgt er mit seiner Person fiir die Authentizi-
tdt der Aufnahmesituation (vgl. Theye 1989a: 32). Der Fotograf ist dabei, er
beobachtet nicht von einem entfernt liegenden Punkt her, sondern er ist Teil
des Geschehens. Daraus ergeben sich Fotografien, die mit Anschnitten und
dynamischen Perspektiven arbeiten. Die lebhafte Bildsprache macht sich
nicht nur die journalistische Fotografie der zwanziger Jahre zu Eigen. Die Er-
rungenschaften des neuen Sehens® werden in der Fotoreportage einem gro-
Ben Publikum zugénglich gemacht. Es sind aber nicht nur die Perspektiven,
die die Authentizitit verbiirgen, sondern auch der veranderte Umgang mit der
Bildschirfe. Bewegungsunschirfen und eine geringe Tiefenschirfe werden
Teil der Bildaussage. »Nicht mehr die Schirfe eines Bildes macht seinen
Wert aus, sondern sein Gegenstand und die Gefiihle, welche es erweckt«
(Freund 1976: 126). Auch heute unterliegt die journalistische Bildauffassung
stark den dsthetischen Stromungen ihrer Zeit. Es wechseln sich Perioden, in
denen sich »das formal dsthetische Foto im GroBformat« durchsetzt ab mit
Phasen, die einen seriellen Charakter der Fotografien beriicksichtigt wissen
wollen und auf ihre erzdhlerischen Qualitdten setzen (Eskildsen 1985: 13).
Zudem ist der Umgang mit Fotografien je nach Medium unterschiedlich. Das
Publikumsmagazin Stern verfolgt beispielsweise eine andere Bildsprache als
das Wirtschaftsmagazin Brandeins. Es ist dementsprechend nicht moglich,

38 »Magazine photographs must be readable at a glance« (Tucker 1984: 46).

39 Unter dem Newen Sehen versteht man eine in den 1920er Jahren entwickelte
neue Fotoasthetik, die unter anderem mit Perspektiven — beispielsweise der Vo-
gelperspektive — spielt (vgl. z.B.: Griaff 1929; Hausmann/Graff 1979; Frizot
1998c).
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eine allgemeingiiltige Aussage iiber die journalistische Bildauffassung zu
machen.

Die illustrierte Presse entwickelt sich in den 1920er Jahren parallel zum
Kino. Sie ist Ausdruck einer neuen Schnelllebigkeit und Unruhe, in der
»nicht der Wunsch nach Wissen, sondern die Schaulust« bedient wird (De-
witz/Lebeck 2001: 112). Der Fotoessay wird um 1930 herum zu einer »Art
filmischer Kurzgeschichte mit statischen Bildern« (ebd.). Als Thema der
Fotoreportage entwickelt sich bereits in den zwanziger Jahren ein vielseitiges
Spektrum des Besonderen sowie des Alltaglichen, »nicht die Wichtigkeit ei-
nes Stoffes [entscheidet] tiber die Auswahl und Annahme von Bildern, son-
dern allein der Reiz des Bildes« (ebd.). So ist es nicht verwunderlich, dass in
diese Zeit auch der Beginn der Paparazzi-Fotografie fillt.** Die menschliche
Komponente adressiert den Einzelnen in der Masse und bietet dem Le-
ser/Betrachter Moglichkeiten der Identifikation beziehungsweise der Anteil-
nahme am Geschehen (vgl. Boltanski 1981: 141f.). Die unmittelbare Wirkung
der Fotografie kann den Leser vergessen lassen, dass es sich bei der Bildre-
portage um eine fiktive Wirklichkeit handelt, die erst in der Auswahl der Bilder
und ihrer Zusammenstellung im Layout entsteht. »Der Leser, der sich iiber
die Seiten einer Illustrierten beugt, [ist] von ihr durch nichts getrennt. Er kann
sich mit Leichtigkeit mit den Personen identifizieren, die er vor sich sieht«
(Freund 1976: 131).

»Zu den fiir die Leser interressantesten Themenbereichen [zdhlt] der Rei-
sejournalismus mit seinen Berichten von fernen Liandern und exotischen
Kulturen. Gerade hier [ist] das absolut Unbekannte, das heif3t, das noch nicht
selbst Erlebte [...] gefragt« (Saure 1992: 29). Werden in der Friithzeit der
Pressefotografie solche Beitrige mit Bildmaterial unterschiedlichster Quellen
illustriert, zeichnet sich die Fotoreportage aus fremden Landern dadurch aus,
dass sie aus einer Hand vor Ort produziert ist, der Fotograf oftmals auch den
Text schreibt und im Zuge umfangreicher Recherchen seine eigenen Eindrii-
cke fotografisch ins Bild riickt. Es entstehen Reportagen, die bestimmte ge-
sellschaftliche Verhéltnisse im Detail schildern und nicht allgemein iiber das
Land berichten.*”' Die differenzierte Betrachtung lisst die fremden Kulturen
nicht mehr nur als exotischen Unterhaltungsstoff erscheinen. Die Reisebe-
richte der zwanziger Jahre stehen meist »in enger Relation zu wissenschaftli-
chen — ethnologischen und geografischen — Expeditionen, die eine grofere
Authentizitdt und Seriositit suggerieren sollten; selten kommt ein pronon-
ciertes touristisches Interesse zum Vorschein« (Saure 1992: 30). Dies steht in
engem Zusammenhang mit den Produktionsbedingungen der Reisereporta-
gen. In deren Anfangszeiten agieren die Fotografen oftmals im eigenen Auf-
trag und verkaufen ihre Fotografien an moglichst viele Zeitschriften und
Bildagenturen. Solche Berichte stammen haufig von »Gelegenheitsjourna-
listen, die sich in einer fernen Weltgegend [authalten], ein oder zweimal eine
Veroffentlichung [schaffen] und danach nie wieder [auftauchen]« (Stahr
2004: 70; Hervorhebung im Original). Die Publikationen helfen mitunter da-
bei, die Reisen von Abenteurern oder Hobbyethnologen zu finanzieren. Ab

40 Dewitz/Lebeck 2001: 111 bezeichnen den Aufmacher Der Photograph als
Journalist. Eine Lanze fiir den Illustrationsfotografen aus dem Jahr 1919 in der
Berliner Illustrierten Zeitung als erste Paparazzi-Geschichte.

41 Wie beispielsweise die Reportage iiber Arbeiterviertel in Bombay von Harald
Lechenperg von 1932 (vgl. Pohl 1983b: 121ff.).
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Mitte der zwanziger Jahre beginnen Illustrierte damit, selbst Fotografen in
ferne Lander zu entsenden und »Vorschiisse fiir die Herstellung von Fotore-
portagen {iber ihre Auslandsreisen zu bezahlen« (ebd.: 71). Dies bleibt jedoch
eher die Ausnahme.

Bereits in den spédten zwanziger Jahren erweist sich die unabhéngige Po-
sition des Fotoreporters, »von dem eine Informations- und bestenfalls Er-
kenntnisvermittlung erwartet wird,« als Illusion (Eskildsen 1985: 14). Als
Auftragnehmer einer Redaktion kollidieren seine personlichen Erfahrungen
und Vorstellungen mitunter mit denen des Auftraggebers werbefinanzierter
Medien (ebd.). Von der Euphorie der freien Entfaltung und der objektiven
Darstellung der Wirklichkeit, wie sie bei den frithen Bildjournalisten anzu-
treffen ist, kann demnach kaum mehr die Rede sein. Heute bemiihen sich
Fotojournalisten vielfach um Présentationsmoglichkeiten ihrer Fotoreporta-
gen auflerhalb von Zeitschriften, beispielsweise in Ausstellungen oder Foto-
biichern (vgl. Ritchin 1998: 607f.). Die Fotografen der Agentur Magnum
entwickeln zum Beispiel ihre Themen in Eigenregie und versuchen, sie teil-
weise vorab durch den Rechteverkauf an verschiedene Zeitschriften oder
durch das Akquirieren anderer Geldquellen zu finanzieren.* So sichern sich
Bildreporter groB3ere Freiheiten, denn sie miissen nicht die Haltung einer Re-
daktion in ihren Bildern vertreten und konnen daher unabhingig agieren.

Das Arbeitsfeld des Fotojournalismus hat sich stark verdndert, so dass die
Bedingungen heute kaum mit denen aus den Anfangsjahren vergleichbar
sind. Boomt in den zwanziger und Anfang der dreifliger Jahre die illustrierte
Presse vor allem in Deutschland, verlagert sie sich ab 1933 in andere europi-
ische Lander und in die USA. In der Nachkriegszeit erlebt sie auch in Europa
erneut einen Hohepunkt. Es entwickeln sich neue Bild- und Gestaltungs-
ideen. Als Kiinstler bekannte Fotografen publizieren auch Bildstrecken in II-
lustrierten.”® In der zweiten Hilfte der vierziger Jahre schépfen zahlreiche
Illustrierte das »neue innovative Potential der essayistischen Bildgestaltung
mit Fotografie« aus (Dewitz/Lebeck 2001: 230). In den fiinfziger Jahren bil-
den sich »die Unterschiede zwischen Fotoreportage und Fotoessay [...] stil-
geschichtlich weiter aus« (ebd.: 250). Magazine wie Life raumen den Bild-
strecken viel Platz ein, so dass bildnerisch interessante Perspektiven,
Anschnitte und Kontraste in grofziigigem Layout priasentiert werden kénnen.
Damit lésst sich zunédchst noch der Konkurrenz Fernsehen trotzen. Doch An-
fang der siebziger Jahre gelingt dies nicht mehr: Als 1972 die Zeitschrift Life
ihr Erscheinen einstellt, wird vom Ende der Epoche des Fotojournalismus ge-
sprochen (vgl. Freund 1976: 161). Fotoreportagen, die lediglich mit Bildun-
terschriften auskommen, sind in den verbliebenen Zeitschriften und Magazinen
rar geworden. Es existieren jedoch weiterhin serielle Bildformen, die dem
fotojournalistischen Ethos verpflichtet sind. Der finanzielle und personelle
Aufwand fotojournalistischer Auftragsproduktionen ist jedoch deutlich nied-
riger als zu den Hochzeiten des Bildjournalismus in der Mitte des zwanzigs-
ten Jahrhunderts.

42 Der Fotograf Sebastiao Salgado geht beispielsweise so vor (vgl. Howe 2001).

43 So z.B. Walker Evans, der bereits 1938 eine Ausstellung im Museum of Mo-
dern Art in New York hatte: Chicago in Fortune (02/1947) sowie Faulkner’s
Mississippi in Vogue (10/1948) (vgl. Dewitz/Lebeck 2001: 230).
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Doppelseite aus Jacobi/Siemens 1999: 70/71 (Orig. in Farbe).

Beispiel einer zeitgenossischen Fotoreportage

Als Beispiel fiir eine Bildreportage in zeitgendssischer Aufmachung sei hier
ein Beitrag aus dem Publikumsmagazin Stern von 1999 vorgestellt (vgl. Ja-
cobi/Siemens 1999). Die Reportage — mit Fotografien von Tom Jacobi und
einem Text von Jochen Siemens — besteht aus 18 Fotografien in unterschied-
lichen Formaten, die inklusive zweiseitigem Text und zwei ganzseitigen An-
zeigen insgesamt zwolf Doppelseiten einnimmt. Die Reportage behandelt ei-
nen Bereich der Tokyoter Jugendkultur. Die Fotografien zeigen japanische
Jugendliche in farbenfrohen bis schrillen Kostiimen. Die Bildunterschriften
erldutern die Kostiimierungen und geben zum Teil Ausschnitte aus Interviews
wieder. Die abgebildeten Personen befinden sich meist in der Bildmitte, wo-
bei in der Distanz zum Gegenstand variiert wird und so weitere Personen teils
angeschnitten mit ins Format gebracht werden (vgl. ebd.: 70f.). Lediglich
zwei Fotos zeigen einen eng begrenzten Ausschnitt, ohne das Gesicht der ab-
gebildeten Person einzubeziehen. Nur auf wenigen Abbildungen ist etwas
vom Umfeld, das im Text als ein Stadtteil Tokyos identifiziert wird, zu se-
hen. Die Reportage konzentriert sich in den Bildern ausschlieBlich auf die
Kostiimierungen. Der Text beschreibt Details aus dem Leben der Jugendli-
chen und deren sozialem Umfeld. Die Bildsprache ist dokumentierend, sie ist
ganz dem abgebildeten Gegenstand verpflichtet. Sie verstiarkt durch Farbge-
bung und die teilweise eingesetzten Anschnitte oder Blickwinkel, das Schrdige
der Outfits, die beispielsweise mit Elementen der Manga- und Science-Fiction-
Kultur oder auch eines Samurai- oder Nazi-Kults durchsetzt sind. Durch
Schirfe und zentrale Position der Bildgegenstinde wird jedoch verdeutlicht,
dass es sich um eine konventionelle Bildsprache handelt, die dem Publikum
vertraut ist. Der Betrachter wird durch die Fremdheit des Motivs herausge-
fordert und nicht durch eine experimentelle Bildsprache. Die Jugendlichen
werden direkt in ihrem Umfeld portritiert und nicht offensichtlich fiir die
Fotos inszeniert. Sie handeln konform zu ihrer Selbstdarstellung, die bereits
in den Kostiimen zum Ausdruck kommt. Innerhalb der Bildstrecke entsteht
Dynamik, weil mit Abstinden zum Motiv und Kamerawinkeln variiert wird.
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Dennoch liegt der Schwerpunkt eher auf dem Motiv und nicht auf dem Bild
als Bild.*

Bilder und Text der Reportage ergénzen sich, denn weder kann ein Text
die Aufmachung der Jugendlichen so prézise beschreiben wie die Fotogra-
fien, noch konnen die Fotos Auskunft tiber die soziokulturellen Hintergriinde
geben. Dazu wire eine weit komplexere fotografische Recherche tiber ein
breites Spektrum der japanischen Jugendkultur notwendig. Die Bilder haben
somit eine illustrative Funktion. Die Fotoreportage erfiillt ihre Aufgabe im
Rahmen der Publikumszeitschrift Stern, denn sie liefert spezifische Informa-
tionen tiber eine Menschengruppe in der japanischen Kultur. Es sind visuell
interessante und fremdartige Motive ausgewdhlt, die in einer leicht verstind-
lichen Bildsprache vermittelt werden. Der Leser/Betrachter kann sich an der
farbenfrohen fremden Welt erfreuen und fiihlt sich informiert. Die Verbin-
dung aus Bildern, Bildunterschriften und Text vermittelt Japan als ein Land,
das zwischen Tradition und Fortschritt oszilliert und damit sehr eigenwillige
Subkulturen erzeugt. Es wird ein positives Gefiihl von Fremdheit und An-
dersartigkeit vermittelt.

Die journalistische Fotografie wendet sich primdr humanistischen As-
pekten des Lebens zu, sie interessiert sich fiir soziale Themen. Unabhéngig
davon, ob sie Hintergrundinformationen zu tagespolitischen Ereignissen oder
eine eher feuilletonistische Weltsicht vermittelt, erfiillt sie einen Informa-
tionsauftrag. Wichtig ist, dass die Fotografien nicht irritieren und Fragen
stellen, sondern Antworten geben. Deshalb miissen Inhalt und Form kohérent
sein und an das Wissen, das beim Betrachter vorausgesetzt wird, ankniipfen.
So gelingt es einer journalistischen Fotografie zwar, mitunter spektakulédre
Sichtweisen zu liefern, sie bleibt aber dennoch verstdndlich und gut lesbar.
Sie liefert moglicherweise differente Perspektiven auf das Fremde, muss aber
immer am Wissenstand der Betrachter ankniipfen, weshalb sie sich selten
vollstidndig von klischeehaften Darstellungen 16sen kann. SchlieSlich beein-
flusst auch die Abhidngigkeit von Text und Layout ihre Aussagekraft. So
werden journalistische Fotografien mitunter zu reinen Illustrationen, die
kaum Aussagen unabhdngig von den ihnen hinzugefiigten textlichen Infor-
mationen treffen konnen. Hier sind jedoch die redaktionellen Vorgaben ent-
scheidend, die sich auf die Bildsprache nachhaltig auswirken. Die Verlage-
rung der Reportagefotografie von Magazinen hin zu Buchpublikationen und
Ausstellungsprisentationen sowie die spezifische Form des Fotoessays ver-
weisen jedoch auf deren Ambitionen, sich von den Instruktionen der Bildre-
daktionen zu 16sen. So entstehen flieBende Grenzen zwischen journalistischer
Fotografie und kiinstlerischer Dokumentarfotografie.

Zusammenfassung:

Erst im zwanzigsten Jahrhundert erhalten fotografische Projekte, die sich
mit fotografischen Methoden der Welt nihern, also Schérfe und Realitdtsnihe
fotografischer Verfahren nutzen, eine Anerkennung als Kunst. Eine solche
Fotografie geht interpretierend mit nicht-inszeniertem Material um. Damit
befindet sie sich im Gegensatz zu angewandten Methoden, die primér auf die

44 Die Abbildungen unterscheiden sich kaum von denen in zahlreichen japani-
schen Jugendmagazinen. In Zeitschriften wie z.B. Keza werden Jugendliche im
Tokyoter Stadtteil Harajuku portrétiert. Diese Fotografien werden im Magazin
als Modestrecke présentiert.
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beschreibenden Qualitdten der Fotografie setzen. Fiir die kiinstlerische Do-
kumentarfotografie ist die Figur des Autors zentral, der einen eigenstindigen
Zugang zur Welt entwickelt und Fotografien in bildnerischen Zusammenhin-
gen prisentiert, die eine Differenz zur wahrnehmbaren Realitit aufbauen. In-
dem der Autor die Fotografien Fragen stellen lésst, spielt er mit den Irritatio-
nen einer ohnehin liickenhaften Wahrnehmung. Auf diese Weise etabliert er
eine nachhaltige Offenheit, die zur Wirkung der Fotografien beitragt.

Die Reisefotografie ist historisch eine der ersten Nutzungsformen der
Fotografie iiberhaupt. Sie versucht, iiber die Fremde zu informieren, wobei
sie sich primér der Darstellung des Exotischen verpflichtet fiihlt und Sehn-
siichte weckt. Damit leistet sie stereotypen Vorstellungen der Fremde Vor-
schub. Die ethnografische Fotografie wird vorwiegend zur visuellen Unter-
stitzung in der ethnologischen Forschung eingesetzt. Sie dient vorrangig der
Iustration von wissenschaftlichen Ergebnissen der Feldforschung, kann aber
auch als Erweiterung der Beobachtungsfdhigkeiten des Forschers im Feld
eingesetzt werden. Sie ist eher illustrativ zu nennen, entwickelt kaum eine ei-
genstdndige Bildauffassung und findet abseits der ethnologischen Monogra-
fie wenig Beachtung. Die journalistische Fotografie ist in besonderem Mafie
einer authentischen Abbildung verpflichtet, da dies Gebot ihres journalisti-
schen Ethos ist. Auch sie kann jedoch nur eine spezifische bildliche Realitit
erzeugen. Sie ist stark abhingig von Text, Layout und Publikationskontext,
versucht jedoch, in Bildfolgen Hintergriinde zu erhellen. Thre Vielschichtig-
keit verdankt sie den unterschiedlichen Produktionsbedingungen im redakti-
onellen Auftrag oder als unabhingig konzipierte. In ihren Anféngen ist sie
Vertreterin eines Neuen Sehens, bleibt in ihrer Bildauffassung jedoch den je-
weiligen Konventionen ihrer Zeit verbunden.

In der Auseinandersetzung mit den verschiedenen dokumentarfotografischen
Richtungen hat sich gezeigt, dass angewandte Positionen allgemein eher zur
Illustration von Aussagen iiber das Fremde verwendet werden und nicht an
einer grundlegenden Thematisierung des Fremden als Fremdes interessiert
sind. Die kiinstlerische Dokumentarfotografie 6ffnet demgegentiber Freirdu-
me, sich in einer offenen, fragenden Art und Weise dem Fremden zu nihern.
Dies hat zur Folge, dass sie das Fremde nicht unbedingt in einer Andersartig-
keit fixiert, sondern es als Fremdes bestehen ldsst. Aus diesem Grund kon-
zentriert sich der zweite Teil vorliegender Studie ausschlieBlich auf Projekte
der kiinstlerischen Dokumentarfotografie, die sich mit Japan beschiftigen.
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FOTOGRAFISCHE PRAXIS:
EUROPAISCHE JAPANFOTOGRAFIE






1.JAPAN NACH 1945
DOKUMENTARFOTOGRAFISCHE SICHTWEISEN
AUF NACHKRIEGSJAPAN

Die fotografische Fremdsicht auf Japan im neunzehnten Jahrhundert zeigt,
dass zahlreiche Europier sich insbesondere fiir die exotisch anmutenden An-
sichten Japans interessieren. Fremdartige Kleidung, Architektur oder Traditi-
onen iiben einen besonderen Reiz aus, was sich auch in der bildnerischen
Umsetzung, insbesondere der Reisefotografie, manifestiert. Wie in Teil I,
Abschnitt 2.3.2. dargelegt, unterliegen die visuellen Vorstellungen seit dem
Zweiten Weltkrieg den verdnderten Bedingungen des durch die amerikani-
sche Besatzung ausgeldsten gesellschaftlichen Wandels. Die westliche Auf-
merksamkeit richtet sich in zahlreichen Publikationen nach wie vor auf solche
Aspekte der japanischen Kultur, die anders sind. In der stindigen Wiederho-
lung einer spezifischen Sichtweise, die Japan als das Andere konstruiert, etab-
lieren sich zahlreiche visuelle Klischees, die sich bis heute auf die westliche
Japanrezeption auswirken. Die Dokumentarfotografie, die sich aufgrund ihres
spezifischen Umgangs mit der Welt als herausragendes Medium zur Dar-
stellung fremder Kulturen etabliert hat, leistet in der Vermittlung Japans ei-
nen wichtigen Beitrag. Das gilt mitunter in Bezug auf die Perpetuierung visu-
eller Klischees, aber sie hat auch Teil an einer Darstellung, die iiber eine
stereotype Wahrnehmung hinausweist.

Wie in Teil I, Kapitel 3 erortert, werden dokumentarische Fotografien
mitunter als authentisch oder wahr rezipiert. Weil auch Dokumentarfotogra-
fie aufgrund ihrer medialen Konzeption nicht als authentisch gelten kann, ist
es zu einer Krise der Reprdsentation gekommen. Die fotografischen Aus-
drucksmoglichkeiten stehen immer im Verhéltnis zu den Vorstellungen und
Ansitzen des Fotografierenden, der intendierten Gebrauchsweise der Foto-
grafien sowie ihrer Zeitgenossenschaft. So wie sich die fotografierte Kultur
im Lauf der Zeit verdndert, so verdndern sich auch die Vorstellungen dariiber,
wie Fotografie sich ihrem Gegenstand nihert und welche visuellen Parameter
eingesetzt werden konnen. Zudem werden éltere Japanfotografien den Foto-
grafen, die ein neues Japanprojekt konzipieren, bekannt sein. Insofern steht
die fotografische Auseinandersetzung mit Japan in engem Zusammenhang
mit der in Teil I, Kapitel 2 geschilderten allgemeinen Japanrezeption. Die
stindige Wiederholung bestimmter Sichtweisen fiihrt auch in der kritischen
Auseinandersetzung mit der Ausschnitthaftigkeit fotografischer Bildwelten
dazu, dass sie mitunter als einzig zutreffende Beschreibungen wahrgenom-
men werden.

Auf diese Weise entstehen Klischees, die auf zutreffenden Grundvoraus-
setzungen beruhen mogen, in ihrer Betonung des Differenten in der fremden
Kultur aber nur eine Sichtweise auf das fremde Land darstellen. Wenn es
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aber auch Darstellungen gibt, die einen Blickwinkel jenseits der Klischees
etablieren, scheint es interessant, ihre spezifische Sichtweise genauer zu
analysieren. Denn wihrend klischeehafte Darstellungen kaum neue Informa-
tionen liefern kénnen, er6ffnen Positionen, die das Fremde als Fremdes zei-
gen, neue Moglichkeiten der Erkenntnis. Von daher interessieren hier solche
Bildwelten, die neue oder andere Sichtweisen in der Japandarstellung aufwei-
sen. Das sich seit dem Ende des Zweiten Weltkrieges verdndernde Interesse
an Japan manifestiert sich einerseits in der Wahl der Themen, andererseits in
der fotografischen Umsetzung. Ob es den Fotografierenden dabei gelingt,
iber Jahrhunderte hinweg tradierte Vorstellungen und Annahmen tber die
japanische Gesellschaft in Frage zu stellen oder sogar zu modifizieren, ist ei-
ne wichtige Fragestellung der vorliegenden Betrachtung.

Rein beschreibende Darstellungen fremder Kulturen, wie sie beispiels-
weise in ethnologischen Untersuchungen vorkommen, sind mit dem Problem
konfrontiert, dass sie Authentizitét einfordern, die wegen der Grundvorausset-
zungen der Feldforschung nicht leistbar ist. Der individualisierte kiinstlerische
Zugang wird als mogliche Alternative gesehen, eine subjektive Schilderung
der fremde Kultur zu erreichen, die das Fremde nicht als Anderes konstruiert,
sondern Fremdheit als Erfahrung zuldsst (vgl. Jamme 2002: 200f.). Weil in
der kiinstlerischen Auseinandersetzung Erfahrungen transformiert werden
konnen und die Neutralitit des Beobachtenden keine Grundvoraussetzung
ist, kann die Kunst zu neuen Einblicken in die fremde Kultur verhelfen.
SchlieBlich verdeutlicht nach Jamme die Kunst, »daB in jeder interkulturellen
Verstindigung eine interpretative Problematik liegt« (ebd.). In diesem Teil
der Arbeit liegt der Schwerpunkt der Betrachtung deshalb auf der kiinstle-
risch-fotografischen Auseinandersetzung mit der japanischen Kultur.

Der zeitgendssischen kiinstlerischen Dokumentarfotografie kommt in
dieser Arbeit eine besondere Aufmerksamkeit zu, weil sie Aussagen {iber die
heutige Japanrezeption machen kann. Als Fundament der Betrachtung von
Arbeiten aus den 1990er Jahren dient an dieser Stelle ein kursorischer Uber-
blick iiber drei ausgewihlte dokumentarfotografische Positionen, die aus der
Zeit zwischen dem Kriegsende und den 1980er Jahren stammen. An den Po-
sitionen der international renommierten Fotografen Werner Bischof (Bischof
1955), William Klein (Klein 1965) und Ed van der Elsken (Elsken 1988) las-
sen sich die Verdnderungen in der Entwicklung des westlichen Japanbildes
exemplarisch darstellen. Gleichzeitig zeigen sie Tendenzen im kiinstlerischen
Umgang mit Japan auf, wie sie auch in zeitgenossischen Positionen — in ab-
gewandelter Form — anzutreffen sind. Die Auswahl bezieht sich auf Fotogra-
fen, die zwischen einem journalistischen und einem kiinstlerischen doku-
mentarfotografischen Ansatz einzuordnen sind. Thre Japanprojekte sind in
monografischer Buchform erschienen. Dieser Form der Aufbereitung kommt
— wie in Teil I, Abschnitt 4.1.5. dargelegt — eine besondere Bedeutung zu. Die
Buchform erméglicht es dem Fotografierenden, die Wirkung der einzelnen
Fotografien innerhalb der Arbeit in einen Zusammenhang zu bringen. Er ent-
scheidet iiber die Bildauswahl, die Anordnung im Layout sowie die Einbezie-
hung von Texten. In Bildfolgen kann er einen visuellen Kontext herausarbei-
ten und auf diese Weise sein inhaltliches Anliegen in mehreren Fotografien
formulieren. Gezeigt wird das Werk, so wie der Fotograf es zusammenge-
stellt hat und nicht die durch eine Redaktion getroffene Auswahl gelungener
Einzelbilder, die moglicherweise nur einen kleinen Ausschnitt der Arbeit pra-
sentieren. Das Kiinstlerbuch ist deshalb ein Medium, das die Intentionen des
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Fotografen treffend wiederzugeben vermag. Aus diesem Grund liegt der
Schwerpunkt der Betrachtung auf fotografischen Japanprojekten, die in mo-
nografischen Kiinstlerbiichern erschienen sind. Auch andere Publikations-
formen leisten ihren Beitrag zum westlichen Japanbild, doch in monografi-
schen Kiinstlerbiichern erschienene Arbeiten zeugen von abgeschlossenen
Projekten, deren Intention es ist, eine spezifische Sichtweise auf Japan zu
zeigen. Sowohl in der Betrachtung der drei zwischen 1955 und 1988 erschie-
nenen monografischen Biicher als auch in den seit den 1990er Jahren entwi-
ckelten Positionen interessieren grundsétzliche Fragen der Themenwahl, der
Bildauffassung und des vermittelten Japanbildes.
Nach Arthur C. Danto ist

»Bildverstehen [...] ein Interpretieren, das aus solchen SchluBfolgerungen besteht,
die eine Person allein aufgrund ihrer Wahrnehmungskompetenz ziehen kann. Da es
jedoch kein Thema in der Philosophie gibt, das durch begriffliche Konflikte so ver-
nebelt worden ist wie das Problem, auf welche Art und Weise wir etwas wahrneh-
men, ist es schwierig, hier weiter zu kommen« (Danto 2001: 142; Hervorhebung im
Original).

Aufgrund dieser Problematik ist es notwendig, sich den Fotografien mittels
ausfiihrlichen Beschreibungen zu ndhern. Nur so ist ein Verstehen auf der
Grundlage des im Bild Dargestellten und der Art der Darstellung moglich.

1.1. Werner Bischof: Japan

Der Schweizer Fotograf Werner Bischof (1916-1954) reist 1951 und 1952 im
Auftrag verschiedener Zeitschriften mehrfach nach Japan.' Seine Japanfoto-
grafien entstehen nicht als freie Arbeiten, sondern im Zusammenhang mit
den Publikationen der Auftraggeber, weshalb sie sich in einen Kontext von
journalistischer oder von Reisefotografie einordnen lassen. Bischofs Ar-
beitsweise ist jedoch nachhaltig durch die Ausbildung bei Hans Finsler ge-
prégt, einem wichtigen Vertreter der Neuen Sachlichkeit. Nach Aussage sei-
nes Lehrers versucht Bischof immer wieder, »durch die Gesetzméssigkeit des
Bildaufbaus das Geschehen aus der Willkiir des Zufalls herauszuldsen zu ei-
ner allgemeingiiltigen Aussage« (Zitat Finsler in: Goltz 1991: 46). Sein Kol-
lege René Burri bescheinigt ihm die Fahigkeit, »das klare, gereinigte, vom
Unnétigen befreite Bild« zu erzeugen (Zitat Burri, ebd.: 55). Bischof bemiiht
sich darum, mit der einzelnen Fotografie eine Aussage zu treffen, die er in
den Kontext der Bildfolge einbindet. Seine Arbeit weist jedoch tiber eine rein
beschreibende fotografische Praxis hinaus.

Das Buch Japan erscheint kurz nach Bischofs Tod im Jahr 1955. Insofern
ist nicht klar, wie eng Bischof an der Zusammenstellung der Bilder, dem
Layout und der Auswahl des begleitenden Textes beteiligt ist, also ob es sich
um seine personliche Bildzusammenstellung oder eine redaktionelle Auswahl
handelt. Der Titel weist darauf hin, dass hier Japan als Ganzes gezeigt wird
und nicht nur ein kleiner Ausschnitt. Mit diesem Ansatz zeigt Bischofs Werk
ein Interesse an der Vermittlung grundlegender kultureller Traditionen des

1 Biografische Anmerkungen zu Bischof vgl. Bischof 1990; zum Japanaufenthalt
vgl. Phillips 2004: 47.
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bereisten Landes. Die Aufteilung in drei Kapitel — Was nicht verlorenging,
Japan heute und Wird Japans alte Theaterkunst noch lange bestehen? — be-
stitigt diese Annahme, denn auf diese Weise wird Traditionelles mit zeitge-
ndssischen Entwicklungen zusammengefiihrt.?

Dem Bildteil vorangestellt ist eine subjektive Annidherung an Japan durch
den Journalisten Robert Guillain, der sich fiir die Natur und das traditionelle
Japan begeistert, Modernisierung und Urbanisierung aber kritisch bewertet.’
Er verweist darauf, dass das stereotype Japan nicht existiert, denn er kann
weder »kleine trippelnde Japanerinnen, kleine Puppen, Frauen mit Periicken
und ganz gezierten Gehaben,« noch »Ménner mit einem gefrorenen Léacheln«
oder »Hiuser aus Papier« entdecken (Guillain 1955: X).* Er legt dar, dass die
traditionelle Folklore in Europa mit der Industrialisierung weitgehend ver-
schwunden sei, wihrend die Japaner in der Modernisierung das Traditionelle
bewahrt haben. Vertritt er zunéchst scheinbar ein positives Japanbild, gerit er
bald in die Falle der Stereotypisierung. Mit der Bestdtigung der japanischen
Dichotomie eines Nebeneinanders von Fernost und West versucht er, »Kon-
flikte, deren Schauplatz die japanische Seele ist« zu erkldren: »Die [von den
Konflikten] Betroffenen passen sich indessen nicht schlecht an, begabt, wie
sie sind, mit einer auBerordentlichen Geschicklichkeit, unauthérlich von einer
Seite ihres Wesens zur anderen hintiberzuwechseln, und gliicklicherweise
wenig geneigt zur kartesianischen Logik« (ebd.: XVI).” Er kritisiert japani-
sches Verhalten in einem modernen Setting wie der U-Bahn und reiht ste-
reotype Allgemeinplitze aneinander, die das moderne Japan in keinem posi-
tiven Licht erscheinen lassen. Nach seiner Auffassung existiert ein dufleres —
verwestlichtes — und ein inneres — traditionelles — Japan, das er als »japani-
sches Japan« beschreibt und nach dem er sich sehnt (ebd.). Da er jedoch den
japanischen Charakter nur fiir wenig wandlungsfahig halt, scheint ihm der
Bestand japanischer Tradition gesichert. »Sie sind bei der Unbequemlichkeit
und Leere ihrer Behausungen ohne Mdobel und ohne Heizung geblieben [...]
und zwar nicht nur, weil das Leben in amerikanischem Stil zu kostspielig ist
fiir sie, sondern weil ihnen die Einfachheit im Blut liegt und weil der vor-
nehme Japaner den Luxus und das Geld verachtet« (ebd.: XXIX). Die Naivi-
tdt seiner Aussagen verwundert aus heutiger Sicht, da Guillain nur nebenbei
die Anstrengungen des Wiederaufbaus eines vollig zerstorten Landes wiirdigt
und auch in diesem Zusammenhang Bischofs Fotografien, die Armut explizit
zeigen, unerwihnt lasst. SchlieBlich fotografiert Bischof ein amerikanisch be-
setztes Land, denn erst 1952 erhélt Japan seine Unabhingigkeit zuriick.

2 In der englischen Ausgabe weichen die Kapitelbezeichnungen von den deut-
schen ab: Old Japan, Japan Today und The Traditional Japanese Theatre (vgl.
Bischof 1955, englischsprachige Ausgabe).

3 »Die Hauptstadt ist ein gigantisches, chaotisches Dorf. Das traditionelle Japan
scheint verschwunden infolge der planlosen Invasion der modernen Technik«
(Guillain 1955: X).

4 »An alledem ist nichts Wahres!« (Guillain 1955: X). Aus seinen Ausfithrungen
erhidlt der Leser den Eindruck, dass Guillain selbst in Japan gewesen ist und
nicht nur tiber Bischofs Bilder schreibt.

5 Diese Aussage verweist auf die westliche Annahme, Japaner hitten zwei unter-
schiedliche Personlichkeiten, zwischen denen sie umschalten kdnnen: eine tra-
ditionell japanische und eine westliche, die ihrem Charakter eigentlich fremd
ist. Damit greift er erneut die These der japanischen Schizophrenie auf (vgl.
auch Teil I, Abschnitt 2.2.2.).
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Guillain lobt die Fotografien Werner Bischofs, weil er in ihnen Spuren des
traditionellen Japan entdeckt, die noch iiberall zu finden seien. Guillains
rickwérts gewandte Sichtweise kann jedoch nicht ungebrochen auf die Foto-
grafien iibertragen werden.

Jedem der drei Kapitel des Bildteils sind kurze nummerierte Textab-
schnitte vorangestellt, die die einzelnen Fotografien erklaren. Ob diese Texte
von Bischof selbst stammen, ist nicht bekannt, ihr Duktus verweist jedoch
auf Ereignisse, die eng mit dem Zeitpunkt des Fotografierens verkniipft sind.
Die teils schwarz-weiflen, teils farbigen Fotografien sind hoch- und querfor-
matig und meist im Anschnitt abgedruckt.® Querformate erstrecken sich teil-
weise liber den Falz, fiillen jedoch die Doppelseiten nie ganz aus. Hochfor-
mate werden paarweise auf Doppelseiten nebeneinander angeordnet. Es gibt
keine Vakat-Seiten. Werden Querformate auf Einzelseiten gestellt oder
Hochformate beschnitten, entstehen weiBe Rinder.” Die Qualitit des Drucks
ist sehr hochwertig. Die schwarzweilen Fotografien sind auf mattes, die far-
bigen auf seidengldnzendes Papier gedruckt. In den Schwarzweilfotografien
entsteht eine umfangreiche Tonalitét, die Farbaufnahmen wirken brillant und
klar. Die Ausstattung des Bandes entspricht dem bildnerischen Anspruch des
Fotografen.

Der Bildteil des ersten Kapitels Was nicht verlorenging besteht aus 40
Fotografien. Das erste Kapitel zeichnet sich durch eine ruhige, fast meditative
Bildsprache aus. Die Motive von Tempeln, Garten, Monchen, Teezeremonie,
Ikebana-Stunde oder japanischer Braut sind klassisch gestaltet. In der Bild-
folge widmen sich oft mehrere Fotografien einem #dhnlichen Bildsujet. Meh-
rere Bilder zeigen beispielsweise Priester in zeremoniellen Gewéndern oder
Kinder bei einem Tempelbesuch. Zuweilen werden auf Doppelseiten Zu-
sammenhénge evoziert, wie das Beispiel der linksseitig angeordneten Foto-
grafie eines Ikebana-Kiinstlers, das mit einem Foto von Frauen, die ein Ge-
schehen beobachten, kombiniert ist (vgl. Bischof 1955: 25/26). In einer gut
durchkomponierten Bildsprache gelingt es Bischof, die Asthetik seiner Bild-
motive aufzugreifen und in die Fotografien zu transponieren.

Der zweite Teil, Japan heute, besteht aus 49 Bildern. Das Kapitel beginnt
mit einer Bildfolge, die den Besuch des Kaiserpaars in Hiroshima zeigt. Die-
se sechs Fotograﬁen8 bilden ein geradezu journalistisches Ensemble, das man
sich gut im Zusammenhang mit einem Bericht iiber die Situation zehn Jahre
nach Kriegsende in einer Publikumszeitschrift vorstellen kann. Neben dem
Kaiserpaar und dem damit verbundenen Zeremoniell werden wartende Kin-
der mit japanischen Flaggen sowie die Gedenkstitte am Atombombendom
und die verheilten Hautverletzungen eines Atombombenopfers gezeigt.

Es folgen Fotografien, die sich im Zusammenhang mit dem urbanen
Raum, mit der amerikanischen Besatzung sowie der Armut der Bevolkerung
beschiftigen. Bilder von amerikanischen Soldaten und Prostituierten sind
ebenso vertreten wie die von Literaten oder Besuchern einer Ausstellung mit
Bildern von Matisse und Picasso. Bischof zeigt das Leben der einfachen Leute

6  Das Buch ist ein Hochformat, 28,5 x 23 cm. Eine Paginierung gibt es nur im
Textteil (vgl. Bischof 1955).

7  Hochformate werden z.T. so beschnitten, dass sich das Seitenverhiltnis dndert
(vgl. ebd.).

8  Spiter folgt noch eine siebente: Bild Nr. 88 (vgl. ebd.). Ein Beispiel fiir Bi-
schofs Kaiserbild findet sich in Abschnitt 1.4.
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ebenso wie Handwerker und den Mittelstand. Bischofs Kritik an den Zustin-
den hat eine vollig andere Grundlage als die Guillains. Wéhrend Guillain die
kurze Periode der Modernisierung und japanische Charakterschwéchen fiir
die Unzuldnglichkeiten der Zustdnde verantwortlich macht, zeigt Bischof die
Situation der Armsten in mitfiihlender Haltung. Er verweist auf eine Riick-
standigkeit, die vielleicht mit der Friihzeit der europdischen Industrialisierung
vergleichbar ist und vermutlich mit dem verlorenen Krieg zu tun hat.’ Im Zu-
sammenhang mit den Bildtexten lassen sich diese Bilder als eine Kritik an
der japanischen Regierungspolitik lesen, was auf Bischofs Ansatz der enga-
gierten Dokumentarfotografie verweist. Parallel zum urbanen Alltag fotogra-
fiert Bischof auch das Leben auf dem Land. Dieses ist traditionell geprégt,
was sich an den Anbaumethoden, der Kleidung und den Interieurs der Bau-
ernhduser ablesen ldsst. Die Fotografien aus ldndlichen Gebieten kniipfen an
die Darstellungen des ersten Kapitels an. Wihrend dort jedoch im Schwer-
punkt ein spirituelles Leben gezeigt wird, ist hier ein landlicher Alltag darge-
stellt. Als weiterer Aspekt werden in diesem Kapitel sportliche Betétigungen
abgebildet. Dabei stellen Lockerungsiibungen auf einem Provinzbahnhof und
ein Volleyballspiel ein modernes Japan dar (vgl. ebd.: 86/87), wihrend mit ei-
nem Sumd-Ringer wiederum eine Verbindung zur Tradition hergestellt wird
(vgl. Abschnitt 1.4.).

Auch wenn einige Fotografien aus dem Abschnitt Japan heute stark an
ein traditionelles Japan erinnern, macht Bischof mit der Einteilung deutlich,
dass auch im Nachkriegsjapan japanische Traditionen fortleben. Diese findet
man nicht ausschlieBlich in der Wahrnehmung der spirituell-religiés konno-
tierten Wurzeln der japanischen Kultur, sondern auch im Leben auf dem
Land oder der modernen Grof3stadt. Gerade das grof3stddtische Leben ist je-
doch auch von westlichen Einfliissen geprégt, was sich beispielsweise in der
Art sich zu kleiden oder englischsprachigen Hinweisen im StraBenverkehr
ausdriickt. Wahrend die englischen Kapiteliiberschriften schematisch al/f und
neu unterscheiden, wirken die der deutschsprachigen Ausgabe etwas diffe-
renzierter. Das, »was nicht verlorenging,« stellt eine Verbindung zur Vergan-
genheit her, ist aber eben nicht nur das alte Japan. Der Vergangenheitsbezug
des ersten Kapitels, den die englische Ausgabe herstellt, wird in der deutsch-
sprachigen Ausgabe relativiert (vgl. Bischof 1955).

Auch die Bilder des zweiten Kapitels sind sorgfiltig komponiert, Bischof
geht jedoch teilweise ndher an die Menschen heran als im ersten Teil. Trotz-
dem blicken die fotografierten Personen nur in Ausnahmefillen direkt in die
Kamera. Der Fotograf bleibt auf Distanz, er ist von auflen kommender Be-
obachter, der aufzeichnet, aber nicht am Geschehen teilnimmt.

Das letzte Kapitel widmet sich dem traditionellen japanischen Theater in
seinen verschiedenen Formen von Puppentheater, N6 und Kabuki. Auch hier
sind die Kapiteliiberschriften der deutschen und englischsprachigen Ausga-
ben nicht identisch. Wihrend in der englischen Ausgabe die Uberschrift The
Traditional Japanese Theatre lautet, heilit es in der deutschsprachigen Versi-
on: Wird Japans alte Theaterkunst noch lange bestehen? (vgl. ebd.). Wih-
rend die englische Uberschrift die Tradition in der Kapiteliiberschrift erwihnt
und somit an Vergangenes ankniipft, richtet sich die Frage der deutschen
Ausgabe eindeutig in die Zukunft: Aufgrund der groen Verdnderungen in

9  Die Fotografien Nr. 71 und 72 zeigen z.B. die schwierigen Arbeitsbedingungen
in veralteten Industriebetrieben (vgl. Bischof 1955).
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der japanischen Gesellschaft scheint es zu Beginn der 1950er Jahre nicht si-
cher, ob sich alte japanische Traditionen werden behaupten kénnen. Wihrend
die spirituellen Traditionen sich bereits resistent gegeniiber Verdnderungen
gezeigt haben, ist das Theater nach Bischofs Ermessen offensichtlich nicht in
dem gleichen Malle gesellschaftlich gefestigt. Die zwanzig Fotografien die-
ses Kapitels zeigen traditionelle Bunraku-Puppen, Schauspieler in Kostiimen
und Musikinstrumente. Der Fotograf blickt auch hinter die Kulissen und be-
obachtet die Vorbereitungen vor dem Auftritt. Bischofs Theaterfotografien
zeigen unterschiedliche Nuancen der Beobachtung. Der thematische Zusam-
menhalt der Fotografien in diesem Kapitel verweist auf eine mogliche Nut-
zung als Bildstrecke eingebettet in einen Bericht tiber das japanische Theater.

Bischofs Japanfotografien verbinden Aspekte des traditionellen Japan mit
den aktuellen gesellschaftlichen Umbriichen, die in der Zeit der amerikani-
schen Besatzung ihren Anfang nehmen. In einen Rahmen aus traditionellen
Themen des religiosen Lebens einerseits und der Theaterkunst andererseits
fiigt Bischof Beobachtungen tiiber die japanische Gesellschaft ein. Seine Fo-
tografien des — aus damaliger Sicht — heutigen Japan zeigen die vielschichti-
gen Facetten der japanischen Gegenwart, die auf traditionelle Wurzeln zu-
riickgreifen kann, sich aber gleichzeitig in einer Phase der Verdnderung
befindet. Sie ist einerseits gezeichnet von Krieg und Besatzung, andererseits
présentiert sie sich als fortschrittlich. Die Dichotomie von Tradition und Mo-
derne, die westliche Beobachter in Japan seit der Offnung des Landes im
neunzehnten Jahrhundert beobachten, versucht Bischof im zentralen Kapitel
aufzulosen, indem er verschiedene Bereiche miteinander verbindet. In seinem
Buch befriedigt er einerseits das westliche Interesse an fernostlicher Exotik,
andererseits erweitert er diesen Blickwinkel um gesellschaftspolitische As-
pekte, die auch in westlichen Nachkriegsgesellschaften in dhnlicher Form an-
zutreffen sind.

Der den Fotografien beigefligte Text von Robert Guillan betont ein Inte-
resse am japanischen Japan, das Bischof zwar bedient, aber in seiner Dar-
stellung des zeitgendssischen Japan bricht. Hier scheint Kritik an den Ver-
héltnissen durch, da er sich auch der Armut, Kriegsinvaliden und veralteter
Technologie widmet. Insgesamt ist Bischofs Interesse an traditionellen As-
pekten der japanischen Gesellschaft jedoch nicht zu leugnen. Bischof betont
insbesondere im ersten Kapitel die Ruhe und Klarheit japanischer Bauten und
Gartenkunst. Damit stellt er ausgewogene und friedliche Aspekte der japani-
schen Kultur heraus. Die Ereignisse des Krieges liegen zu dieser Zeit noch in
der jlingsten Vergangenheit, so dass anti-japanische Kriegspropaganda sicher
vielen ehemaligen Kriegsgegnern noch eindriicklich in Erinnerung ist. Bi-
schof betont dementsprechend die humanistischen Seiten. Umso erstaunlicher
ist es, dass der beigefiigte Einfilhrungstext von Robert Guillain sich so nega-
tiv gegeniiber dem zeitgendssischen Japan duflert, da sich diese negative
Haltung in Bischofs Fotografien nicht findet.

Bischofs ruhige und klare Bildsprache erinnert an Magazinfotografie auf
hochstem Niveau. Die Fotografien sind durchgéngig hervorragend kompo-
niert und erfiillen als Einzelbilder einen hohen &sthetischen Anspruch.
Leichte Unschirfen ergeben sich aus den Lichtverhiltnissen der Innenrdume,
da der Fotograf keine zusétzlichen Lichtquellen einsetzt. In den Bildkompo-
sitionen ist der Bildgegenstand stets genau zu erkennen, Fragen an das Abge-
bildete werden in den vorangestellten Bildtexten beantwortet. Das Buch als
Ganzes verfolgt keine stringent erzdhlende Strategie, innerhalb der einzelnen
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Kapitel bildet sich jedoch stets eine Einheit. Zusammenstellungen von Bil-
dern zu einzelnen Themen funktionieren auch gut als Bildstrecken. Die An-
spriiche an einen Uberblick iiber ein fremdes Land werden erfiillt. Tradition
und Gesellschaft werden reflektiert, ohne allzu viele — beispielsweise histori-
sche — Details zu erwédhnen. Die Bildunterschriften vermitteln ansatzweise
erginzende Informationen iiber die Situation im Nachkriegsjapan, die aus den
Bildern nicht herausgelesen werden konnen. Bildauswahl und -kombinatio-
nen erfiillen dsthetische Kriterien und ergeben einen umfassenden Einblick.
Der einfiithrende Text versucht, die fremde Kultur ansatzweise zu erkldren. Er
bezieht sich weniger auf die Fotografien als auf die Vorstellungen des Au-
tors, die sich nicht unbedingt mit denen des Fotografen decken. Mit distan-
ziert beobachtendem Blick erfasst Bischof viele Facetten, die aus europii-
scher Sicht fremd anmuten. Dennoch betont er nicht die Fremdheit oder
beutet exotische Ansichten aus. Vielmehr zeugt sein Blick von dem Interesse
an einem Land, das sich in einer Phase des Um- und Aufbruchs befindet.

Unabhingig davon, ob sich Werner Bischof dem spirituellen Leben der
Japaner, den traumatischen Erinnerungen an den Krieg oder dem harten All-
tag auf dem Land widmet, arbeitet er mit einer Strategie der Asthetisierung.
Die Bilder konzentrieren sich in einer klaren und priagnanten Bildsprache auf
das meist ins Zentrum geriickte Sujet und sind &sthetisch sehr ansprechend.
Durch Bischofs umfassende Beherrschung des fotografischen Mediums wird
das Buch — in einem ganz traditionellen Sinn — sehr fotografisch. In seiner
Darstellung verzichtet Bischof beispielsweise auf Bilder von wichtigen japa-
nischen Sehenswiirdigkeiten, wodurch sich seine Sichtweise von einer tradi-
tionellen Reisefotografie unterscheidet. In der Distanziertheit seines Blicks
bleibt Bischof stets der auBBenstehende Betrachter, der Situationen prézise zu
beobachten und ins Bild zu setzen vermag. Bischofs Erfahrungen beruhen ge-
radezu auf der eingehaltenen Distanz. Auf diese Weise kann er auch hierar-
chische Gegebenheiten der japanischen Gesellschaft oder die Amerikanisie-
rung der japanischen Stddte wihrend der amerikanischen Besatzung
aufzeigen.

Bischofs reale Distanz zum aufgenommenen Gegenstand vermittelt aber
auch eine gefiihlte Distanz. Die japanische Gesellschaft erscheint als von der
westlichen sehr weit entfernt. Die Fotografien verweisen auf ein dort, das in
groflem Abstand zu einem #ier existiert. Dies heiflt jedoch nicht, dass er mit
seinen Bildern eine Exotisierung des Fremden betreibt. Vielmehr reprisentie-
ren seine Fotografien einen neugierigen Blick auf ein vermeintlich Anderes,
das sie in seiner ganzen Vielfdltigkeit zu beleuchten suchen. Die Strategie der
Asthetisierung ist ein Faktor, der die Distanz zum Abgebildeten weiter unter-
streicht und die Differenz zum Eigenen deutlich in den Vordergrund treten
lasst. Damit werden mitunter auch klischeehafte Vorstellungen iiber das
fremde Land bestitigt, wobei Bischof durchaus einen eigenstandigen Stand-
punkt bezieht. Die Konzentration auf das einzelne Bild, das zwar in einen
Kontext eingebettet wird, aber dennoch fiir sich sprechen muss, trigt weiter-
hin dazu bei. Zeitgemil ist Bischofs Wunsch, einen tiberblicksartigen Ein-
druck tiber das Land zu erzielen, da in den 1950er Jahren Japan in Europa ei-
ne cher nebensdchliche Rolle spielt. Mit seiner an eine journalistische
Bildauffassung angelehnten Bildsprache néhert sich Werner Bischof dem Ja-
panthema eher beschreibend, etabliert aber dennoch einen personlichen
Blickwinkel.
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1.2. William Klein: Tokio

Der in Paris lebende amerikanische Fotograf William Klein (*1928) reist auf
Einladung eines japanischen Verlegers 1961 nach Tokyo.'’ Klein, der seit
1948 als Kiinstler in Paris lebt, kann an der Ecole de Paris einige Erfolge als
abstrakter Maler vorweisen, bevor er zu fotografieren beginnt (vgl. Jouffroy
1982: 57). Sein Interesse gilt von Anfang an einer kiinstlerischen Fotografie.

Sein Buch mit dem Titel Tokio erscheint im Jahr 1965. Klein widmet sich
im Gegensatz zu Werner Bischof und Ed van der Elsken ausschlielich der
japanischen Hauptstadt. Das Buch Tokio stellt einen wichtigen Beitrag zur
dokumentarfotografischen Auseinandersetzung mit Japan aus westlicher
Sicht dar und iibt zudem einen erheblichen Einfluss auf Kleins japanische
Kollegen aus (vgl. Holborn 1986: 76; Phillips 2004: 51). Im Vorwort erteilt
Richard Friedenthal zunichst japanischen Stereotypen eine Absage. Er ver-
weist darauf, dass »das ritselhafte [japanische] Lécheln, das vielleicht nur ei-
ne Maske ist,« dem Reich der Legende angehért (Friedenthal 1965: 0.S.).
Friedenthal beschreibt Tokyo als moderne Stadt, die den stereotypen Japan-
vorstellungen in keiner Weise entspricht. Der Text bezieht sich im Schwer-
punkt auf die Fotografien und entwickelt entlang Kleins Bildsprache eine Idee
von der rastlosen und modernen Metropole, in der das Traditionelle zuneh-
mend verdrangt wird. Autor und Fotograf interessieren sich gerade fiir das
Moderne, weshalb auf Traditionelles insgesamt kaum eingegangen wird.
Zehn Jahre nach Bischofs Japanarbeit zeigt sich hier bereits ein grofer Unter-
schied, weil die moderne Entwicklung Japans in dieser Publikation nicht kri-
tisch, sondern fasziniert und wohlwollend betrachtet wird. Friedenthal ver-
weist auf die immer kiirzer werdenden Reisezeiten und bezeichnet Japan als
»Nachbarn«, zu dessen besserem Verstandnis das Buch einen Beitrag leisten
konne (vgl. ebd.).

Dem Vorwort angeschlossen ist ein Text von William Klein. Aus der
subjektiven Sicht des Fotografen heraus kommentiert er vorab die Bilder. Der
Text beschreibt jedoch nicht einzelne Fotografien, vielmehr werden kontex-
tuelle Informationen auch fiir Doppelseiten oder Bildstrecken geliefert. Die
Zuordnung geschieht iiber eine sporadische rechtsseitige Paginierung im
Bildteil. Die Texte sind unterschiedlich lang. Neben umfangreichen Be-
schreibungen oder literarischen Zitaten gibt es auch kurze Bildtitel, weshalb
die Texte nicht zu allen Bildern gleichwertige Informationen liefern. Die as-
soziative Art der textlichen Informationen legt nahe, dass diese nicht konkret
zu den Bildern gelesen werden miissen. Der Betrachter soll eher die Bilder
anschauen und seinen eigenen Assoziationen freien Lauf lassen, um dann
zeitversetzt seine Vorstellungen mit den Berichten des Fotografen anzurei-
chern.

Der Bildteil ist in drei Kapitel unterteilt, die die Uberschriften Ritus, Al-
bum und Tkebana tragen. Jedes Kapitel beginnt mit einer weien linken Seite,
auf der die Kapitelnummer sowie die Kapiteliiberschrift auf Deutsch und auf
Japanisch gesetzt sind. Die grobkérnigen schwarzweillen Fotografien zeichnen
sich durch hohe Schwirzen und wenig Mittelténe aus. Der Fotograf verwen-
det keine zusitzlichen Lichtquellen, so dass insbesondere bei Innenaufnah-
men grofle Schwarzflaichen entstehen. Das matte Papier verstirkt die Bild-

10 Fiir biografische Anmerkungen vgl. Klein 1989: 174.
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schwirzen zusitzlich und nimmt ihnen ihre Differenzierung. Die Fotografien
sind in der Regel im Anschnitt gedruckt. Querformate erstrecken sich meist
ohne Bildrand tiber die gesamte Doppelseite. Nur wenn mehrere Bilder auf
einer Doppelseite abgedruckt sind, entsteht in geringem Ausmal ein weiller
Rand. Sowohl in der Bildésthetik als auch in der Anordnung im Layout ver-
weigert sich Klein einer Herangehensweise, die gut durchkomponierte und
ausgewogen belichtete Fotografien in einer &dsthetisch ansprechenden Form
prasentiert. Die Fotografien erhalten damit eine Unmittelbarkeit, die Distanzen
aufhebt. Damit unterscheidet sich Kleins Ansatz grundsétzlich von Bischofs.

Klein widmet sich fast ausschlieBlich der Menschendarstellung. Er geht
sehr nah an die fotografierten Personen heran.'' Der Bildraum wird oftmals
durch eine hohe Tiefenschirfe extrem verdichtet, weshalb die meisten Bilder
sehr komplex sind und zahlreiche Anhaltspunkte der Betrachtung liefern.
Daraus — und durch das oft randlose Layout — entsteht ein atemloses Bild, das
dem Betrachter keine Ruhe gonnt, beispielsweise in Form von Vakat-Seiten.
Jeder Akt des Umblitterns liefert neue komplexe Bildinformationen, die sich
nicht auf den ersten Blick erschlieBen. Das grofle Buchformat bietet bei For-
mat fiillendem Abdruck querformatiger Fotografien nicht genug Abstand, um
das Bild als Ganzes zu erfassen.' Die Kombination von Bildaufbau und
Buchformat erfordert das sukzessive Abfahren der Bilder mit den Augen, um
sich deren Inhalt zu erschlieBen. Entsprechend wird im Vorwort darauf ver-
wiesen, dass es sich bei Kleins Fotografien um »Schlagzeilen« handelt. »Man
verstehe sie als Hinweise auf mehr, auf den >Text(, womit nicht unser kleines
Vorwort oder die Bilderkldrungen gemeint sein sollen. Man lasse die Bilder
in sich einsinken und denke iiber sie nach. Sie haben viel zu erzdhlen« (Frie-
denthal 1965: 0.S.). Als schlagzeilenhaft kann der erste Eindruck gewertet
werden, der durch eine Lektiire der Fotografien vertieft werden muss. Die
weiterfithrende Beschiftigung mit dem einzelnen Bild kann einen genaueren
Aufschluss tiber das Abgebildete geben.

Das Ritus-Kapitel behandelt Rituale, die mit der japanischen Tradition in
Verbindung gebracht werden kdnnen, auch wenn es sich teilweise um zeitge-
nossisch abgeénderte Formen der Rituale handelt.”® Die Fotografien des Ka-
pitels zeigen sportliche Rituale, solche aus dem zeitgendssischen Avantgar-
de-Theater, Friseur- und Badehaussituationen, kiinstlerische Aktionen,
Demonstrationen, aber auch das Parlament, die Borse, Cocktailparties oder
Familienfeste. Diese Liste beansprucht keine Vollstindigkeit und gibt ledig-
lich einen ausschnitthaften Einblick. Ohne in der Bildsprache auf die be-
kannten Vorbilder zu rekurrieren, etabliert Klein eine sehr eigenwillige
Sichtweise auf die moderne japanische Gesellschaft. Die Wahl der Themen
verweist noch auf westliche Vorstellungen des traditionellen Japan und damit
auch auf bildnerische Vorldufer, die Bildsprache negiert hingegen die foto-

11 Der deutsche Reportagefotograf Robert Lebeck, der Klein 1961 in Tokyo be-
gegnet, berichtet von seiner Faszination, Klein beim Arbeiten zuzusehen: »Fas-
ziniert von seiner Vorgehensweise und davon, wie nah er heranging, wodurch er
bei den Fotografierten Reaktionen hervorrief, konnte ich zeitweilig gar nicht
mehr fotografieren. Sein Nahherangehen war in Japan insofern kein Problem,
als die Menschen gutmiitig sind. Sie lieben es, fotografiert zu werden« (Lebeck
2006: 177).

12 Hochformat, 35 x 26 cm, 184 Seiten, s/w.

13 Beispielsweise handelt es sich um die japanische Vorliebe fiir Baseball (yakyu)
(vgl. Klein 1965: 26/27).



TEIL I1: 1. JAPAN NACH 1945. SICHTWEISEN AUF NACHKRIEGSJAPAN | 167

grafische Tradition der westlichen Japanfotografie. Ausgehend von den ge-
wihlten Themen mag man sich an die fotografischen Abbildungen von Su-
mo-Ringern, Friseuren oder Badenden erinnern, die bereits im neunzehnten
Jahrhundert den fotografischen Kanon der westlichen Sicht auf Japan gepragt
haben. Durch die Abbildung grofler Menschenmengen in zahlreichen Foto-
grafien zeigt Klein auch die grofle urbane Dichte. In der Bildsprache deutet
Kleins Arbeit kaum auf visuelle Vorlaufer, die Auswahl der Themen greift
jedoch auf tradierte Japanvorstellungen zurtick.

Die Kapiteliiberschrift A/bum weckt Assoziationen zu den touristischen
Japan-Alben, die im neunzehnten Jahrhundert fiir westliche Touristen herge-
stellt werden. Klein imitiert zwar die traditionellen Alben nicht, trotzdem er-
geben sich einige thematische Parallelen zu diesem Genre. Hingegen ist
Kleins Bildsprache zum Zeitpunkt der Entstehung der Japanbilder noch im-
mer radikal neu.'* Die Radikalitit der Bildsprache aus dem ersten Kapitel
wird fortgesetzt. In diesem Kapitel werden vorwiegend Paare, Familien, Kin-
der, Arbeiter und Passanten gezeigt. Es sind hauptsidchlich Gruppenportrits
und StraBenszenen, die dieses Kapitel dominieren. Klein fotografiert aber
auch das Kaiserpaar (vgl. Abschnitt 1.4.) und den Prisidenten der Elektrofir-
ma Toshiba.

Die Uberschrift des dritten Kapitels Tkebana. Die Kunst des Blumenar-
rangements wirkt in der Verbindung mit den Fotografien recht unverstind-
lich, weil Klein weder Blumen noch Naturdarstellungen zeigt. Das kiirzeste
Kapitel des Buches beginnt mit dem Portrét eines Bildhauers zwischen seinen
Arbeiten. Klein fiihrt auf diese Weise in eine Welt des Ornaments ein, die im
weiteren Verlauf des Kapitels zugespitzt wird. Schornsteine, Baukridne und
Industrieanlagen verschmelzen in der Zweidimensionalitét der Fotografien zu
grafischen Formen. In einigen Bildern werden noch Menschen gezeigt, sie
verbinden sich jedoch zunehmend mit den Ornamenten des urbanen Raums
und werden aus einigen Bildern ganz eliminiert. In den Stra3enszenen domi-
nieren Typografie und Filmplakate. Telegrafendridhte, Bahnschienen und
Leuchtreklamen werden zu grafischen Elementen abstrahiert. In wesentlich
stairkerem Ausmaf als in den vorhergehenden Kapiteln entsteht in den Bil-
dern eine Schichtung, die hier zur Oberflache wird, wo sie vorher den Bild-
raum zum Betrachter hin 6ffnet. Der Mensch steht nicht mehr im Mittelpunkt
der Darstellung. Bilder von grafischer Strenge wechseln sich ab mit solchen,
die ein grofles Durcheinander der Formen zeigen. In den Bildtexten wird die
Abstraktion als »Tkebana« bezeichnet."” Klein greift westliche Vorstellungen
der japanischen Asthetik auf, um sie sofort zu brechen. Nicht die klare, abs-
trakte Form dominiert die Fotografien, sondern — mit wenigen Ausnahmen'®
— ein komplexes Chaos aus Elementen des Urbanen. Hieraus ergeben sich
zwel mogliche Lesarten: Erstens, gestalten die Japaner ihre Umwelt wie Tke-
bana oder zweitens, macht der Fotograf Ikebana aus dem, was er in Japan

14 Zehn Jahre zuvor hatte er bereits in dhnlich radikalem Stil seine Heimatstadt
New York portrétiert und war damals weitgehend auf Ablehnung gestof3en,
weshalb das Buch zunidchst in Frankreich publiziert wurde (vgl. Klein 1956).

15 Beispielsweise: »176-177. Architektur Ikebana in Tokios Innenstadt.« Oder
»182-183. Neon-Nacht Ikebana« (Klein 1965: 0.S.).

16 S. 164/165 zeigt moderne und klassische Hausfassaden; diese Doppelseite ist
eine der wenigen, die kein Bild im Anschnitt zeigt und die Ruhe der Bilder mit
dem weiflen Rand zusitzlich betont.
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vorfindet. In diesem Sinne wire er ein Ikebana-Kiinstler, der die vorgefunde-
ne gebaute Welt auf japanische Weise zu einem japanischen Objekt formt.

Kleins Japanbild unterscheidet sich nachhaltig von dem Werner Bischofs.
Waihrend sich Bischof zehn Jahre zuvor nur vorsichtig der japanischen Mo-
derne néhert, interessiert sich Klein gerade fiir das Moderne, das insbesonde-
re im Urbanen sichtbar wird. Er reflektiert dies anhand von Themen, die sich
an das westliche Japanbild anlehnen. Allerdings formuliert seine Sichtweise
einen Bruch mit der herkommlichen westlichen Japandarstellung. Klein er-
probt eine Form der kiinstlerischen Dokumentarfotografie, die er nicht spezi-
fisch im Hinblick auf Tokyo entwickelt. Er ist der Tradition des Dokumenta-
rischen verpflichtet, findet jedoch eine eigenstidndige Form, die sich radikal
von einer reisefotografischen oder journalistischen Herangehensweise unter-
scheidet. Er arbeitet zwar partiell mit Bildfolgen, diese funktionieren jedoch
kaum in einer journalistischen Weise. Kleins Fotografien mochten nicht in-
formieren, sie mochten Erlebtes, Erlebbares sichtbar machen. Klein taucht
ganz in die moderne Urbanitit Tokyos ein. Seine Bilder sind teilweise schwer
zuginglich und sehr komplex, sie irritieren. Dieser Sachverhalt zeugt eindeu-
tig von seinen kiinstlerischen Intentionen. Die Bilder stellen Fragen und ge-
ben sie an den Betrachter weiter. Die Bildésthetik ist sehr eigen, der Fotograf
arbeitet mit Unschirfen, radikalen Anschnitten und reduzierter Tonalitdt. Es
geht ihm nicht um gut komponierte Einzelbilder. Der individualisierte Ansatz
zeigt eine spezifische Weltsicht, erhebt aber keinen Anspruch auf Vollstin-
digkeit. Anders als Bischof tritt Klein nicht als externer Beobachter auf.
Durch die Ndhe zum Fotografierten scheint er unmittelbar am Geschehen
teilzuhaben. Die Bildtexte verweisen auf Kleins gute Kenntnisse der fotogra-
fierten Situationen und seine Bekanntschaft mit einigen der abgebildeten Per-
sonen. Die Arbeit entwickelt ihre Kraft aus der Zusammenstellung der Bilder
im Buch. Das Werk liefert insgesamt ein atemloses, dicht gedringtes Portrit
der pulsierenden Metropole, die japanische Ziige enthilt, aber deren Rhyth-
mus nicht mehr traditionell genannt werden kann.

William Klein hebt in seiner Japandarstellung die Distanz zum Gegen-
stand auf. Entsteht noch in Bischofs Bildern der Eindruck eines respektvollen
Umgangs mit Japan, weil der Fotograf mittels Distanzierung bemiiht ist, die
Intimsphére der fremden Kultur zu wahren, entwickelt Klein einen eher re-
spektlosen Ansatz. Indem er moglichst nah herangeht, saugt er mit dem
Weitwinkelobjektiv seiner Kamera alles ein. Bildwiirdig ist das, was die Ka-
mera nah genug an sich heranlésst. Schauspielern, protestierenden Studenten
oder Familien beim Sonntagsausflug nihert er sich ebenso wie dem Kaiser-
paar. Kleins Fotografien kennen keinen Unterschied zwischen sozialen Klas-
sen oder in der japanischen Gesellschaft bestehenden Hierarchien. Durch-
bricht Klein in seiner bildnerischen Strategie den &sthetisierenden und auf
Allgemeingiiltigkeit bedachten Ansatz seines Vorldufers Bischof, interessiert
er sich dennoch fiir traditionelle Japanthemen, die er in einem neuen Blick-
winkel zeigt. Es entsteht der Eindruck, dass er das traditionelle Japanbild
durchaus zur Kenntnis nimmt und zahlreiche Aspekte auf individuelle und
subjektive Art aufgreift. Mochte er nicht ganz Japan zeigen, versucht er sich
dennoch an einem — gezielt subjektiv angelegten — Bild der pulsierenden
Metropole Tokyo.

Kleins Darstellung profitiert davon, dass er sich selbst mitten in die
Menge begibt und iiberall ganz vorne dabei ist. Er nimmt am Leben der Met-
ropole teil, um es abbilden zu kdnnen. Wichtig ist, dass die Fotografien tat-
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sdchlich eine Ndhe zu Japan transportieren. Er stellt Tokyo gerade nicht als
einen weit entfernten Ort dar, sondern versucht vielmehr, die Parallelen des
alltaglichen Lebens zu anderen Metropolen in den 1960er Jahren aufzuzeigen.
Die Strategie ist also das Gegenteil einer Exotisierung, weil sie eher auf das
Aufzeigen von Ahnlichkeiten bedacht ist, ohne jedoch japanische Eigenhei-
ten nivellieren zu wollen. Das Tokyo-Buch kann in seiner Eigenstindigkeit
als Werk bestehen.

Die Bildisthetik spielt wie bei Bischof eine wichtige Rolle, ist jedoch
sehr anders gelagert. Das grobkornige Schwarzweifl von Kleins Aufnahmen
stellt das Gegenteil der differenzierten Belichtung und ausgefeilten Bildauf-
teilung bei Bischof dar. Wihrend bei Bischof das bildwichtige Zentrum der
Fotografien immer auszumachen ist, helle und dunkle Partien gut durchge-
zeichnet sind, wei} der Betrachter der Klein’schen Fotografien nicht, welches
Objekt denn nun das wichtigste im Bild ist. Lichter und Schatten formen hiu-
fig weile oder schwarze Flachen und betonen so eine fast rohe Unmittelbar-
keit. William Kleins kiinstlerische Annéherung an das Thema Japan ebnet
den Weg zu einem verdnderten, weil weniger distanzierten und subjektiveren
fotografischen Umgang mit der fremden Kultur.

1.3. Ed van der Elsken: Die Entdeckung Japans

Der niederldndische Fotograf Ed van der Elsken (1925-1990) reist von 1959
bis 1988 fiinfzehn Mal nach Japan. Als Autodidakt fotografiert er sowohl im
eigenen Auftrag als auch fiir Zeitschriften. Insbesondere seine Buchpublika-
tionen zeugen von den »Stirken seiner kiinstlerisch-gestalterischen Kreativi-
tdt und Intention« (Kauthold 2000: 25). 1988 verdffentlicht er eine Zusam-
menstellung der in Japan entstandenen Fotografien unter dem Titel De
Ontdekking van Japan in Buchform (vgl. Elsken 1988)."” Der Titel legt nahe,
dass hier eine Abhandlung tiber das Land als Ganzes vorliegt. Van der Elsken
konzentriert sich jedoch in der Tradition der Stralenfotografie hauptséchlich
auf den urbanen Raum. Dem Buch ist ein umfangreicher Einleger mit dem
Titel Ratatouille Japonica beigegeben, der Texte, Zeitungsausrisse, Fotose-
quenzen und Grafiken enthélt. Es handelt sich offenbar um eine tagebuch-
dhnliche Kommentierung van der Elskens Japanreisen.'® Das Buch selbst
enthilt keine umfangreiche textliche Einfithrung. Dem Band ist lediglich eine
Textseite vorangestellt, die {iber seine Japanbesuche kurz Auskunft gibt. Der
Bildband besteht aus zwei Teilen. Die frithen Fotografien von 1959/1960
werden von denen der 1980er Jahre getrennt. Die Zasur wird durch eine Dop-
pelseite mit Text und Erinnerungsbildern markiert. Hier berichtet van der
Elsken von seinen Erfahrungen mit Japan und mit japanischen Kollegen. Er
schreibt auch, dass er viele Orte besucht habe, aber Tokyo letztendlich am
spannendsten fand, weshalb er sich auf seinen Reisen vermehrt dort auf-
gehalten habe. "

17 Biografische Angaben in: Elsken 2000: 178; auch: Kauthold 2000.

18 Da hier nur ein Uberblick des Buches geliefert werden soll, wird auf den Einle-
ger nicht eingegangen.

19 »lk ben op vrij veel plekken geweest in Japan. Op het platteland, in een aantal
steden en dorpen. Een paar maanden in Osaka, een paar maanden in Kyoto.
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Der Betrachter erhiilt zunéchst keine textlichen Informationen zu den Bildern,
am Ende des Bandes sind jedoch Miniaturen der Fotografien mit subjektiv
erzdhlenden Bildtexten abgedruckt. Eine Zuordnung ist tiber die Paginierung
moglich. Die Texte sind unterschiedlich lang und liefern teilweise Hinter-
grundinformationen, die nicht aus den Bildern hervorgehen. Die grobkérni-
gen Schwarzweif3fotografien sind oftmals sehr dunkel, der hochwertige Bil-
derdruck auf glinzendem Papier ldsst jedoch auch in dunklen Bereichen die
Zeichnung noch erkennen. In dem grof3formatigen quadratischen Band sind
die Fotografien immer im Anschnitt gesetzt.” In der Regel sind auf einer
Doppelseite mehr als zwei Bilder abgedruckt, wodurch dhnlich wie bei Klein
eine hohe Bilddichte erzeugt wird. Die Leerrdume sind im ersten Teil durch-
gingig schwarz, was die Diisternis der Bilder noch vertieft. Im zweiten Teil
wird vorwiegend mit weilen Réndern gearbeitet. Stoen Bilder aneinander,
werden sie mit einer feinen schwarzen Linie voneinander abgesetzt.

Der erste Teil des Bildbandes zeugt von van der Elskens grof3er Faszina-
tion fur die japanische Kultur. Einer Tradition der Stralenfotografie ver-
pflichtet widmet er sich ausgiebig den stddtischen Ausgehvierteln, wo er bei-
spielsweise auf Yakuza und Prostituierte trifft. Er verweist jedoch auch auf
die japanische Bildtradition des Holzschnittes mit Bildern aus einer Ausstel-
lung, fotografiert Garkiichen, Puppenspieler, Tempelbesucher, im Theater das
Geschehen auf der Bithne und im Zuschauerraum, Sportereignisse wie Sumo
(vgl. Abschnitt 1.4.) und Jado, bettelnde Kriegsinvaliden, Geishas, sich auf
der Strale zum Gruf} verbeugende Menschen, Demonstranten und die be-
rithmten U-Bahn-Stopfer. Japan wird als ein modernes Land mit Tradition
gezeigt, manche Fotografien thematisieren eine Situation des Umbruchs. So
sind die Schaufensterpuppen hinter dem bettelnden Kriegsinvaliden eindeutig
westlicher Provenienz (vgl. Elsken 1988: 43); Geishas in Kyoto werden of-
fensichtlich auch von japanischen Touristen als fotografierenswerte Exotin-
nen betrachtet (vgl. ebd.: 48f.). Obwohl van der Elsken oft sehr nah am Ge-
schehen ist und sich die Fotografierten teilweise der Prédsenz des Fotografen
bewusst sind, beobachtet er aus einer distanzierten Haltung heraus. Die Foto-
grafien fokussieren meist einen zentralen Bildgegenstand, wéhrend sich der
Hintergrund mehr oder weniger stark in der Unschirfe verliert.

Der zweite Teil ist mehr noch als der erste dem Menschenbild verpflich-
tet. Van der Elsken ist noch immer ein Straenfotograf und fotografiert Ty-
pen, auf die er trifft. Portrits von Punks, Poppern, Rockern, absurd kostii-
mierten Jugendlichen oder Barfrauen — um nur einige zu nennen — wechseln
sich mit StraBenszenen ab. Die Portritierten wissen meist um die Priasenz der
Kamera. Er scheint den Menschen wesentlich niher als im ersten Teil, bleibt
aber trotzdem ein distanzierter Beobachter, jemand, der nicht dazu gehort.
Nicht nur die Portrits von Randgruppen wie Obdachlosen und unangepassten
Jugendlichen deuten auf sein Interesse fiir das Soziale oder Politische hin. Er
fotografiert auch Demonstrationen ultranationaler Gruppen oder Jugendliche,
die Nazi-Outfits tragen. In einigen wenigen Bildern werden traditionelle
Themen aufgegriffen, wobei diese kaum in einer herkdmmlichen Form um-
gesetzt werden. Die Fotografie eines Teichs mit japanischen Karpfen wird im
Bildtext mit der Symbolik des japanischen Chauvinismus in Verbindung ge-

Maar het werd meer en meer Tokyo. In Tokyo heb je alles en het leven is er
dramatischer, tragischer, spannender dan elders in Japan« (Elsken 1988: 63).
20 Format: 30,5 x 30,5 cm.
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bracht (vgl. ebd.: 136/137). Das Bild des Vaters, der sein Kind zu den
Kirschbliiten empor hebt, verweist auf die Bedeutung der Kirschbliite fiir die
Japaner, macht aber deutlich, dass van der Elsken an dieser traditionell japa-
nischen Motivwelt nicht weiter interessiert ist (vgl. ebd.). Teilweise greift er
erneut Motive aus dem ersten Bildteil auf, wie beispielsweise die Jungen in
Schuluniform, die fotografierte Geisha oder die sich zum Grufl oder Dank
Verbeugenden.

Die Bildsprache van der Elskens ist nicht so radikal wie die Kleins, son-
dern eher zuriickhaltend. Er ist ein Beobachter, der sich auf einen Bildge-
genstand konzentriert und aus der Situation heraus fotografiert. Gelegentliche
Unschirfen sind der Situation geschuldet, auch er verwendet keine zusétzli-
chen Lichtquellen. In der Ausarbeitung seiner Bilder l4sst er den Himmel oder
den Bildhintergrund oftmals dunkel zulaufen, manchmal sind Nachbelichtung
und Abwedeln im VergroBerungsprozess deutlich zu erkennen. Dieser ge-
stalterische Eingriff ist eher ungewdhnlich fiir eine dokumentierende Straf3en-
fotografie, macht aber deutlich, dass van der Elsken tatsdchlich den Schwer-
punkt auf den fiir ihn entscheidenden Bildgegenstand gelegt sehen mochte
und damit Vordergrund und Hintergrund voneinander trennt. Dies reduziert
die Komplexitit der Bilder, weil Informationen aus dem Bildhintergrund ge-
zielt ausgeblendet werden. Van der Elskens Herangehensweise ist kiinstle-
risch zu nennen. Das Buch vermittelt jedoch keinen konzeptionell geschlos-
senen Eindruck, was sicher auch an dem langen Zeitraum liegt, tiber den van
der Elsken wiederholt nach Japan reist. Seiner subjektiven Stralenfotografie,
die sich nicht fiir herausragende Ereignisse, sondern fiir alltdgliche Situationen
interessiert, bleibt er tiber Jahre hinweg treu. Als Straenfotograf beobachtet
und dokumentiert van der Elsken genau und entwirft ein kaleidoskopisches
Bild. Anders als der Titel vermuten ldsst, versucht er nicht, moglichst viele
Facetten Japans abzudecken. Aus diesem Grund und wegen der teilweise un-
vermittelt und roh wirkenden Bildsprache handelt es sich eindeutig um eine
kiinstlerische Dokumentarfotografie. Thematische Schwerpunkte der Arbeit,
wie die Sequenzen von Obdachlosen oder Jugendlichen, sind auch als Maga-
zinfotografie vorstellbar, vielen Bildern fehlt jedoch eine in der journalisti-
schen Fotografie tiblichen Zuspitzung. In der Zusammenstellung des Gesamt-
werks werden einzelne Aspekte kontextualisiert, was dazu fiihrt, dass ein
eindriickliches und vielschichtiges Bild der japanischen Gesellschaft entsteht.
Die Gedringtheit der Fotografien im Layout deutet weiter darauf hin, dass
gerade in der Vielzahl der Bilder und Themen ein dem Fotografen wichtiger
Gesamteindruck entsteht.

Indem Ed van der Elsken Randgruppen mit Sympathie und Ausdauer ab-
bildet, zeigt er ein Bewusstsein fiir Probleme in der japanischen Gesellschaft,
deren politische Relevanz evident ist. Dabei vermeidet er jedoch eine dezi-
diert anklagende Haltung. »Seine ungezwungene Begeisterung und sein Sen-
dungsbewulBtsein lieBen ihn an Orten fotografieren, die sogar Japaner eher zu
meiden pflegten« (Yokoe 2000: 159).

Ed van der Elskens Ansatz liegt in Bezug auf die Distanziertheit zum
Gegenstand zwischen den beiden zuvor betrachteten Positionen. Einerseits
verbindet er in seinen Fotografien die 1950er mit den 1980er Jahren, da er iiber
einen langen Zeitraum hinweg wiederholt in Japan fotografiert. Andererseits
steht auch seine Art und Weise, sich mit Japan zu befassen, zwischen den an-
deren beiden Positionen. Weder bleibt er gezielt auf Distanz zur fremden
Kultur, noch stiirzt er sich mitten hinein ins japanische Leben. Als Flaneur
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auf den japanischen — vorrangig jedoch Tokyoter — Stralen beobachtet er die
japanische Kultur aus der FuBligidngerperspektive. Seine Zugehorigkeit ist am-
bivalent. Er sieht und fotografiert das, was auch andere FuBBgéinger sehen
konnen, aber er hilt eine Distanz, um seiner subjektiven Herangehensweise
einen kritischen Abstand zu verleihen. Van der Elskens Fotografien zeigen
die japanischen Strafen als contact zone (vgl. Teil 1, Abschnitt 1.2.1.). denn
was er sieht und ins Bild riickt, ldsst ihn nicht unbeeinflusst. Traditionelle
Themen behandelt er ebenso wie neuere Entwicklungen der japanischen Ge-
sellschaft, deren Verdnderung im Lauf der Jahre sich in van der Elskens Fo-
tografien abzeichnet.

Die Alltdglichkeit der beobachteten Phanomene schligt sich auch in der
Bildauffassung nieder, denn Elsken zeigt die Dinge nicht als exotisch oder
aullergewohnlich, sondern ndhert sich ihnen auf sachliche, unspezifische und
damit unspektakulidre Weise. Er erzeugt ein einfithlsames Portrét der japani-
schen Gesellschaft, das auch die Schattenseiten integriert. Betonen seine frii-
hen Fotografien noch kulturell Differentes, nivellieren sich die Unterschiede
zunehmend, da sich van der Elsken hauptséichlich fiir den japanischen Alltag
interessiert. Er wird zum Zeugen der Verdnderungen der japanischen Gesell-
schaft, die sich zunehmend von traditionellen Elementen 16st und immer
mehr Aspekte einer globalisierten Welt in sich aufnimmt. Japanische Eigen-
heiten bleiben jedoch im Blickfeld des Fotografen. Er behandelt sie ebenso
unspektakuldr wie die neuen Dimensionen der Jugendkultur.

1.4.Vergleich: Bildnerischer Umgang
mit traditionellen Themen

In den drei vorgestellten Positionen zu Nachkriegsjapan zeichnen sich unter-
schiedliche Herangehensweisen im Umgang mit dem Thema Japandarstellung
ab. Dies ist deshalb interessant, weil sich im Laufe der Zeit die fotografischen
Anngherungsweisen an dieses Thema ebenso verdndern wie die fotografierte
Gesellschaft selbst. In Teil I, Abschnitt 2.3.2. wird dargelegt, dass sich die vi-
suellen Vorstellungen von Japan in Europa iiber Jahrhunderte hinweg her-
ausbilden und noch heute die westliche Japanrezeption beeinflussen. Die hier
kursorisch vorgestellten zwischen 1951 und 1988 fotografierten Arbeiten
zeugen von spezifischen — auch zeitlich bedingten — Sichtweisen auf Japan.
Sie beeinflussen aufgrund ihres Bekanntheitsgrades auch zeitgendssische
Kiinstler, die sich mit Japan auseinandersetzen. Insofern ist es interessant, die
konkrete Beschiftigung mit spezifisch japanischen Themen zu betrachten.
Eine vergleichende Analyse kann tiber die sich verdndernde Annéherung an
Japan Aufschluss geben.

Waihrend Bischof noch ein recht traditionelles Japanbild zeigt, verhandelt
Klein teilweise traditionelle Themen in neuer Bildsprache. Van der Elsken
zeigt in den frithen Fotografien ein traditionelles Japan, geht in den spiteren
Bildern jedoch dazu iiber, klassische Japanthemen nur in geringem Umfang
zu streifen. Die unterschiedlichen Herangehensweisen sollen mittels eines
Bildvergleichs zu Sum6 und Darstellungen des Kaisers genauer erldutert
werden. Sumod wird in allen drei Publikationen thematisiert, van der Elsken
behandelt es sogar zwei Mal. Kaiserfotografien sind nur bei Bischof und
Klein zu finden. Bei van der Elsken spielt die japanische Monarchie keine
Rolle. Als traditionelle Sportart, die noch heute im groflen Maf3stab betrieben
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wird, ist Sumo ein fester Bestandteil der japanischen Gesellschaft. Hier be-
gegnet die japanische Tradition einem zeitgendssischen Interesse fiir Sport-
veranstaltungen. Ahnlich wie Geishas oder buddhistische Monche fehlen
Sumo-Ringer in kaum einer westlichen Publikumspublikation {iber Japan
(vgl. z.B. Geo Special 2006: 7; Merian 1992: 20f.; Merian 1972: 25). Gleich-
zeitig ist Sumo heute internationalisiert: Einerseits wird es heute auch in
Deutschland im Fernsehen iibertragen, andererseits nehmen immer mehr
nicht-japanische Ringer auch an grofen Wettkdmpfen teil.

Bischof beendet das zweite Kapitel, Japan heute, mit dem Bild eines
Sumoé-Ringers (Bischof 1955: 89). Die hochformatige schwarzweile Ganz-
korperaufnahme fiillt eine linke Seite vollstdndig aus. Der Ringer hebt sich
im Profil eindriicklich vor dem schwarzen Hintergrund ab und nimmt — mit
Abstand zum Rand — die linke Bildhilfte ein. Er ist nicht angeschnitten. Cha-
rakteristische Haartracht, Bekleidung und Leibesfiille sind eindriicklich zu
sehen. Die Fotografie ist ungefahr aus der Hohe der Knie des Ringers ge-
macht, der offenbar auf einer Biihne steht. Das Publikum verliert sich in der
Unschérfe und reicht von den Fiilen bis zu den Knien des Ringers. Der Rin-
ger befindet sich in einer Bewegung, die durch die leichte Unschirfe des
rechten Arms gekennzeichnet ist, da der Protagonist nach dem Bildtext Salz
zur rituellen Reinigung des Ringes vor dem Kampf ausstreut. Das Salz bildet
ausgehend von der Hand des Ringers in den Linien der Bewegungsunschérfe
einen Halbkreis auf der rechten Bildhilfte. Das sehr harmonisch komponierte
Bild baut eine grofle Spannung auf. Es scheint die gespannte Atmosphire vor
Beginn des Kampfes zu visualisieren. Die Kraft des Ringers verbindet sich
mit einem meditativen Moment der Ruhe und Konzentration.

William Kleins Sumé-Fotografie steht relativ am Anfang des ersten, mit
Ritus uberschriebenen Kapitels (Klein 1965: 22/23). Es ist querformatig und
fiillt eine gesamte Doppelseite. Die Distanz, die Bischof in seiner Fotografie
zum Ringer hilt, ist bei Klein aufgeldst. Aufgrund des starken Anschnitts
fallt zunéchst eine Figur am unteren Bildrand in der linken Hilfte ins Auge.
Der mit einem Kimono bekleidete Mann hélt in der rechten Hand einen Stab
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und scheint an der Biihne vorbei zu blicken. Das Halbprofil zeigt ein mar-
kantes Kinn und aufgeworfenen Lippen, die Augen sind leer; seine Erschei-
nung wirkt sehr martialisch. Links neben diesem Mann schiebt sich eine
weitere Hand mit einem Stab in das Blickfeld, tiber die hinweg ein Junge di-
rekt in die Kamera blickt. Die Zuschauer rechts neben und hinter dem ersten
Mann sind weniger gut zu erkennen. Aufgrund der Untersicht ist der grofe
Hallenbau mit gefiillten Rédngen gut zu erkennen, was auf die Popularitit des
Sumd hindeutet. Der Fotograf steht unmittelbar hinter einem fiilligen Ringer
der sich gerade vor dem Gegner verbeugt. Der Ringer ist sehr stark ange-
schnitten. Am linken Bildrand sind unscharf Oberschenkel mit langen Fran-
sen der Bekleidung und Gesdll zu sehen, am oberen Bildrand vor und iiber
die Bildmitte hinausragend bilden Brustwarze, Gesicht und Hand einen Bo-
gen, wobei der Fokus auf das Gesicht gelegt ist. Auf der rechten Bildhilfte
befindet sich ein zweiter Ringer, der ebenfalls in der Bewegung einer Ver-
beugung festgehalten ist. Aufgrund der Unschirfe ist das Gesicht des zweiten
Ringers, der wesentlich schlanker und muskuldser als der erste erscheint,
kaum zu erkennen. Zudem befindet sich iiber ihm eine Lichtquelle, die eine
Gegenlichtsituation erzeugt. Vor den Fiilen des zweiten Ringers wirkt die
Bithne sehr unordentlich, ein topfartiger runder Gegenstand steht leicht
schrig auf nicht zu identifizierendem Gewirr. Die Fotografie wirkt sehr direkt
und wenig stilisiert. Der Fotograf beschreibt die Ringer selbst als »harmlos
und zahm und nur im Kampf miteinander geféhrlich« (Klein 1965: 0.S.). Der
Eindruck von Rohheit und Gewalt entsteht eher durch den Blick auf den
martialisch wirkenden Zuschauer und nicht durch die Kémpfer selbst. Sumoé
wird hier weniger als Tradition gezeigt, sondern als Sportveranstaltung, die
zahlreiche Menschen anzieht. Sumo ist gesellschaftliches Ereignis. Die Foto-
grafie verweist damit auf etwas, das dem Betrachter in der Komplexitt sei-
ner kulturellen Bedeutung verschlossen und entsprechend fremd bleibt.

Van der Elsken widmet sich sowohl 1959 als auch 1988 dem Thema Sum®.
Die erste Doppelseite zeigt zwei Fotografien aus einem Trainingscamp (Elsken
1988: 38/39). Beide Fotografien sind sehr dunkel gehalten. Auf der linken se-
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hen wir drei junge Ringer, die in einem Halbkreis stehend ein Geschehen zu
betrachten scheinen. Der linke Ringer ist im Profil in seiner Fiille sehr gut zu
erkennen, die anderen sind schlanker und verlieren sich im Dunkel. Hinter
ihnen an der Wand befinden sich Tafeln mit japanischen Schriftzeichen, die
aufgrund der Dunkelheit ebenfalls kaum zu erkennen sind. Die zweite Foto-
grafie zeigt einen groferen Ausschnitt vermutlich desselben Raumes, in den
nur durch tiber Kopfthéhe befindliche Papierfenster Licht fillt. Die jungen
Minner bilden einen offenen Kreis um ein Ringerpaar in Hockstellung. Der
Ring scheint aus Lehmboden zu bestehen. Die Zuschauer — man erkennt am
rechten Bildrand eine Frau — sitzen auf Tatami-Matten. Das Dunkel der Foto-
grafien, die Méannerkorper sowie der Raum deuten auf einen archaischen Ri-
tus hin. Die Fotografien zeigen ein sehr traditionelles Bild.

Ein ganz anderer Eindruck entsteht bei den Aufnahmen von 1988 (Elsken
1988: 134/135). Auf einer Doppelseite sehen wir drei querformatige Fotogra-
fien, die eine Gruppe von fiinf Ménnern mit traditioneller Ringer-Haartracht,
bekleidet mit Kimono und Geta®! zeigen. Die Manner befinden sich auf den
groflen Fotografien in einem Fast-Food-Restaurant. Im linken Foto stehen
drei Minner auf der rechten Bildhélfte als Gruppe der Kamera zugewandt,
das Gegenlicht belésst sie schematisch im Halbdunkel. Weiter hinten sind auf
der linken Bildhélfte die anderen beiden mit dem Riicken zur Kamera zu se-
hen, sie scheinen gerade am Tresen zu bestellen. In der Bildmitte der rechten
Fotografie steht eine Figur isoliert, halb von hinten gesehen, wartend in einer
Schlange, ein anderer Ringer wird gerade bedient. Im Halbdunkel kann man
sowohl die anderen Ringer als auch weitere Personen wahrnehmen. Das
dritte, kleinere Foto zeigt die Gruppe von hinten auf der Strafle mit ihren
Einkdufen in der Hand. In den Bildtexten bemerkt der Fotograf, dass diese
Bilder in der Provinz gemacht zu sein scheinen, jedoch aus Tokyo stammen.
Die Ringer befinden sich hier auflerhalb der Situation des Wettkampfes, in
der man sie automatisch verortet. In ihrer bunt gemusterten traditionellen
Kleidung fehlt ihnen eine Anmutung von Stirke oder gar Gewalt. Das Ne-
beneinander von traditioneller Kleidung und Fast-Food-Restaurant wirkt zu-
néchst etwas befremdlich. Der Fotograf setzt die Situation jedoch so lapidar
ins Bild, dass das Verhalten der Ringer eine selbstverstindliche Alltdglichkeit
bekommt. Auf diese Weise gelingt van der Elsken eine Darstellung japani-

21 Geta: traditionelle japanische Holzsandalen.
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scher Eigenheiten ohne die — fiir das européische Auge existierende — Exotik
der Situation voyeuristisch auszubeuten.

Der Vergleich des Umgangs mit dem traditionell japanischen Thema
Sumé verweist auf eine sich verdndernde Haltung in der bildmaBigen Umset-
zung. Existiert in den 1950er Jahren noch ein Bedarf an einer beschreibenden
Darstellung, die Korperkult, das Rituelle und die fremdartige Asthetik ein-
driicklich ins Bild riickt, verweisen die spateren Sichtweisen auf die Popula-
ritiit dieser traditionellen Sportart, ohne jedoch eine Asthetisierung oder Exo-
tisierung zu betreiben. Die Fotografen nehmen die Existenz des Sum6 nach
wie vor zur Kenntnis und rdumen ihm einen Platz in ihren Japanarbeiten ein.
Innerhalb der fotografischen Erzéhlung erhilt Sumé jedoch keine hervorste-
chende Bedeutung mehr. Es ist ein Aspekt unter vielen, die sich in den japa-



TEIL I1: 1. JAPAN NACH 1945. SICHTWEISEN AUF NACHKRIEGSJAPAN | 177

Werner Bischof: Kaiserpaar (Bischof 1955: 42).

nischen Alltag einfiigen. Bischofs Fotografie hebt vergleichbar mit van der
Elskens frithen Aufnahmen noch die Koérperlichkeit des Ringers und Acces-
soires wie Kleidung und Frisur hervor. Rituelle und traditionelle Aspekte des
Sports werden betont. In Kleins Fotografie ist Sumo ein Sport, der Arenen
fiillt, das traditionelle Element tritt in den Hintergrund und wird von dem Er-
eignischarakter der Veranstaltung verdrangt. Das spezifisch Japanische wird
nicht betont. In van der Elskens spéteren Fotografien gehoren die Ringer eben-
so wie Fast-Food zum japanischen Alltag. Ahnlich wie bei Klein erfahren sie
keine Exotisierung.

Ein weiteres Thema gibt Aufschluss iiber die sich verdndernde Japandar-
stellung. Sowohl in Werner Bischofs als auch in William Kleins Publikation
werden Bilder des damaligen japanischen Kaisers Hirohito mit seiner Frau,
Kaiserin Nagako, gezeigt. Van der Elsken fotografiert das Kaiserpaar nicht.
Als Vorbemerkung ist zu erwdhnen, dass sich der Tenno vor dem Ende des
Krieges fast nie in der Offentlichkeit zeigt und nur wenige autorisierte Foto-
grafien verbreitet sind. Erst mit Aberkennung seiner Géttlichkeit im Zuge der
japanischen Kapitulation 1945 beginnt er damit, 6ffentlich aufzutreten (vgl.
Dower 1999: Kap. 9-11).

Werner Bischof begleitet einen Kaiserbesuch in Hiroshima in mehreren
Fotografien, hier soll Abbildung 42, das das Kaiserpaar in der Frontalansicht
zeigt, betrachtet werden. Das Querformat erstreckt sich in der Breite iiber eine
Einzelseite, oben und unten ist der Umraum weil3. Es zeigt das in der Bild-
mitte aus dem Fenster eines Eisenbahnwagens sehende Kaiserpaar. Unterhalb
des Waggonfensters befindet sich das kaiserliche Insignium der goldenen
Chrysantheme. Nebeneinander stehend schauen die beiden mit ernster Miene
aus dem Waggon heraus auf das Geschehen am Bahnsteig. Die riickwértigen
Fenster des Wagens bestehen aus Milchglas, vor dem sich das Paar sehr gut
abhebt. Durch das Gegenlicht verbleibt es jedoch im Halbdunkel. Im Vorder-
grund des Bildes ist die Situation auf dem Bahnsteig zu sehen. Unscharf sind
die Silhouetten zweier Méanner in Anziigen von hinten zu erkennen, wobei der
rechte stark angeschnitten ist. Aus der Kameraperspektive etwas weiter hin-
ten, unmittelbar vor dem Fenster des Waggons, nimmt ein Bahnangestellter
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eine demiitige Haltung ein. Er hebt die weill behandschuhte Hand zum Gruf3
an die Schirmmiitze. Die Bildkomposition zeichnet sich durch eine raumliche
Dreieckskonstellation aus, die eine Bewegung links vom Vordergrund iiber
den Mittelgrund des Griilenden hin zum Kaiserpaar fiihrt. Die Staffelung
lasst eine deutliche Distanz zwischen Betrachter und Kaiserpaar entstehen
und setzt so die hierarchische Distanz ins Bild. Das Kaiserpaar ist das Zent-
rum, alle Aktivitdt geschieht ihm zu Ehren. Die Fotografie bringt in grofer
Klarheit einen ehrfurchtsvollen Respekt vor dem japanischen Staatsoberhaupt
zum Ausdruck.

William Klein kommt in seiner Fotografie des kaiserlichen Paares zehn
Jahre spéter zu einer ganz anderen Darstellung. Das einzige Bild des Tenno
und seiner Frau ist das dritte Bild des zweiten Kapitels 4/bum (Klein 1965:
90/91). Das grofle Querformat erstreckt sich iiber die gesamte Doppelseite.
Das Kaiserpaar befindet sich recht Format fiillend in der Bildmitte und schaut
in Richtung des Fotografen auf ein Schiffsmodell in einer Glasvitrine, die ei-
ne Barriere zwischen Fotograf und Kaiserpaar bildet. Der Kaiser trigt einen
Anzug mit Krawatte, die Kaiserin ein Kostiim, einen kleinen hellen Hut mit
angedeutetem Schleier und eine Perlenkette. Am unteren Bildrand ist als Be-
schriftung des ausgestellten Schiffsmodells in Versalien der Schriftzug »Japan
Industry Floating« zu lesen. Kleins Bildtext benennt als Anlass den kaiserli-
chen Besuch einer Industriemesse. Im Hintergrund verlieren sich in der Un-
schirfe zahlreiche Personen, die zum Teil in Richtung des kaiserlichen Paares
blicken. Anders als auf Bischofs Fotografie scheint den Protagonisten vom
Publikum jedoch nicht allzu viel Aufmerksamkeit entgegen gebracht zu wer-
den. Obwohl er durch die Vitrine vom Kaiserpaar getrennt ist, riickt der Fo-
tograf sehr nah heran, so dass der Gesichtsausdruck des Kaisers gut zu er-
kennen ist. Das Gesicht der Kaiserin ist durch eine Spiegelung im Glas der
Vitrine teilweise verdeckt, ihr Gesicht ist durch die Reflexion senkrecht in
zwei Hilften unterteilt, die Nase verschwindet. Ihr Gesichtsausdruck wirkt
dadurch fast stumpf und wenig vorteilhaft, was despektierlich erscheint. Die
Bildkomposition verdeutlicht, dass Klein dem japanischen Staatsoberhaupt
keinen besonderen Respekt entgegen bringt, das Kaiserpaar wird dhnlich dis-
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tanzlos abgebildet wie andere Menschen, denen Klein auf der Strafie begeg-
net. Die Bildkomposition deutet in keiner Weise an, dass es sich hier um das
vormals goéttliche japanische Staatsoberhaupt handelt. Kleins Fotografie wirkt
im Gegensatz zu Bischofs wie ein zufilliger Schnappschuss. Der kaiserliche
Besuch einer Industriemesse strahlt eine gewisse Alltdglichkeit aus, es ist
keine Spur von ehrfiirchtiger Distanz zu erkennen.

Der Bildvergleich scheint insofern interessant, als die Bildkomposition
eine sich verdndernde Haltung gegeniiber einer traditionellen japanischen In-
stitution zum Ausdruck bringt. Der ehrfurchtsvolle Abstand in Bischofs Fo-
tografie findet sich in Kleins Bild nicht.” Einerseits deutet dies auf die unter-
schiedliche Wahrnehmung und Arbeitsweise der Fotografen hin, andererseits
verweist der Unterschied auch auf einen verinderten Umgang mit japani-
schen Traditionen. Klein zeigt das Kaiserpaar aus dhnlicher N&dhe wie andere
Protagonisten seiner Fotografien, macht also keinen Unterschied zwischen
Volk und Kaiser. Damit widersetzt er sich einer stereotypisierenden Sicht-
weise der japanischen Gesellschaft, die als streng hierarchisch strukturiert
gilt, und er6ffnet dem westlichen Betrachter neue Wege der Interpretation.
Van der Elsken misst der Thematik des japanischen Kaiserhauses keine Be-
deutung bei. Die Institution der Monarchie ist weit entfernt von seinem Inte-
resse fiir die Alltaglichkeit der Straf3e.

Die fotografischen Ansétze von Werner Bischof, William Klein und Ed
van der Elsken reflektieren sowohl die der jeweiligen Zeit entsprechende He-
rangehensweise an die fremde Kultur als auch die individuell unterschiedli-
chen Motivationen und Ideen der subjektiven Anndherung an Japan. In der
gemeinsamen Betrachtung der drei Arbeiten wird der sich verdndernde Um-
gang mit traditionellen japanischen Themen deutlich. Insbesondere in Bi-
schofs Arbeit, aber auch in den frithen Fotografien van der Elskens zeichnet
sich noch ein grofles Interesse fiir ein traditionelles Japan und die Besonder-
heiten der japanischen Kultur ab. Kleins Arbeit bricht zwar mit der Ar¢ des
Umgangs, bewegt sich aber dennoch entlang traditionell japanischer Themen.
Klein fiigt dem jedoch zusitzliche Aspekte hinzu, was eng mit der gesell-
schaftlichen Entwicklung in der Tokyoter Metropolenregion zusammenhéngt.
Van der Elskens Langzeitbeobachtung vermag die entwicklungsbedingten
Verdnderungen des urbanen Japan am ehesten zu reflektieren. Der Fotograf
setzt sich — mit Phasen der Unterbrechung — wiederholt mit Japan auseinander,
was es ihm erméglicht, gesellschaftliche und bauliche Veridnderungen wahr-
zunehmen und dies in seine Fotografie einzubeziehen. Dementsprechend ver-
andert sich auch der Fokus seiner Fotografien weg von traditionell Japanischem
hin zur Darstellung einer globalisierten urbanen Kultur mit japanischen Ele-
menten.

Mit den unterschiedlichen Zugéngen der Fotografen zur fremden Kultur
Japans dndert sich auch der Umgang mit Klischees. Zeigt Bischofs Fotografie
Japan eher noch als das Andere, nimmt die Differenzierung in den anderen
Positionen zu. Klein und van der Elsken widmen sich zunehmend der Dar-
stellung des Alltdglichen, was auf die japanische Normalitdt verweist, in der
sich auch eigenkulturelle Aspekte der Fotografen widerspiegeln. Insbesonde-
re die zuriickgenommene Straflenfotografie van der Elskens zeigt, dass ihm

22 Da beide Fotografen aus Republiken ohne Monarchie (Schweiz und USA)
kommen, kann eine eigenkulturelle Prigung als Grund fiir die unterschiedliche
Haltung wohl ausgeschlossen werden.
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eine vielschichtige Darstellung des Normalen wichtiger ist, als das Differente
der japanischen Kultur hervorzuheben. So zeigt bereits sein Ansatz Moglich-
keiten auf, fotografisch das Fremde in seiner Fremdheit zu belassen und so-
mit eine Darstellung zu erreichen, die Klischees hinter sich lasst. Kleins Ar-
beit markiert in Bezug auf die Darstellung von Japanklischees eine
ambivalente Position. Auch er wendet sich ab von den bekannten Stereoty-
pen, seine Themenwahl deutet jedoch an, dass einige japanspezifische Kate-
gorien nach wie vor in seinem Denken verankert sind, weshalb er diese Kate-
gorien wiederholt durchbricht und ihnen Neues hinzufiigt. Die sich
verindernde Rezeption Japans in der westlichen Fotografie, beispielhaft an
den drei Positionen Bischofs, Kleins und van der Elskens vorgefiihrt, bilden
somit eine Ausgangsbasis fiir die Betrachtung der zeitgendssischen doku-
mentarfotografischen Anndherungen an Japan.

Zusammenfassung:

Die historischen dokumentarfotografischen Positionen von den 1950er
bis in die 1980er Jahre hinein verdeutlichen, wie sich der Umgang européi-
scher Fotografen mit der Darstellung Japans verdndern. Die klischeehafte
Darstellung Japans wird in der kiinstlerischen Auseinandersetzung im Laufe
der Zeit zuriickgedrangt. Individuelle und subjektive Erfahrungen des Fremden
eroffnen eine differenzierte Sicht auf das Fremde. Wahrend Werner Bischof
noch einer umfassenden Japandarstellung verpflichtet ist und eine Distanz
zum Gegenstand bewahrt, hebt William Klein die Distanz zum Gegenstand
auf. Er ndhert sich auf fast respektlose Art der Tokyoter Gesellschaft, greift
dabei aber héufig traditionell behandelte Themenkomplexe auf. Diese zeigt er
in bildnerisch neuer Art und Weise. Ed van der Elsken bleibt in seiner Lang-
zeitbeobachtung Japans interessierter Stralenfotograf, der auf zuriickhaltende
Art das Geschehen beobachtet und damit die Verdnderungen in der japani-
schen Gesellschaft dokumentiert. Unaufdringlich aber bestimmt schwenkt
seine Wahrnehmung von Aspekten der Differenz auf Elemente einer Kultur,
die viele Parallelen zur westlichen Welt aufweist, aber dennoch ihr japani-
sches Gesicht behilt. Alle drei Fotografen verfolgen unterschiedliche Strate-
gien. Bischof arbeitet mit einer Strategie der Asthetisierung, Klein mit einer
der Aufhebung von Distanz, wihrend in van der Elskens Strategie das All-
tdgliche betont wird. Alle drei Strategien zeugen von den vielfdltigen Mog-
lichkeiten der Anndherungen an das Fremde in der kiinstlerischen Doku-
mentarfotografie.



2.ZEITGENOSSISCHE
DOKUMENTARFOTOGRAFISCHE SICHTWEISEN
AUF JAPAN

Die zeitgendssische fotografische Auseinandersetzung mit Japan steht zu-
nehmend im Spannungsfeld zwischen der langjdhrigen Tradition europii-
scher Japanfotografie und der wachsenden Aufmerksambkeit fiir japanische
Fotografie. Neben der europidischen fotografischen Auseinandersetzung mit
Japan hat auch die Rezeption der japanischen Nachkriegsfotografie das Ja-
panbild zeitgendssischer Fotografen nachhaltig gepragt. Der markanteste
Unterschied zwischen westlichen und japanischen Sichtweisen auf Japan, ist
in der Wahl der Themen zu suchen. Japanische Fotografen widmen sich bei-
spielsweise Themen des Alltags oder der eigenen Identitit. Sie kénnen die
Vertrautheit ihres Publikums mit den kulturellen Gegebenheiten voraussetzen
und mit ihren visuellen Untersuchungen in andere Bereiche vordringen als es
dem auslidndischen Betrachter moglich ist. Dies fiithrt mitunter zu Verstdnd-
nisproblemen bei europdischen Betrachtern japanischer Fotografie, da ihnen
die Bedeutungen kultureller Grundparameter nicht immer bekannt sind. Der
europdische Blick auf Japan trifft bei einem europdischen Publikum hingegen
auf eine gleichwertige Ausgangsbasis, da die betrachtete Kultur als fremd er-
kannt wird. Europdische Fotografen thematisieren auf verschiedenen Refle-
xionsebenen den Blick von auflen, setzen sich in Japan mit einer ihnen frem-
den Kultur auseinander und vermitteln diesen Prozess vorrangig einem
westlichen Publikum.

In Japan selbst besteht ein nachhaltiges Interesse an fotografischen Au-
Bendarstellungen des Landes, weil die Sichtweisen auf das Eigene und das
Fremde unterschiedlich sind. Die AuBlensicht auf Japan nimmt allgemein in
der japanischen Selbstbestimmung eine wichtige Stellung ein. So genannte
Japandiskurse versuchen eine Positionierung Japans und gehen der Frage
nach: Wer sind die Japaner? (vgl. Teil I, Abschnitt 2.3.1.). Der Prozess der
Selbstvergewisserung ist mitunter der Tatsache geschuldet, dass Japan als In-
selnation lange Zeit nur wenig Aullenkontakte hatte, woraus die Idee der Ein-
zigartigkeit der japanischen Kultur entspringt. Die Intensivierung der Aufen-
beziehungen seit der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts sowie der verlorene
Zweite Weltkrieg haben eine eingehende Befragung der eigenen kulturellen
Identitdt ausgelost. »Wahrend der gesamten Nachkriegszeit [hat] der Blick
von »aullen< groBen Einfluf} auf die Selbsteinschitzung der Japaner ausgeiibt.
Die Kreuzungspunkte der inneren und &dufleren Sichtweisen, die sich um die
Moglichkeiten der Japaner und der japanischen Kultur drehten, haben eine
uniibersehbar wichtige Bedeutung« (Aoki 1996: 60). Der Fremdblick auf Ja-
pan hilft bei der Bestimmung der eigenen Position, weshalb nach wie vor ein
Interesse daran besteht, zu erfahren, wie Japan von auflen gesehen wird. Ge-
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rade weil der AuBlenblick in Japan als wichtig erachtet wird, besitzen fotogra-
fische Japandarstellungen westlicher oder europiischer Fotografen in Japan
einen hohen Stellenwert. Das lédsst sich unter anderem an Ausstellungen able-
sen, die zu diesem Thema in Japan gezeigt werden.'

Das japanische Interesse an Auflendarstellungen des eigenen Landes trifft
auf die Faszination westlicher Fotografen, die der modernen Industrienation
mit ihren differenten kulturellen Wurzeln noch immer sehr aufgeschlossen
begegnen. Der daraus resultierenden Anziehungskraft ist es zu verdanken,
dass unzéhlige Fotografien in Ausstellungen, Katalogen und Buchpublikatio-
nen Eindriicke von Japan vermitteln oder Geschichten {iber Japan erzihlen
und somit ihren Beitrag zum westlichen Japanbild leisten. Aus dieser groen
Anzahl gilt es, einige kiinstlerische Positionen auszuwéhlen, um sie hier um-
fassend zu betrachten. Der Fokus liegt auf der kiinstlerischen Dokumentar-
fotografie, da sie nach der Grundiiberlegung einen individuellen und person-
lichen Umgang mit dem Fremden pflegen und méglicherweise Japan in einer
Weise zeigen kann, die iiber die etablierten Klischees hinausweist.”

Als Auswahlkriterium fiir die Untersuchung kiinstlerischer Dokumentar-
fotografie steht das monografische Kiinstlerbuch im Zentrum. Wie in Teil I,
Abschnitt 4.1.5. erldutert, kann es als eine Form gesehen werden, die in Um-
fang und Gestaltung das kiinstlerische Werk optimal prisentiert. Denn von
der Bildauswahl iiber die Arbeit mit Texten bis hin zur Gestaltung des Lay-
outs ist der Kiinstler ma3geblich an allen wichtigen Entscheidungen beteiligt.
Das monografische Kiinstlerbuch reduziert das fotografische Projekt nicht
auf eine redaktionelle Auswahl, sondern entspricht dem kiinstlerischen An-
spruch des Fotografierenden. Zudem beinhaltet ein Kiinstlerbuch in der Regel
ausschlieBlich eine Arbeit, die in einem konzeptuellen und inhaltlichen Zu-
sammenhang entstanden ist. Liegt ein auf Japan bezogenes Kiinstlerbuch vor,
kann davon ausgegangen werden, dass der Kiinstler dies als ein thematisch
orientiertes Projekt konzipiert und realisiert hat. Das Projekt wird im Buch
fiir die Rezipienten als Einheit zusammengefasst. Im Gegensatz dazu stehen
Biicher, die Japanfotografien neben anderen Bildern zeigen. Eine solche
Buchkonzeption lédsst darauf schlieBen, dass die Japanfotografien eingebettet
in einen groferen inhaltlichen Rahmen entstanden sind, so dass der konzepti-
onelle Ausgangspunkt nicht in einer Auseinandersetzung mit der japanischen
Kultur oder anderen Japan spezifischen Themen zu verorten ist (vgl. z.B.
Waplington 1997). In der Auswahl geht es vor allem um solche Arbeiten, die
Japan als Fremdes erfassen, indem sie Aspekte der japanischen Kultur sicht-
bar machen und auf diese Weise zu einer Erweiterung des europdischen Ja-
panbilds beitragen. Die thematische Vielfalt innerhalb des Buches ist ein
weiteres Element der Auswahl. Da ein umfassender Einblick in die fremde
Kultur Japans nur tiber ein vielfdltiges Themenspektrum zu erreichen ist,
scheiden monothematisch angelegte Publikationen fiir die Betrachtung aus.

1 Fir die Zeit meines Aufenthaltes in Tokyo vom 1. April bis zum 30. Juni 2006
sind mehrere Ausstellungsprojekte erwdhnenswert: Hellen van Meene: Tokyo
Girls (Meene 2006); Wim und Donata Wenders: Journey to Onomichi (Wen-
ders 2006); Two Mountains: Balthasar Burkhards Fotografien japanischer Berge
und Naoya Hatakeyamas Bilder der Schweizer Alpen, ausgestellt im Tokyo Art
Museum, April bis Juli 2006.

2 Deshalb werden Bildbédnde, die nicht eindeutig einem kiinstlerischen Kontext
zuzuordnen sind, nicht weiter beriicksichtigt (vgl. z.B. Grames 1979; Langford
1991; Turner 1995).
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Das bezieht sich auf Kiinstlerbiicher, die sich ausschlieBlich mit einem be-
stimmten Phidnomen der japanischen Kultur beschiftigen ebenso wie auf sol-
che, die ausschlieBlich Tokyo beziehungsweise das urbane Japan thematisie-
ren (vgl. z.B. Liischer 1996; Hils 1999; Benge 2006). »Fiir Européer bedeutet
Japan oft Tokyo,« was einer groflen Einschrankung in der Japanbetrachtung
gleichkommt (Bauret 2000: 6).

Bevor jedoch in den néchsten Kapiteln exemplarisch die monografischen
Kiinstlerbticher von Paul Graham und Elisabeth Neudorfl vorgestellt werden,
soll hier ein Einblick in verschiedene Strategien und Herangehensweisen im
Umgang der westlichen kiinstlerischen Dokumentarfotografie mit dem The-
ma Japan gegeben werden.

2.1. Japan und die Diisseldorfer Becher-Schule

2.1.1. Die erste Generation

Der dokumentarfotografische Blick auf Japan wird héaufig mit den weit ver-
breiteten Bildern von Thomas Struth (*1954) assoziiert, der einer der promi-
nentesten Vertreter der so genannten Diisseldorfer Becher-Schule ist. Er ge-
hort zu den Fotografen, die 1976 als erste bei Bernd Becher das Studium
aufnehmen. Seine Fotografie Shibuya Crossing hat wohl mit zum Weltruhm
dieser Tokyoter Straenkreuzung beigetragen (vgl. Struth 2002: 55).

Thomas Struth fotografiert in den 1980er und 1990er Jahren wiederholt in
Japan Bilder fiir verschiedene Werkgruppen. So finden sich in seinem Werk
Strallen (vgl. Herzogenrath 1992a: 63), Familienbilder (vgl. Struth 2002: 63;
115), und Museumsfotografien (vgl. ebd.: 40f.) aus Japan. Dennoch mdochte
er nicht Japan oder spezifische Aspekte Japans dokumentieren. Seine Japan-
fotografien suchen die Vergleichbarkeit mit denen aus anderen Stddten und
Landern, »das Abzubildende [interessiert ihn] mehr als die Abbildung« (Her-
zogenrath 1992b: 16). Struths Interesse gilt beispielsweise den Strukturen des
Urbanen, die er in seinen »Unbewusste Orte« betitelten Stralenfotografien
meist in einer mittigen Zentralperspektive ins Bild riickt. Die Parallele in der
Perspektive verdeutlicht, dass nicht auf die Spezifik des jeweiligen Ortes ein-
gegangen wird. Erst durch die immer gleiche Darstellung erhalten die Orte
eine vergleichbare Allgemeingiiltigkeit. Struth mochte keine Geschichten tiber
die Orte selbst erzéhlen oder das ihnen Besondere angemessen ins Bild set-
zen. In der Zusammenschau der Motive aus verschiedenen Léndern entsteht
eine allgemein gehaltene Erzéhlung {iber das Urbane. Der serielle Charakter
seiner Arbeit ergibt sich aus der Kombination von Einzelbildern, jede einzel-
ne Fotografie kann als reprisentativ fiir die Serie als Ganzes gelten.

Daran ldsst sich ablesen, dass Struth in seiner Arbeit kein dokumentari-
sches Interesse im Sinne der in Teil I, Abschnitt 4.1.2. erlduterten dokumenta-
ristischen Variante der Dokumentarfotografie verfolgt. Die Einschitzung von
Struths Fotografien als dokumentarisch »resultiert moglicherweise daraus,
daB seine Photos in den Anfangsjahren bisweilen in Ausstellungen zu sehen
waren, die Dokumentarphotographie zeigten« (Pfab 2001: 91f.). Struth geht
es nach Aussagen seines ehemaligen Assistenten Rupert Pfab »nicht um das
Festhalten von Zustédnden in bestimmten Momenten, sondern um ein allge-
meingiiltiges Thematisieren architektonischer Realitdten und der Atmosphére
des Gewohnlichen, Alltdglichen, die unserem BewuBtsein weitgehend ver-
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borgen bleiben, kurz: um >unbewuBte Orte«« (ebd.). Struth ist eher an struktu-
rellen Aspekten der Themen Strafle oder Familie interessiert und nicht daran,
sich intensiv mit der japanischen Kultur auseinanderzusetzen. Japanisches
interessiert lediglich im Kontext der Vergleichbarkeit. Aus diesem Grund
gibt es auch keine Publikation, die seine Japanbilder zusammenfasst. Eine
solche war — nach Pfab — auch nie intendiert.’

Neben Thomas Struth haben als Becher-Schiiler der ersten Generation
auch Andreas Gursky (*1955) (vgl. z.B. Felix 1994: 105; 69) und Candida
Hofer (*1944) (vgl. Hofer 2001) in Japan fotografiert. Ahnlich wie Struth las-
sen sie sich nicht gezielt auf die japanische Kultur ein. Auch sie verfolgen
Abbildungsstrategien im Sinne eines konzeptuellen Ansatzes der Dokumen-
tarfotografie (vgl. Teil I, Abschnitt 4.1.2.). In ihren Arbeiten z&hlt eher die
bildnerisch-dsthetische Anndherung an den Gegenstand als ein inhaltliches
Interesse. Beispielhaft fotografiert Gursky einzelne Motive wie die Tokyoter
Borse. Seit den frithen 1990er Jahren bearbeitet er seine Fotografien digital,
so dass sie ohnehin nicht mehr zum Bereich der Dokumentarfotografie ge-
rechnet werden koénnen. Candida Héfer fotografiert fiir ihren Zyklus »Die
Biirger von Calais« auch die in Japan aufgestellte Bronzeplastik von Rodin
(vgl. Hofer 2001). Die Intention dieser Arbeit bezieht sich aber allein auf die
Skulptur in ihrem Umfeld.

Die erste Generation der Becher-Schule verfolgt fotografische Strategien,
die zwar dokumentarisch anmuten, aber letztlich in ihrem konzeptuellen An-
spruch vor allem das Pikturale im einzelnen Bild betonen und sich nicht mit
fotografischen Mitteln der intensiven Untersuchung einer fremden Kultur
widmen. Sie sind nicht in den Bereich des dokumentaristischen Ansatzes in
der kiinstlerischen Dokumentarfotografie zu rechnen. Serielle Prinzipien und
das Hervorheben von Einzelbildern verdeutlichen, dass diese Werke im Be-
reich der Konzeptkunst anzusiedeln sind (vgl. Teil I, Abschnitt 4.1.2.). Aus-
gehend von der Annahme, dass eine individuelle Auseinandersetzung not-
wendig ist, um das Fremde als Fremdes zu erfassen, kann ein auf Ver-
gleichbarkeit angelegter konzeptueller Ansatz — unabhéngig von der Qualitit
— diese Vorgabe kaum erfiillen. Deshalb finden die Arbeiten der ersten Gene-
ration der Becher-Schule hier keine weitere Berticksichtigung.

2.1.2. Heiner Schilling

Heiner Schilling (¥*1969) gehort zu einer spiteren Generation der Becher-
Schule, er studiert von 1993 bis 1998 in der Klasse von Bernd Becher an der
Disseldorfer Kunstakademie. Er ist der einzige Becher-Schiiler, der ein mo-
nografisches Buch mit Japanfotografien versffentlicht. Weil sein Ansatz
sich zunéchst von dem auf Vergleichbarkeit und Serialitét angelegten Ansatz
anderer Becher-Schiiler unterscheidet, soll seine Arbeit hier etwas genauer
betrachtet werden. Das Buch The Entropic Forest erscheint anlédsslich seiner
Ausstellung im Yokohama Museum of Art im Mai 2000. Neben dem Bildteil
enthélt das Buch einen etwa ebenso umfangreichen Textteil mit literarischen
Miniaturen von Hiroo Yamagata. Diese erzéhlen von einem zukiinftigen To-

3 Auskunft von Rupert Pfab in einem personlichen Gesprich in Diisseldorf am
30.5.2007.

4 Es handelt sich dabei um die Ergebnisse eines einjdhrigen Japanaufenthalts
1998/99 (vgl. Schilling 2000).
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kyo. Mitunter ergeben sich Korrespondenzen zwischen einzelnen Bildern und
Texten, wobei sich nicht erschlieit, ob die Texte auf die Bilder reagieren
oder umgekehrt (vgl. z.B. Yamagata 2000: 44f.; Schilling 2000: 26).

Schillings Fotografien zeigen hauptsichlich die urbane Dichte der Met-
ropole Tokyo, setzen aber keinen erkennbaren inhaltlichen Schwerpunkt im
Sinne einer Auseinandersetzung mit der japanischen Kultur. Thematisch fo-
tografiert er hauptsdchlich die neusten Architekturen und die verdichtete Ur-
banitédt Tokyos sowie die stddtische Peripherie. Die vorrangig menschenlee-
ren Fotografien von Aulen- und Innenrdumen beziehen nur gelegentlich
Personen als Nutzer der gebauten Welt mit ein. Schilling beobachtet aus der
Distanz heraus und nimmt keinen Kontakt zu den abgebildeten Menschen
auf. Seine Fotografien zeigen — im Sinne der titelgebenden Entropie * — einen
Zustand des Stillstands; einen Moment der Ruhe im verdnderlichen System
der Metropole Tokyo, was durch die Statik der GroB3formatfotografie unter-
strichen wird. Im Unterschied zu anderen Fotografen der Becher-Schule be-
nutzt Schilling die GroBformatkamera jedoch in einem hohen Tempo und
fotografiert wesentlich mehr Motive als in diesem Format gemeinhin iiblich.
Sein Ansatz entspricht nicht der seriellen Herangehensweise anderer Becher-
Schiiler, weil er unterschiedliche Motive und individuelle Kameraeinstellun-
gen sucht. Ob seine Arbeit jedoch als kiinstlerische Dokumentarfotografie im
Sinne einer dokumentaristischen Herangehensweise gelten kann, bleibt zu-
néchst fraglich, denn mindestens eine Fotografie ldsst eine digitale Bearbei-
tung vermuten, so dass Manipulationen auch bei anderen Bildern nicht aus-
geschlossen werden konnen (vgl. Schilling 2000: 26).°

The Entropic Forest

Das Buch The Entropic Forest umfasst eine Auswahl von 39 Fotografien und
die sowohl auf Japanisch als auch auf Englisch abgedruckten Texte von Hi-
roo Yamagata. Schilling ist im Impressum nur als Autor der Fotografien ge-
nannt, was darauf schlielen l4sst, dass es sich um einen Ausstellungskatalog
und nicht explizit um ein Kiinstlerbuch handelt, fiir das Schilling die Ge-
samtkonzeption entwickelt hat. Text- und Bildteil des Buches sind in zwei
Einzelbénde getrennt, die in einer durchsichtigen, mit dem Titel bedruckten
Plastikhiille zusammengefasst sind. Die Zweiteilung verweist auf die Mog-

5 »Entropie [griech.], Zustandsgrofe thermodynamischer Systeme und Mal fiir
die Irreversibilitdt der in ihnen ablaufenden Prozesse. In einem abgeschlossenen
System (ohne Energiezu- oder abfuhr) kann die Gesamt-Entropie nie abnehmen,
bei reversiblen Prozessen (Idealfall) bleibt sie konstant. In der unbelebten Welt
herrscht die natiirliche Tendenz, sich auf einen Zustand immer groBerer Unord-
nung (z.B. gleichmiBige Durchmischung zweier Gase) hinzubewegen. Diese im
2. Hauptsatz der Wirmelehre (sog. Entropiesatz) formulierte GesetzmaBigkeit
besagt, dass in einem abgeschlossenen System die Wahrscheinlichkeit fiir einen
Zustand umso grofer ist, je groBer seine Unordnung ist. Die Entropie ist ein
Maf fiir diese Unordnung« (Meyers Taschenlexikon 1990). In der physikali-
schen Welt heift die gleichmiBige Verteilung von Teilchen Unordnung, weil
sie nicht mathematisch geordnet sind. Ich danke Christoph Lohr fiir diesen
Hinweis.

6  Der Kiinstler hat sich der Autorin gegeniiber nicht zu seiner Arbeit gedulert, so
dass konkrete Fragen der digitalen Bearbeitung oder des Zusammenwirkens
zwischen Bildern und Texten ungeklért bleiben miissen.
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lichkeiten einer japanischen und westlichen Nutzung.” Die ideale Lesart stellt
das mittige Aufschlagen dar. Es gibt die Ansicht auf beide Einzelbinde frei,
wobei der rechte Band die Fotografien beinhaltet und der linke den Text.®

Die zwolf atmosphirischen Textminiaturen sind ein wichtiger Bestandteil
des Buches, sie sind in einem zukiinftigen Tokyo der Mitte des 21. Jahrhun-
derts angesiedelt. Es handelt sich um kleine verdichtete Geschichten, die ur-
bane Situationen oder in ihnen stattfindende Handlungen beschreiben. In-
haltlich geht es zum Beispiel um Hochhausarchitekturen, Fernsehen,
Verkehr, Uberwachung oder Cybersex, um nur einige Themenbereiche zu
nennen. Die Stimmung der Geschichten korrespondiert mit der Atmosphére
der Fotografien.

Die meist querformatigen Farbfotografien sind in variablen Groflen ab-
gedruckt. Alle Bilder sind mit weilem Rand auf die Buchseite gesetzt. Im
Verhiltnis zum Aufnahmeformat sind Buchformat und Abbildungsgréfie sehr
klein gewdhlt, wodurch die Prazision der Grofiformatfotografien an Qualitét
verliert. Alle Bilder weisen ein die Buchseite groBflichig nutzendes Format
auf und sind fast gleich grof3, dennoch variieren die Formate sowohl im Sei-
tenverhiltnis als auch in der absoluten GréBe im Millimeterbereich.” Daraus
lasst sich schlielen, dass der Fotograf den Ausschnitt frei wéhlt und sehr pra-
zise festlegt, ohne sich an das originale Aufnahmeformat oder ein grafisches
Raster zu halten. Ist eine solche Praxis im Umgang mit Fotografien allgemein
nicht ungewohnlich, irritiert dennoch die Tatsache, dass sich die Bildformate
innerhalb eines Buches einem konsequent angewendeten grafischen Raster
entziehen. Schillings Umgang mit den Formaten zeigt, dass er das einzelne
Bild in den Vordergrund stellt. Dennoch sind die meisten Fotografien auf
Doppelseiten als Bildpaare angeordnet, seltener stehen Einzelbilder allein.
Auf insgesamt drei ausklappbaren Seiten sind Fotografien in einem breiten
Panoramaformat abgedruckt. Es gibt keine Bildunterschriften, die Auskunft
iiber das Fotografierte geben.

Um genaueren Aufschluss iiber Schillings Intentionen zu erhalten sowie
sein Verhiltnis zur Dokumentarfotografie auszuloten, sollen nun einige Fo-
tografien genauer analysiert werden. Daraus lassen sich Riickschliisse auf
seinen fotografischen Ansatz sowie sein Interesse an der Auseinandersetzung
mit Japan ziehen.

Die Reihenfolge der Fotografien ldsst sich nicht sequentiell lesen, sie ba-
siert auf doppelseitigen Anordnungen, die in der Abfolge keine thematische
Dramaturgie entwickeln, sondern eher formale Zusammenhinge aufweisen.
Die Doppelseiten sind meist aus dsthetischen Erwédgungen heraus zusam-
mengestellt. Die erste und die letzte Fotografie bilden eine Klammer, beide
sind vom selben Standpunkt aus aufgenommen und zeigen einen Ausschnitt

7  Japanische Biicher werden aus westlicher Perspektive gesehen von hinten nach
vorne gelesen.

8 Die einzelnen Binde im Format 19 x 16,8 c¢cm sind als rot bedruckte Broschur
gebunden. Umlaufend ist in rot noch einmal der Titel aufgedruckt, in kleinerer
Typografie in weill sind auf den Einzelbdnden jeweils Titel und Autorenname
gesetzt.

9  Die Formate variieren bei den Querformaten in etwa zwischen 16,5 cm und 15,5
cm in der Breite und 11,9 cm bis 14,8 cm in der Héhe (ausgenommen die ex-
tremen Querformate der ausklappbaren Seiten). Die Hochformate weisen alle
eine Hohe von 14,8 cm auf, in der Breite liegen sie ungefihr zwischen 9,1 cm
und 12,2 cm.
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Abb.: Schilling 2000: 5 (Orig in Farbe).

der Skyline eines in den 1990er Jahren neu gebauten Komplexes in Yokoha-
ma.'® Wird in der ersten Fotografie noch gebaut, zeigt das letzte Bild den Zu-
stand nach Abschluss der Bauarbeiten (Schilling 2000: 5; 51). Zusammen
entwickeln die Fotografien einen zeitlichen Bogen.

Die Fotografie auf Seite fiinf zeigt, aus einiger Distanz aufgenommen,
eine Skyline bestehend aus sieben Hochhédusern. Die Gebédude ragen nur we-
nig tiber die vertikale Bildmitte hinaus und geben dem blauen Himmel Raum,
der in Bodennéhe eine leicht rétliche Farbung annimmt, was auf den Zeit-
raum der Ddmmerung hinweist. Die Fotografie wird an der unteren Bildkante
durch einen griinen Streifen abgeschlossen, moglicherweise handelt es sich
um einen deichihnlichen Wall."" In der linken oberen Ecke der Fotografie
fliegt ein Helikopter iiber die Szenerie. Das signifikanteste Gebaude ist ein
hoher, massiv wirkender Turm auf der rechten Seite der Fotografie, der sich
nach oben hin verjiingt. Der Landmark Tower in Yokohama ist als hchstes
Gebdude Japans bekannt, er befindet sich auf dem 1896 konstruierten ehema-
ligen Werftgeldnde Yokohamas (vgl. Watanabe 2001: 199f.). Er wurde 1993
in einer Phase gebaut, als

»neureiche japanische Stadte einer Wahrzeichen-Mentalitit verfielen und im Glau-
ben, ein biirgerliches Bewusstsein zu stimulieren, Architekten zur Errichtung idio-
synkratischer Gebdude engagierten. Diese Gebdude wurden ausnahmslos zum
»Stadtgesprach¢, aber sie zerstorten die traditionellen Stadtbilder und oftmals auch
den guten Geschmack. Ein Beispiel hierfiir ist der Landmark Tower« (Coaldrake
1996: 254).

10 Der Stadtteil, in dem sich dieser Gebdudekomplex befindet heiit Minato Mirai
21, wobei minato im Japanischen Hafen, mirai Zukunft bedeutet.

11 So etwas ist nicht ungewd6hnlich, denn in der Bucht von Tokyo wird viel Land
durch Aufschiittung gewonnen.
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Abb.: Schilling 2000: 51 (Orig in Farbe).

Als modische Architektur treibt die vom amerikanischen Architekten Hugh
Stubbins gebaute Struktur Yokohamas Image »als irgendwie schick und ein
bisschen exotisch oder sogar fremdlandisch« voran (Coaldrake 1996: 255).
Der Urbanist Coaldrake kritisiert nicht grundsétzlich den Wunsch nach einem
solchen Symbol, verweist aber auf die dahinter stehende politische Propa-
ganda, die kritisch zu hinterfragen sei.

Schilling fotografiert dieses Wahrzeichen als ein Element unter anderen,
es ist nicht das wichtigste Gebdude auf der Fotografie. Die Distanz des
Turms zu den anderen Gebduden ldsst ihn aber deutlich hervortreten. Von
links fiihrt eine Reihe in der Hohe gestaffelter Hochhduser auf den Turm
hin."? Links neben dem Landmark Tower steht etwas weiter im Vordergrund
ein rechteckiges Gebdude, auf dessen Dach zwei grofle rote Krine unabge-
schlossene Bautitigkeiten signalisieren. Auf dem Boden, etwas links von
dem Gebidude, befindet sich ein weiterer Kran. Die Anwesenheit der Krine
sowie ihre rote Farbe verschaffen dem architektonisch eher unspektakuléren
Bau eine erhohte Aufmerksamkeit. Die klare Bildaufteilung und Farbigkeit
verleihen Schillings Fotografie eine distanzierte und niichterne Wirkung.

Die Fotografie auf Seite 51 zeigt die fast identische Skyline, doch inzwi-
schen sind die Bauarbeiten abgeschlossen und vom Dach des Hochhauses
links neben dem Landmark Tower erhebt sich, die gesamte Vertikale des
Bildraums ausnutzend, ein gewaltiger Sendeturm mit auf verschiedenen
Plattformen angebrachten Parabolantennen. Die Sendeanlage ist héher als das
sie tragende Hochhaus, durch ihre dunkle Farbe hebt sie sich deutlich von
den Hochhiusern ab, was ihre Prisenz noch zusétzlich unterstreicht. Ober-
halb des schmalen Griinstreifens sind rechts im Bild niedrige Gebdude neu
hinzugekommen. Ein Bretterzaun ldsst weitere Bautitigkeiten vermuten. Der
Himmel ist in dieser Fotografie leicht bewdlkt, die Gebdude werden aber von
rechts durch die Sonne beleuchtet, was ihre Kanten erstrahlen lidsst. Die Fo-

12 Die drei dhnlichen, aber unterschiedlich hohen und breiten Hochhéuser wurden
1997 als Queens Square Yokohama gebaut (vgl. Watanabe 2001: 216).
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tografie strahlt eine dhnliche Klarheit aus wie die erste. Schilling fotografiert
die Architektur mit einer erhabenen Anmutung, die nichts von einem urbanen
Alltag spiiren ldsst. Die Gebdude erscheinen als frei stehendes Ensemble ohne
Anschluss an die Stadt.

Zwischen beiden Aufnahmen liegt ein undefinierter zeitlicher Abstand,
ihr Einsatz als Anfangs- und Schlussbild verweist auf das Verstreichen von
Zeit. Dieser Prozess signalisiert Verdnderung, die meist mit der Erwartung
eines Fortschritts einhergeht. Das Verhiltnis zwischen beiden Bildern bleibt
dennoch merkwiirdig statisch. Auch wenn der neu gebaute Sendemast eine
gravierende Verdnderung der Silhouette darstellt, erscheinen die Fotografien
eingefroren, als ob sie nichts miteinander zu tun hitten. Sie bleiben als Ein-
zelbilder isoliert und lassen das Verstreichen von Zeit nicht spiirbar werden.
Schilling demonstriert hier seine Faszination an der neuen japanischen Ar-
chitektur, die Formen annimmt, wie man sie in Europa eher selten findet. Sie
ist wesentlich radikaler und riicksichtsloser und meist kaum durch Bauord-
nungen eingeschrankt.

Mit Ausnahme des groflen Interesses an neuer Architektur lassen sich in
The Entropic Forest kaum Themenschwerpunkte herausarbeiten. Heiner
Schillings Vorgehensweise legt eher dsthetische als inhaltliche MafBstidbe
zugrunde. Sein Interesse gilt vorrangig bildnerischen Elementen und der ja-
panischen Architektur. Ein sich wiederholendes Stilmittel ist die Sicht von
oben. Zahlreiche Bilder sind von einem erhohten Standpunkt aus gemacht.
Diese Sicht betont ein Moment der Nicht-Zugehorigkeit des Fotografen, denn
sie schafft eine deutlich wahrnehmbare Distanz zwischen Fotografierendem
und Aufnahmegegenstand. Damit unterstreicht Schilling seine Position als
externer Beobachter in einem fremden Land.

Die Fotografien auf der Doppelseite acht und neun dienen als Beispiele
fiir Schillings Ansatz der Bildkonzeption. Die Fotografie auf Seite acht zeigt
eine fast quadratische Aufsicht auf einen Innenhof. Das Zentrum der Fotogra-
fie, das gleichzeitig fast die gesamte Bildfldche einnimmt, bildet eine kreis-
runde griine Rasenfliache, die von hellgrauen, abweisend wirkenden Wénden
umschlossen ist. Kleine quadratische Fenster durchbrechen die Wiande zum
Innenhof hin, geben aber aufgrund der starken, fast senkrechten Aufsicht der
Aufnahmeperspektive keinen Blick ins Innere frei. In der rechten oberen
Bildecke durchbricht ein offenes Tor die Wand. Von dort ausgehend formt
ein geteertes Rechteck eine Diagonale, die sich in das griine Rund hinein in
Richtung Bildmitte erstreckt. Auf dem ordentlich eingefassten Teerstreifen
sind zahlreiche Fahrrider abgestellt und deuten auf einen menschlichen
Gebrauch. Der Hof beherbergt weiterhin eine kubisch anmutende Versor-
gungseinrichtung, deren Rohre auf die Hauswand zulaufen und dort im Rasen
verschwinden. Die Fotografie zeigt einen etwas schmuddeligen ungepflegten
Innenhof. Farbgebung und Komposition betonen jedoch die grafische Aus-
gewogenheit von Kreisform und Rechtecken im Bild selbst, was durch das
fast quadratische Bildformat noch unterstrichen wird. Die Gestaltung der
Fotografie unterlduft den Bildgegenstand, weil sie die formalédsthetischen
Aspekte in den Vordergrund riickt. Gleichzeitig kann dies auch als Statement
des Fotografen gelesen werden, der selbst in eher abweisenden Situationen
eine Asthetik zu entdecken vermag. Ob dies eher eine Aussage iiber den
Gestaltungswillen des Fotografen oder aber tiber die japanische Kultur ist,
bleibt dahingestellt.
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Doppelseite aus: Schilling 2000: 8/9. (Orig in Farbe).

Die Kombination mit dem Bild auf Seite neun weist auf eine Strategie der
Asthetisierung hin, denn die hier abgedruckte Fotografie unterstiitzt die for-
malésthetische Gestaltung des vorangegangenen Bildes. Das Querformat ist
abermals in starker Aufsicht aufgenommen. Ausgehend von der linken unte-
ren Bildecke ragt ein rechtwinkliger Vorsprung in eine ruhige dunkelblaue
Wasserflache hinein. Die kiinstlich angelegte Landzunge ist mit winterlich
gelb-braunem Gras bedeckt. Auf der rechten Seite ist eine sehr kleine an-
gelnde Figur zu erkennen. Die leicht schrag ins Bild geriickte Landzunge ist
so aufgenommen, dass beide Seiten in etwa die gleiche Linge aufweisen, was
ihr eine quadratische Anmutung gibt. Beide Fotografien auf der Doppelseite
vereint somit der Blick von oben gepaart mit den streng geometrischen For-
men von Kreis, Rechteck und Quadrat. Der Bildaufbau zeigt Schillings per-
fektionierten Umgang mit Spannung erzeugenden Diagonalen. Auch die Far-
ben harmonieren sehr gut miteinander. Zudem zeigt die erste Fotografie einen
von einem hellen Quadrat begrenzten eher dunklen Kreis, wihrend in der
zweiten Fotografie ein helles Quadrat in eine dunkle Fliche hinein ragt. Dar-
aus wird deutlich, dass die Anordnung der beiden Fotografien auf einer Dop-
pelseite so gewihlt ist, um die Bildwirkung der einzelnen Fotografie zu ver-
starken. Die Reduktion des Bildobjekts auf formale Aspekte fiithrt zu einer
Klarheit in den Fotografien, die moglicherweise auch auf japanische Gestal-
tungsrichtlinien anspielt. Schilling tritt als Urheber der &sthetischen Kompo-
sition jedoch deutlich hervor.

Heiner Schilling fotografiert hauptséchlich menschenleere urbane Szene-
rien, gelegentlich kommen jedoch Personen mit ins Bild. Man kann sie aber
kaum als Protagonisten der Fotografien bezeichnen, vielmehr erscheinen sie
als Nutzer einer gebauten Welt, die sich kaum von architektonischen Details
unterscheiden. Sie erlangen keine Prisenz als eigenstindige Personen. Dies
spiegelt sich auch in Yamagatas kurzem Einfiihrungstext wider, der »Durch
den entropischen Wald. Hin zu einer Welt, in der Menschen nurmehr unbe-
deutende Details sind« tiberschrieben ist (Yamagata 2000: 35). Als Beispiel
soll hier das Bild auf Seite 49 betrachtet werden. Die als Einzelbild rechtssei-
tig abgedruckte Fotografie im Querformat zeigt eine kaum einzuordnende
Situation. Parallel zur unteren Bildkante verlduft im Vordergrund des Bildes
eine halbhohe Betonmauer, vor der rechts ein Mann steht, dem Betrachter
den Riicken zugekehrt. Er schaut auf einen Gegenstand, der vor ihm auf der
Mauer steht. Da er diesen aber durch seine Person und zusétzlich durch sei-



TEIL Il: 2. ZEITGENOSSISCHE SICHTWEISEN AUF JAPAN | 191

Abb.: Schilling 2000: 49 (Orig in Farbe).

nen Schattenwurf verdeckt, siecht man nicht, worum es sich handelt. Es
konnte ein tragbarer Computer, ein Fernseher oder ein Koffer sein, dies bleibt
aber reine Spekulation. Der Mann trégt eine graue Anzughose und einen
schwarzen Pullover iiber dem weiflen Hemd; mit den Hénden in den Hosen-
taschen zieht er die Hose stark nach oben. Hinter der Mauer befindet sich ein
mit schilfihnlichem hohen Gras bedecktes, leicht ansteigendes Feld. Das
Gras ist winterlich braun. Dort steht in der vertikalen Bildmitte rechts ein sil-
berner PKW mit gedffneter Heckklappe, um dessen Kofferraum mehrere Per-
sonen in dunkler Kleidung versammelt sind. Sie sind zu weit vom Kamera-
standpunkt entfernt und teilweise vom hohen Gras verdeckt, dass man ihre
Handlungen nicht erkennt. Weiter hinten im oberen Bereich des Hiigels ste-
hen in vielen Reihen weille Kleinlaster, was auf den Werksparkplatz eines
Autoherstellers hindeutet. Das obere Bilddrittel gibt den Blick auf den blauen
Himmel frei. An der linken Bildkante fliegt ein groes Flugzeug sehr dicht
iiber den Lastwagen in das Bild hinein. Die geringe Flughthe suggeriert eine
Niéhe zum Flughafen. Die Fotografie gibt zahlreiche Ritsel auf, denn die Si-
tuation bleibt vollig unklar. Die Aktivitdt um den gedffneten Kofferraum des
Privatwagens lasst illegale Handlungen méglich erscheinen, dem scheint aber
die Prisenz der Person im Vordergrund zu widersprechen.

Schilling ldsst die skurrile Situation fiir sich stehen. Die Anwesenheit der
Personen im Bild ist unerlésslich, da ihre Prasenz der Fotografie ihre Rétsel-
haftigkeit verleiht. Die Fotografie gibt keinen Aufschluss iiber die Personen
und ihre Handlungen. So bleiben sie abstrakt, ein Element neben Flugzeug
und Kleinlastern. Schilling agiert als heimlicher Beobachter, der aus der Ent-
fernung zuschaut und eine groBe Distanz hilt. An einer Kontaktaufnahme mit
den Menschen zeigt er sich nicht interessiert. Da auch der Kontext im Buch
keine weitere Erklarung dieser Fotografie liefert, wird abermals deutlich, dass
Heiner Schilling sich vorrangig am Visuellen orientiert. Die dsthetische Qua-
litidt des einzelnen Bildes steht fiir sich, es findet kaum eine Kontextualisie-
rung {liber die anderen Bilder statt. So bleiben sowohl die Handlungen der ab-
gebildeten Personen als auch ihre Prdsenz vor Ort nebensédchlich. Die
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Abb.: Schilling 2000: 26 (Orig in Farbe).

Bildasthetik und die Atmosphére des Merkwiirdigen, Unheimlichen stehen
im Mittelpunkt.

Die Atmosphire in den bislang betrachteten Fotografien von Heiner
Schilling verweist auf eine Stilisierung der Welt im Bild. Die Fotografien
wirken zum Teil sehr kiinstlich. Sie zeigen wenig von einem gelebten Alltag
der Gegenwart. Diese Atmosphére steht in direktem Zusammenhang mit den
Texten von Hiroo Yamagata, die einen fliichtigen Einblick in eine mogliche
Zukunft des urbanen Tokyo bieten. Der Eindruck von Zukiinftigem in Form
von baulich realisierter Science-Fiction sticht in einigen Fotografien besonders
deutlich hervor, zudem entstehen direkte Parallelen zwischen Bild und Text.

Die Fotografie auf Seite 26 gibt Ritsel auf. Das Querformat wird durch
eine horizontal verlaufende Farbfldche in drei Abschnitte geteilt. Wie eine
Wand zieht sich ein roter Streifen iiber die gesamte Breite des Bildes und be-
deckt mehr als die Hélfte der Bildflache. Ober- und unterhalb sind Fragmente
des stddtischen Raums zu sehen. Oben zeigt sich eine nach rechts fluchtende
graue, mit Fenstern durchsetzte Hochhausfassade, unterhalb des roten Bandes
ist ein Gehweg zu sehen, der aus verschiedenen Arten von Pflastersteinen be-
steht. Das dunkelrote Band ist durchsetzt von Farbverldufen, die sich wie
Rost- oder Regenspuren vertikal durch die Flache ziehen. Irritierend ist ein
einzelnes Bein auf der linken Seite. Es sieht so aus, als ob die Person mit
Ausnahme des ruhenden Beines aufgrund einer langeren Belichtungszeit in
der Bewegung zum Verschwinden gebracht worden ist."> Diese Fotografie
irritiert auch deshalb, weil nicht klar ist, ob sie mit analogen fotografischen
Mitteln erzeugt oder digital collagiert ist. Die sich sowohl auf den Vorder-
grund des roten Bandes als auch auf den Hintergrund erstreckende Bildschér-
fe scheint mit klassischen fototechnischen Mitteln kaum zu erreichen. Die
Maoglichkeit einer digitalen Collage bekriftigt den Eindruck, dass Schilling

13 Dieser Effekt erinnert an Otto Steinerts berithmtes Foto EinfufSgdnger von 1950,
ein wichtiges Bild der subjektiven Fotografie (vgl. Frizot 1998a: 675).
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seine Bilder gezielt von ihrer Referenz abkoppelt. Ob nun tatséchlich digitale
Mittel zum Einsatz kommen, ist nachrangig.

Die Fotografie steht in engem Zusammenhang mit Yamagatas Text Wat-
ching (vgl. Yamagata 2000: 45). Der Text beginnt mit der Zeile: »Ein rotes
Band bedeckte den ganzen Bildschirm« (ebd.). Die Geschichte handelt von
der — in einer moglichen Zukunft — neu entdeckten Option, einer flichende-
ckenden Beobachtung durch die Manipulation von Uberwachungssystemen
zu entgehen. Einer verfolgten Person gelingt es, seine Verfolger durch einen
plotzlich das Bild stérenden roten Streifen abzuschiitteln. Das Bild auf Seite
26 wirkt wie eine unmittelbare Illustration dieses Textes. Es besteht aber auch
die Moglichkeit, dass die Fotografie Yamagata zu seinem Text inspiriert hat.
Dieser enge Zusammenhang zwischen Text und Bild stellt Fragen zur Auto-
nomie von Schillings Fotoarbeit. Kann sie illustrativ genannt werden, geht es
um die Erzeugung einer spezifischen Atmosphire oder um die Dokumentation
des urbanen Tokyo?

Die inhaltlichen Parallelen zu den fiktiven Texten von Yamagata riicken
Schillings Fotografien in die Ndhe von Fiktion, unabhéngig davon, ob tat-
sachlich digitale Manipulationen vorgenommen werden. Seine Fotografien
wirken zunichst dokumentarisch, doch die betonte Asthetik und die Fokus-
sierung auf das einzelne Bild verweisen eher auf Vorbilder aus der Becher-
Schule als auf eine fotografische Tradition nach Walker Evans. Auch wenn
Schilling kein serielles Prinzip wie Thomas Struth verfolgt, entsteht der Ein-
druck, dass er Japan benutzt, um zu seinen Bildern zu gelangen. Mittels einer
dsthetisierenden Bildsprache setzt er verschiedene Orte unterschiedslos ins
Bild. Sowohl vollgestellte Innenhéfe als auch allerneuste Architekturen wer-
den innerhalb #sthetischer Parameter erfasst. Die Fotografien zeugen von sei-
ner Faszination fiir die spezifische Urbanitdt Tokyos sowie fiir die futuris-
tisch anmutenden Architekturen auf den neu gewonnenen Landfldchen in der
Bucht von Tokyo. Heiner Schilling zeigt in seinen Fotografien einen Moment
des Stillstandes und présentiert die japanische Metropolenregion losgeldst
von Ansichten atemloser Geschiftigkeit. In statisch wirkenden Bildern kon-
zentriert sich Schilling auf strukturelle Elemente, die er &dsthetisch anspre-
chend ins Bild setzt. Sein Interesse orientiert sich vorrangig an den Oberfla-
chen des Sichtbaren. Der prizise Blick erfasst die sichtbare Welt, ohne
vordergriindig stereotyp Japanisches ins Bild zu riicken. Dennoch lassen sich
die meisten der abgebildeten Orte und Architekturen problemlos mit der Vor-
stellung einer futuristischen Anmutung japanischer Grof3stddte und ihrer An-
dersartigkeit in Einklang bringen.

Schilling bleibt in all seinen Bildern ein auflen stehender Betrachter. Stets
behilt er eine Distanz zum Gegenstand bei und versucht nicht, mit ihm in Be-
rithrung zu kommen. Die oftmals hoher gelegene Aufnahmeposition unter-
streicht die Situation der Fremdheit zusdtzlich. Befinden sich in den meist
menschenleeren Fotografien doch einmal Personen im Bild, sind sie eher von
hinten oder aus grofer Distanz aufgenommen, weshalb keine Wechselbezie-
hung zwischen ihnen und dem Fotografen entsteht. Die fotografische Per-
spektive betont die Fremdheit zwischen Fotograf und Abgebildetem.

Eine konkrete Verortung der Bilder mittels Bildunterschriften findet
nicht statt, was davon zeugt, dass die referentielle Bedeutung nicht im Vor-
dergrund steht. Die fiktiven Texte von Hiroo Yamagata, schaffen zudem ei-
nen Kontext, der einer atmosphérisch fiktiven Bildbetrachtung den Weg
weist. Zwar sind Text- und Bildteil durch die Aufteilung auf zwei Einzelban-
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de rdaumlich voneinander getrennt, dennoch lassen sich direkte Beziige zwi-
schen Bildern und Texten herstellen.

The Entropic Forest lasst die Faszination fir das Abgebildete deutlich
erkennen und gleichzeitig das kiinstlerische Interesse an der Gestaltung des
Bildes. Fiir Schilling ist das Bild als Bild wichtig, aber in einer Weise, die
sich vollstandig von Beziigen zur realen Welt abkoppelt. Seine Annéherung
an Japan kann als Strategie der Stilisierung und Fiktionalisierung beschrieben
werden. Im kurzen Vorwort zu den Fotografien gibt er auf die Frage, warum
er iiberhaupt nach Japan gefahren sei, die Antwort: »Hier bin ich also, um zu
sehen, wie es ist und was es ist« (Schilling 2000: 4). Es geht um das Sehen
dessen, was auf dem Bild ist und wie es aussieht. Es wird deutlich, dass es
Schilling nicht um kulturelle Aspekte Japans geht. Vielmehr findet er in Ja-
pan auf visueller Ebene genau das, was er sucht, ndmlich die Oberfldchen, die
er sich fiir seine Bilder wiinscht. Weil es dort so aussieht, ist Japan der Zu-
sammenhang, in dem er seine Bilder finden kann. In diesem Sinne sind Japan
oder die japanische Kultur nicht mehr wichtig. Es z&hlt ausschlieBlich die Vi-
sualitédt dessen, was die Welt an Sichtbarkeit zur Verfiigung stellt. Diese lasst
sich in eine gesteigerte Sichtbarkeit im Bild transformieren.

Die Konzentration auf das Einzelbild, die Betonung des Asthetischen, der
direkte Bezug zu fiktiven Texten sowie die Moglichkeit digitaler Manipulati-
on zeugen von einem dezidiert kiinstlerischen Ansatz. In diesem Sinne ver-
sucht The Entropic Forest gar nicht erst, kulturelle Dimensionen Japans zu
erschliefen. Das Fremde als Fremdes ist eine Kategorie, die hier keine Rele-
vanz besitzt. Die Konzeption von Schillings Arbeit verweist auf eine fotogra-
fische Auseinandersetzung, die trotz aller formaler Unterschiede mit dem an-
derer Becher-Schiiler vergleichbar ist. Als solche ist sie in die Kategorie der
konzeptuellen Dokumentarfotografie einzuordnen (vgl. Teil I, Abschnitt
4.1.2.).

2.2. European Eyes on Japan

Ein herausragendes Beispiel fiir das grofle Interesse an einem Aufenblick auf
Japan ist das 1999 initiierte Projekt European Eyes on Japan. Im Rahmen
dieses noch andauernden Projekts werden europdische Fotografen jeweils fiir
einen Zeitraum von ein bis zwei Monaten eingeladen, um eine Arbeit in einer
der 47 japanischen Prifekturen zu fotografieren.'* Ziel ist es, fotografische
Darstellungen aller Prifekturen zu produzieren und damit ein umfassendes
Bild Japans zu zeigen. Als Gesamtkonzept entspricht das Projekt einem ar-
chivalischen Ansatz der kiinstlerischen Dokumentarfotografie (vgl. Teil I,
Abschnitt 4.1.2.). Die im Rahmen des Projekts entstandenen Fotografien
werden in Japan und in europdischen Landern ausgestellt sowie in einer in-
zwischen zehn Binde umfassenden Publikationsreihe versffentlicht.”” Die
Bénde 1-7 beinhalten Fotografien von 23 Préfekturen.

14 Teilweise fotografieren die ausgewihlten Fotografen auch in mehreren Prifek-
turen oder mehrere Fotografen fotografieren in derselben Prafektur.

15 Die Biicher sind allerdings in Europa kaum im Buchhandel erhiltlich oder in
Bibliotheken prisent. Die Ausstellungen sind vor allem in Japan, in Europa un-
ter anderem in Frankreich und Belgien gezeigt worden. Obwohl auch deutsche
Fotografen beteiligt sind, gab es bislang keine Ausstellung in Deutschland. In-
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Das langfristig angelegte Projekt European Eyes on Japan schickt européi-
sche Fotografen auch in weit abgelegene Regionen, die selten in fotografi-
schen Arbeiten {iber Japan prisent sind. Weil sich sehr viele verschiedene
Fotografen mit den ihnen jeweils eigenen Interessen und Ansédtzen bislang in
der Japanfotografie unterrepriasentierten Gebieten widmen, entsteht in der
Gesamtschau ein sehr vielschichtiges und komplexes Bild Japans. Gezielt
werden die regionalen Unterschiede innerhalb Japans berticksichtigt, denn fiir
Européer reprisentiert die Metropole Tokyo oftmals das gesamte Land, was
jedoch einer sehr verkiirzten Sichtweise entspricht (vgl. Bauret 2000: 6).
Gleichzeitig ist aber keine objektivierende Darstellung Japans beabsichtigt,
denn den eingeladenen Fotografen ist es freigestellt, mit welchen Intentionen
und thematischen Schwerpunkten sie in Japan fotografieren. Die einzelnen
Beitriage sind dementsprechend unterschiedlich. Aufgrund der Gesamtkon-
zeption des Projekts steht es jedoch nicht im Mittelpunkt meiner Betrachtun-
gen kiinstlerischer Dokumentarfotografie Japans.

»Das Projekt geht einher mit der Schaffung von Kunstwerken im Auftrag, die in die-
sem Sinne eine besondere Rolle im Gesamtwerk der Kiinstler einnehmen: Die Ar-
beiten werden in einem festgelegten Zeitraum entwickelt, die Bedingungen werden
von einer den Auftrag vergebenden Institution festgelegt und die Publikation (das
Buch, die Ausstellung) der Resultate weicht moglicherweise von den Intentionen
des Fotografierenden fiir seine/ihre Arbeit ab« (Frisinghelli 2003: 103).

Die in European Eyes on Japan vertretenen Kiinstler arbeiten fiir nur wenige
Wochen innerhalb eines festgelegten Gebiets. Die im Katalog abgebildeten
Fotografien stellen eine kuratorische Auswahl dar, auch sind in einem Kata-
log die Arbeiten von drei bis sechs Fotografen zusammengefasst. Damit soll
keine Wertung iiber die Qualitdt der Arbeiten abgegeben werden, die insge-
samt sehr hoch ist. Die Voraussetzungen unterscheiden die im Rahmen von
European Eyes on Japan entstehenden fotografischen Projekte jedoch nach-
haltig von solchen, die aus eigener Initiative heraus entwickelt, realisiert und
deren Resultate im Sinne des Kiinstlers in einem Kiinstlerbuch présentiert
werden.

In den bis zum Jahr 2007 erschienenen sieben Bénden des Projekts Euro-
pean Eyes on Japan sind 31 Kiinstlerinnen und Kiinstler vertreten, die in 23
Prifekturen fotografiert haben. Um einen kleinen Einblick in die unter-
schiedlichen Arbeitsansitze und Strategien der Anndherung an Japan zu ge-
ben, sollen hier exemplarisch drei Kiinstler vorgestellt werden. Aus dem viel-
faltigen Spektrum der 31 Ansédtze werden solche Arbeiten vorgestellt, die
unterschiedliche Strategien im Umgang mit Japan verfolgen und somit eine
grofle Bandbreite der Moglichkeiten zum fotografischen Umgang mit dem
Fremden aufzeigen.

2.2.1. Naomi Tereza Salmon

Die in Weimar lebende israelische Kiinstlerin Naomi Tereza Salmon (*¥1965)
ist eine der ersten Kiinstlerinnen, die im Rahmen von European Eyes on Ja-
pan im September 1999 nach Japan reist. Sie hat den Auftrag, in Toyko und

formationen zum Projekt sind im Internet verfiigbar unter: http://www.cu-
japanfest.org/english/program/photo_project.html; 13.08.2008.
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seinen Vororten zu fotografieren. Das Projekt Japan Tomography'® zeugt von
einer sehr individuellen Herangehensweise an das Thema. Salmon fotogra-
fiert nicht die Stralen der Stadt, die Menschen, Héuser oder Werbeplakate,
sondern sie sammelt Dinge. Sie sucht kleine Objekte, wie man sie in sehr
unterschiedlichen Liden in der japanischen Hauptstadt — und vermutlich auch
landesweit — kaufen kann, die sie erst zu Hause in Weimar unter Studiobe-
dingungen auf weilem Hintergrund fotografiert. Damit setzt sie ihre bereits
erprobte Arbeitsweise fort, denn in den fiinf Jahren zuvor hat sie sich ver-
schiedenen Themenbereichen auf diese Weise gendhert (Salmon 2000: 70).
Thre ganze Aufmerksamkeit gilt den Objekten, die die vielschichtigen Be-
obachtungen, die sie in Tokyo macht, wiedergeben konnen. Thre Suche nach
den Dingen steht unter der Fragestellung: »Wie Kultur einfangen?« (ebd.).
Sie sucht zeitgeméBe, gebrauchliche Objekte, die sie meist in ihrer Original-
verpackung belésst (vgl. ebd.: 71). Im ersten Band von European Eyes on Ja-
pan sind Fotografien von 95 Objekten abgedruckt, deren Bildunterschriften
jeweils das Objekt selbst sowie den Ort des Einkaufs dokumentieren. In den
Fotografien bringt Salmon die Objekte auf ein einheitliches Mal}, was einen
Grad der Abstraktion einfiihrt. Einige Dinge sind recht leicht zu identifizie-
ren, wihrend andere wegen fehlender Sprachkenntnisse sowie kultureller
Fremdheit rétselhaft bleiben. Die Bildunterschriften benennen die Objekte,
deren Funktion sich Europédern jedoch nicht immer erschlief8t. Die textliche
Erkldrung vermag, die anldsslich der Gegenstinde empfundene Fremdheit zu
reduzieren.

Salmon sucht die Gegenstéinde in sehr unterschiedlichen Geschéften aus,
so dass sie in ihrer Auswahl zahlreiche Bereiche der Kultur streift. Neben
Kiichenzubehor, kulinarischen Spezialititen, die abgepackt im Supermarkt
erhéltlich sind, finden sich Lifestyle- und Biiroartikel ebenso wie Kinder-
spielzeug, traditionelles Schuhwerk, Kosmetikprodukte oder Souvenirs. Auf
diese Weise verschafft Salmon den Betrachtern einen umfangreichen Ein-
blick in die japanische Warenwelt. Die Kiinstlerin vermittelt aber nicht nur
tiber die ausgewihlten Produkte einen Einblick in die japanische Kultur, son-
dern auch tiber die Verpackungen, die in Japan einen grof3en Stellenwert ein-
nehmen. Salmons Arbeit ist sehr konzeptuell, die Fotografin wihlt eine Bild-
sprache, die die Objekte in den Vordergrund treten ldsst und im Sinne einer
Sachfotografie sehr objektiv wirkt. Durch die Nivellierung der Grofenunter-
schiede und das Herauslosen der Objekte aus ihrem Kontext erhalten sie eine
eigenwillige Prasenz. Die Fotografie tritt hingegen in den Hintergrund. Das
fotografische Bild wird transparent und gibt den Blick auf das Objekt und
dessen Verpackung frei.

Abbildung zwei zeigt die Verpackung von Riucherstibchen, was sich
dem westlichen Betrachter ohne Blick auf die Bildunterschrift jedoch kaum
erschliefit (vgl. Salmon 2000: 72). Die Grafik der Verpackung verweist auf
japanische Holzschnitte aus dem achtzehnten und neunzehnten Jahrhundert.
Dies weckt Assoziationen zum traditionellen Japan. Die Abbildung zeigt eine
Verkaufssituation von Raucherstibchen, wie sie auch heute noch anzutreffen

16 »Tomography« is a medical term (as in »computer tomographys, or C.T.). To-
mography shows a transparent with several smaller images of the photographed
(or scanned) body part in all its layers or >slices<, »Tomoc« also happens to have a
meaning in Japanese: it stands for >together, things surrounding someone««
(Salmon 2000: 71).
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»2. Box with incense sticks found in a supermarket, Kita-Aoyamac.
»14.>Slim Mouth Piece« device for stretching slim mouth, found in a lifestyle
department store, Shibuya« (Salmon 2000: 72; 74, Orig. in Farbe).

ist. Ohne Kenntnis dariiber, dass Réucherstidbchen traditionell an Tempeln
und Schreinen verkauft werden, erschlie3t sich dem westlichen Betrachter die
Bedeutung des Abgebildeten jedoch nicht. Die Oberfliche des Bildes bleibt
deshalb undurchdringlich und fremd.

Abbildung vierzehn zeigt einen merkwiirdig anmutenden Gegenstand,
der der Weitung eines schmalen Mundes dienen soll (ebd.: 74). Die Fotogra-
fie auf der Verpackung des in Plastik eingeschweifiten Produkts zeigt dessen
Anwendung. Allein die Existenz eines solchen Objekts ldsst den westlichen
Betrachter schmunzeln. Gleichzeitig entsteht ein Gefiihl von Fremdheit, denn
aus westlicher Sicht erscheint der Nutzen des Produkts mindestens fragwiir-
dig. Es scheint die Annahme zu bestétigen, dass Japaner anders sind und
merkwiirdige Vorstellungen von Schonheit pflegen. Die Ernsthaftigkeit, mit
der der Gebrauch auf dem Verpackungsbild demonstriert wird, verweist auf
ein kulturelles Phidnomen, dessen Schénheitsideal offensichtlich schmale
Miinder als hisslich empfindet. Die englische Beschriftung demonstriert,
dass Lifestyleprodukte mit einer Internationalisierung verbunden sind, was
offenbar den Verkauf fordern soll. Moglicherweise ist es aber auch aus Ame-
rika importiert. Weil Salmon dieses Produkt auswihlt, es aber gleichermaf3en
fotografisch isoliert, bleibt die Fotografie insgesamt vage. Moglich wire bei-
spielsweise, dass das Objekt auch in Japan eher als Scherzartikel verkauft
wird, was sich dem Betrachter aber nicht erschlief3t. Die vielen Spekulationen
anlisslich dieser Fotografie und des dort abgebildeten Gegenstands verdeutli-
chen, dass trotz der Sachlichkeit der Aufnahme zahlreiche Unbestimmtheiten
bleiben. Hier wird deutlich, dass sich jenseits des Abgebildeten eine Wirkung
entfaltet, die Aspekte kultureller Fremdheit anklingen ldsst. Es offenbart sich
die Problematik der einzelnen Fotografie, Zusammenhénge herzustellen. Das
fotografische Herauslosen eines Produkts aus dem Zusammenhang verweist
auch auf die begrenzten Moglichkeiten des fotografischen Bildes.

Abbildung 53 zeigt einen Schliisselanhdnger mit der Plastik-Imitation ei-
nes japanischen Nationalgerichts: Tempura. Es gibt zahlreiche Moglichkeiten,
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»53: Key-ring with plastic imitation of tempura, found in a store for plastic
food imitation, Kappabashi« (Salmon 2000: 80; Orig. in Farbe).

dieses Objekt zu sehen: Zunichst ist es ein schlichtes Souvenir. Dann kann es
dazu herangezogen werden, die japanische Praxis der Anfertigung von Plas-
tikreproduktionen von Lebensmitteln sinnféllig zu zeigen, die in der Regel in
Restaurants die Spezialitdten anpreisen. Als Verweis auf die Erndhrung be-
tont es den Stellenwert der Essenszubereitung in der japanischen Kultur.
Fisch ist ein wichtiges Nahrungsmittel, was im Garnelenschwanz repréisen-
tiert ist. Der Fundort Kappabashi — das weif3 derjenige, der tiber genaueres
Wissen von Tokyo verfiigt — verweist schlieBlich auf einen Tokyoter Stadt-
teil, in dem fast ausschlieBlich Geschéfte angesiedelt sind, die Kiichen- und
Restaurantzubehor verkaufen. Je nach Vorwissen erdffnet das Objekt im Be-
trachter eine Reihe von Assoziationsmoglichkeiten zur japanischen Kultur. In
der Interpretation geht es jedoch stets um das Objekt selbst, nicht aber um das
Bild.

In Salmons Arbeit erweist sich die Auswahl der Objekte als entscheidend
fiir die Wirkung. Der sachliche Aufnahmestil ldsst die Fotografie hinter das
dargestellte Objekt treten. In dieser Art des Umgangs wird die komplexe und
nicht unproblematische Beziehung zwischen der Fotografie als Bild und der
Fotografie als Zeichen deutlich. Geht es in der Betrachtung der Fotografien
ausschlieBlich um die dargestellten Objekte oder geht es gerade um die Mog-
lichkeit der Fotografie, eine Wirkung zu erzeugen, die iiber das Dargestellte
hinausweist, beispielsweise indem etwas aus dem angestammten Kontext ent-
fernt und in einen neuen Zusammenhang gestellt wird? Salmons Arbeit do-
kumentiert zwar die Objekte selbst, gleichzeitig werden die Fotografien aber
auch zur Begegnung mit Fremdheit. Denn weder in der Betrachtung der Fo-
tografien noch unter Hinzuziehen der Bildunterschriften kann die Arbeit voll-
stindig verstanden werden. Salmon spielt gleichermaflen mit der deutlich er-
kennbaren Referenz einerseits und den sich entfaltenden Wirkungen
andererseits, die als Herausforderung fiir den Betrachter bestehen bleiben.
Salmons Ansatz ist konzeptuell, die Ambivalenz zwischen Referenz und
Wirkung zeugt jedoch von einer dokumentaristischen Herangehensweise. Als
fotografische Arbeit iiber Tokyo stellt sie eine innovative Moglichkeit im
Umgang mit dem Fremden dar. Gleichzeitig offenbart Salmons Arbeit die
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Offenheit von European Eyes on Japan. Salmon tibertragt ihre erprobte kon-
zeptuelle Herangehensweise auf das Japanprojekt und setzt somit ihre be-
wihrte kiinstlerische Praxis fort. Dies stellt eine mogliche Strategie zum Um-
gang mit dem Fremden dar.

2.2.2. Hans van der Meer

Alle bei European Eyes on Japan eingeladenen Fotografen sind letztlich mit
einem dhnlichen Problem konfrontiert: Fiir kurze Zeit sind sie Gast in einem
Land, mit dem sie sich unter Umstidnden noch nie zuvor beschiftigt haben.
Hier suchen sie nach Moglichkeiten, den stereotypen Ansichten, die auch in
den Broschiiren fiir Touristen verbreitet werden, etwas Eigensténdiges entge-
gen zu setzen. Auch der niederldndische Fotograf Hans van der Meer (*1955)
schreibt: »Ich suchte nach einer Art von Wahrheit in Fotografien, der Wahr-
heit hinter den stereotypen Fotografien von Angestellten und von der Ju-
gendkultur oder den Touristen-Broschiiren der Prafektur Okayama« (The EU-
Japan Fest Japan Committee 2002: 57).

Van der Meer reist im Juni/Juli 2001 in die Prifektur Okayama,'” sein
Projekt ist in insgesamt 23 Fotografien in Band vier der Publikationsreihe ab-
gedruckt. Fiir seine Arbeit orientiert er sich an den lokalen Gegebenheiten der
eher landlichen/kleinstddtischen Region. Einige Tage nach seiner Ankunft
gelingt es ihm, einen Weg zu finden, Menschen in ihrer Umgebung zu foto-
grafieren (vgl. ebd.). In verschiedenen Orten der Priafektur fotografiert er aus
einiger Distanz jeweils eine einzelne Person, die er ins Bildzentrum riickt.
Die fotografierte Figur ist immer der einzige Mensch auf der Fotografie. Da-
durch, dass van der Meer einen weit entfernten Kamerastandpunkt wahlt, ist
die Person meist nicht sehr gut zu erkennen. Kleidung und Ort verweisen aber
auf den Beruf oder die Motivation, sich an diesem Ort aufzuhalten. Einen
guten Eindruck bekommt der Betrachter von der Umgebung, der van der
Meer stets viel Raum gibt. Die Fotografien sind aus unterschiedlichen Ent-
fernungen gemacht, manchmal auch von einem erhohten Kamerastandpunkt
aus. So erhilt der Betrachter einen abwechslungsreichen und umfassenden
Eindruck der regionalen Gegebenheiten. Durch die rdumliche Weite seiner
Fotografien widersetzt sich Hans van der Meer der Annahme, Japan biete
seinen Bewohnern nur wenig Raum.

Van der Meer gibt seinem Projekt — anders als Salmon — keinen Titel.
Die hochformatigen Fotografien sind jeweils mit einer Orts- und Datumsan-
gabe (Monat und Jahr) versehen. Weitere Informationen ergeben sich aus den
Fotografien selbst. Die Fotografie aus Ushimado vom Juni 2001 zeigt eine
Situation auf dem Land (ebd.: 35). Den Vordergrund ganz ausfiillend er-
streckt sich ein tippig griin bewachsenes Feld bis hinein in die im Hinter-
grund liegenden Hiigel. In der Bildmitte steht eine verhiillte und mit breit-
krempigem Strohhut bekleidete Person, die in den Armen eine Art Kiirbis
hilt. Ob es sich um einen Mann oder eine Frau handelt, ist nicht zu erkennen.
Links stehen einige Hiitten und Schuppen an einer sich am Feldrand entlang
schlangelnden schmalen Straf3e, die von Strommasten gesdumt ist. Die rechts
und links im Hintergrund an das dicht bewachsene Feld angrenzenden Fli-
chen scheinen brach zu liegen. Die Hiigel im Hintergrund sind von Biischen

17 Die Prifektur Okayama liegt im Siidwesten der Hauptinsel Honshu nordlich der
Insel Shikoku.
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Abb.: Hans van der Meer: » Ushimado, June 2001«; »Okayama City, July
2001« (The EU-Japan Fest Japan Committee 2002: 35; 43; Orig. in Farbe).

und Gras bewachsen. Dem Betrachter eroffnet sich hier eine landliche Idylle,
die auf kleinteiligen Ackerbau im Familienbetrieb deutet. Aufgrund der wei-
ten Entfernung lésst sich wenig zur Person in der Bildmitte sagen; die Land-
schaft wirkt hingegen aufgrund des saftig griinen Feldes fruchtbar. Van der
Meer erzihlt in dieser Fotografie mehr iiber das Land und seine Nutzung als
iiber dessen Bewohner.

Seite 43 zeigt eine Fotografie aus Okayama City vom Juli 2001. Aus
leichter Obersicht fotografiert van der Meer einen auf dem Parkplatz eines
kleinen Verbrauchermarktes (convenience store) stehenden Mann. Die Far-
bigkeit seiner Kleidung lédsst ihn als Angestellten des Marktes erkennen, denn
griin und rot wiederholen sich sowohl am Vordach des eingeschossigen Ge-
baudes als auch auf dem Parkplatzzeichen mit dem Logo der Markt-Kette.
Der Mann hat eine militirische Haltung angenommen.'® Der Parkplatz befin-
det sich an einer kleinen Stralenkreuzung mit schmalen Straf3en. Links hinter
dem Parkplatz steht ein mehrstockiges gesichtsloses Wohnhaus. Rechts von
diesem erdffnet sich der Blick tiber eine wechselnd mit kleineren Wohnhéu-
sern — teils im japanischen Stil — und Appartement-Gebauden bebaute Fliche
hin zu einem griin bewachsenen Hiigel, an dessen Spitze ein kleines Riesen-
rad erkennbar ist. Die lockere Bebauung und der Hiigel im Hintergrund deu-
ten auf eine kleinstadtische Situation. Die gesamte Szenerie vermittelt eine
ruhige und wenig verdichtete Atmosphére. Der Blick von oben zeigt die ge-
mischte Bebauungssituation, in der traditionell japanische Wohnhduser und
hohere Appartement-Gebdude in direkter Nachbarschaft stehen. In den um-
liegenden Hiigeln wird fur Mdoglichkeiten der Freizeitgestaltung gesorgt,
worauf der kleine Vergniigungspark hinweist. Van der Meer gelingt es mit
seiner Fotografie, viele Details einer japanischen Kleinstadt ins Bild zu set-
zen. In der eingehenden Betrachtung lassen sich Klimaanlagen und Werbe-

18 Van der Meer bemerkt: »Some of them stood to attention without being asked
to do so« (The EU-Japan Fest Japan Committee 2002: 57).
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Abb.: Hans van der Meer: »Okayama City, July 2001« (The EU-Japan Fest
Japan Committee 2002: 51; Orig. in Farbe).

schilder, Telegrafenmasten und Ziegelddcher eingehend studieren. Ohne
scheinbar vordergriindig das Augenmerk auf etwas Bestimmtes zu richten,
er6ffnet van der Meer durch seinen Blickwinkel ein breites Panorama, das
sich der Betrachter selbststéindig erschlieBen kann.

Als letzte Fotografie von Hans van der Meer soll hier die einzige Innen-
aufnahme betrachtet werden. Das Bild auf Seite 51 stammt ebenfalls aus Oka-
yama City vom Juli 2001. Hier geht van der Meer wesentlich néher an die
Person heran, was auch das Umfeld stérker eingrenzt. Eine Verkduferin in ro-
safarbener Schiirze und Kopftuch steht in einem mobilen Stand, der sich
vermutlich in einer Bahnhofshalle befindet. Sie ist durch das im Stand be-
findliche Licht hell beleuchtet. In der Glasvitrine vor ihr sind japanische Sii-
Bigkeiten ausgelegt. Vermutlich handelt es sich um eine regionale Erdbeer-
spezialitdt, denn auf dem ebenfalls rosafarbenen Schild iiber dem Stand sind
neben japanischen Zeichen auch stilisierte Erdbeeren zu sehen. Hinter der
Verkéuferin finden sich einige Verpackungsmaterialien. Das Umfeld um den
Stand wirkt klar und aufgerdumt. Der geflieste FuB3boden ist sehr sauber,
nichts liegt herum. Am linken Bildrand sind einige Pfosten sehr ordentlich
aufgereiht, die als Absperrung verwendet werden konnen. Dort steht auch ei-
ne Griinpflanze. Im Anschnitt ist eine gelbe hochformatige Fahne mit japani-
scher Beschriftung zu sehen. Die Bahnhofshalle ist mit Neonrohren erleuch-
tet. Am rechten Bildrand verlduft eine beigefarbene Backsteinwand, an der
einige Stromleitungen mit Schaltereinrichtungen sichtbar entlang laufen.

Obwohl das Umfeld hier aufgrund der Innenraumsituation reduziert ist,
vermittelt die Fotografie dennoch einen umfassenden Einblick in die Situati-
on. Wer schon einmal in Japan mit der Bahn durch das Land gereist ist, wird
sich an viele solcher Stdnde erinnern. Denn zur japanischen Kultur gehort es
dazu, Familie und Kollegen von Reisen regionale Spezialitdten mitzubringen.

Mit seinem Projekt verfolgt Hans van der Meer einen Ansatz, der sehr
unterschiedliche Situationen in ein serielles Format bringt. Die inszenierte
Figur in der Bildmitte schafft eine Konstanz, die sich durch alle Fotografien
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der Serie zieht. Die Umgebungen, in denen die Personen angetroffen werden,
vermitteln sehr vielfiltige Eindriicke der Region. Es gelingt van der Meer,
die Kleinstadt mit seinen Vororten und den umliegenden Dorfern ins Bild zu
setzen und zwischen unterschiedlichen Orten der Préfektur eine visuelle Ver-
bindung herzustellen. Das Konzept entwickelt er aus seinen ersten Eindrii-
cken heraus. Insofern geht er auf die lokalen Gegebenheiten ein und gelangt
dennoch zu einer stringenten Umsetzung innerhalb seines Projekts. Die kon-
zeptuelle Herangehensweise erinnert an die Arbeit von Thomas Struth. Weil
sie aber nicht primér auf Vergleichbarkeit angelegt ist, sondern vielmehr als
Hilfsmittel dient, die Vielfaltigkeit der Region in Bilder zu fassen, ist sie et-
was anders gelagert als Struths Ansatz. Van der Meers Bilder bieten Einbli-
cke in die Prifektur Okayama und wenden sich ab von Japan-Klischees. Sie
erkldren nichts und bemiihen sich nicht, Fremdheit auflésen. Die lokalen Ge-
gebenheiten werden sichtbar gemacht. In der Kiirze der Zeit seines Aufent-
haltes vertraut der Fotograf vorrangig seinen visuellen Wahrnehmungen.
Scheinbar kann der Betrachter an van der Meers Einblicken als Fremder in
der japanischen Provinz teilhaben.

2.2.3. Margherita Spiluttini

Im Herbst 2002 reist die Osterreichische Fotografin Margherita Spiluttini
(*1947) fiir drei Wochen in die auf der japanischen Siidinsel Kyushu gelege-
ne Prifektur Oita. Die Gefahr, in stereotypen Japanbildern zu verharren, sieht
sie als Motivation, sich »vollends in die Hinde des Unbekannten zu bege-
ben« (The EU-Japan Fest Japan Committee 2003: 101). Spiluttini reist vor
allem mit dem Auto durch die Préfektur und fotografiert hauptsiachlich Land-
schaften, in denen der menschliche Eingriff sichtbar ist sowie Déorfer, Klein-
stiddte und die allgegenwirtigen Zeichen der Religiositit, die sie sehr faszi-
nieren (vgl. ebd.). Threr Arbeit liegt kein konkret greifbares Konzept
zugrunde, vielmehr ldsst sie sich von der rein visuellen Erforschung der Ge-
gend treiben. Insofern finden sich neben Landschaftsaufhahmen beispiels-
weise auch Innenansichten aus Tempeln oder traditionellen Geschéften. Fast
ausnahmslos sind die Fotografien menschenleer, nur selten sind Personen mit
abgebildet.

Auch Margherita Spiluttini gibt wie Hans van der Meer ihrem Projekt
keinen eigenen Titel. Ohne Bildunterschriften erhilt der Betrachter lediglich
die Information, dass die Fotografien im Oktober und November 2002 in der
Prafektur Oita gemacht worden sind. Insgesamt 25 Fotografien sind im fiinf-
ten Band der Publikationsreihe abgedruckt.

Die Fotografie auf Seite 75 zeigt eine Baustellensituation. Ein terrassier-
ter Hang wird mit Hilfe eines quadratischen Betongitters abgestiitzt. Das
helle Raster fasst die schwarze Erde ein, um Schutz vor Erdrutschen zu bie-
ten. Fotografiert ist die Szenerie mit Arbeitern in Baggern und Baufahrzeu-
gen von der gegeniiber liegenden Stralenseite aus. Angeschnitten im Vorder-
grund liegt ein frisch angelegter Gehsteig, die Strale nimmt das untere Drittel
der querformatigen Fotografie ein. Oberhalb der terrassierten Erde befindet
sich dichter, griiner Wald. Schwarze Telegrafendrihte laufen in der oberen
Bildhalfte quer durch das Bild. Am Fufl des Hangs verrichten behelmte und
uniformierte Arbeiter nicht eindeutig zuzuordnende Tétigkeiten. Rechts im
Bild leiten Pfeile den Verkehr um. Spiluttini zeigt eine alltéigliche Baustellen-
situation. Lediglich die Art der Befestigung des Hangs wirkt sehr massiv.
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Abb.: Margherita Spiluttini (The EU-Japan Fest Japan Committee 2003: 75;
Orig. in Farbe).

Allerdings sind solche Hang- und Uferbefestigungen aus den Bildern des ja-
panischen Fotografen Toshio Shibata bekannt (vgl. z.B. Shibata 1999).

Die Szene zeigt einen Einblick in die Landschaftsgestaltung zur Verhin-
derung von Erdrutschen. Ist in dieser Fotografie noch Erdreich zu sehen,
zeigt die Fotografie auf Seite 85 eine bereits beendete Baumafinahme. In der
Bildmitte erhebt sich wie ein Felsen die betonierte Abbruchkante eines Hiigels,
der in der Mitte mit einem der ersten Fotografie vergleichbaren Betongitter
abgestiitzt ist. Die Fotografie zeigt eine herbstliche Mittelgebirgslandschaft
mit dicht bewachsenen Héngen. Im Vordergrund verlduft ein Trampelpfad
entlang eines kaum sichtbaren Flussbettes, braunes Gras und gelb blithende
Gewichse sdumen den Pfad. Am rechten Bildrand tiberquert eine rote Stahl-

Abb.: Margherita Spiluttini (The EU-Japan Fest Japan Committee 2003: 85;
Orig. in Farbe).
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Abb.: Margherita Spiluttini (The EU-Japan Fest Japan Committee 2003: 80;
Orig. in Farbe).

briicke den Fluss, links von ihr — jenseits des Flusses — sind einige moderne
Wohnhéuser zu erkennen. Die Landschaft wird von dem zentralen Betonfelsen
dominiert; Spiluttini bettet ihn jedoch in die Landschaft ein. Es entsteht ein
zuriickhaltender Eindruck, der etwas zeigen mochte, ohne vordergriindig zu
bewerten. Die SchutzmaBlnahme gehért zur Landschaft ebenso wie Briicken,
Stralen und menschliche Behausungen.

Die letzte hier vorgestellte Fotografie von Margherita Spiluttini zeigt ein
traditionelles japanisches Wohnhaus (vgl. (The EU-Japan Fest Japan Com-
mittee 2003: 80). Von einer leicht nach rechts abfallenden Strafle aus fotogra-
fiert Spiluttini eine Héuserreihe. Leicht rechts aus dem Zentrum gertickt be-
findet sich ein Haus mit Erdgeschoss und erstem Stock. Die oberen Fenster
muten etwas schief an. Ein mit Ziegeln bedecktes Vordach iiberdacht das
Erdgeschoss. Der erste Stock springt etwas zuriick und ist abermals von einem
grauen Ziegeldach bedeckt sowie mittig mit einem Abschlussstein versehen.
Die Fenster im ersten Stock stehen nicht parallel nebeneinander, sondern nei-
gen sich in gegensitzlichen Winkeln. Die einzelnen Scheiben der Fensterkas-
setten bestehen zum groflen Teil aus mattiertem Glas, von innen sind die
hellen Vorhiange zugezogen. Auch im Erdgeschoss sind alle Vorhénge — hier
in verschiedenen Farben — geschlossen. Vor der Eingangstiir parkt ein Fahr-
rad, tiber das Geldnder rechts daneben sind Handtlicher zum Trocknen aufge-
héngt. Links neben der Eingangstiir stehen Blumenkésten, die tippig griin
bewachsen sind. Sie reichen bis zum Nachbargrundstiick, wo ein vergleich-
bares Haus von Griinpflanzen bewachsen ist. Vor den Hiusern befindet sich
ein mit Steinplatten belegter Gehweg, von der geteerten Stral3e wird er durch
drei niedrige rote torférmige Metallbiigel abgegrenzt. An zwei der drei Biigel
sind weille Tiicher befestigt.

Spiluttini dokumentiert in dieser Fotografie die traditionelle japanische
Wohnbebauung. Holz, Ziegel und mattiertes Glas sind die vorrangig verwen-
deten Werkstoffe. Schiefe, verzogene Fenster lassen sie nicht sonderlich
komfortabel erscheinen, die zugezogenen Vorhiange deuten darauf hin, dass
das Innere in ein schummriges Dammerlicht getaucht sein muss. Lediglich
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die geteerte Strafle im Vordergrund sowie die den Himmel durchziehenden
Stromleitungen oder die auf einem im Hintergrund liegenden Haus befestigte
Fernsehantenne verweisen auf die Gegenwart. Auch wenn es sich hier um ein
pittoreskes traditionelles Japanmotiv handelt, entsteht dennoch nicht der Ein-
druck eines touristischen Blicks. Entscheidend fiir die Wirkung der Fotogra-
fie ist das Einbeziehen der Biigel, die die traditionelle Anmutung leicht bre-
chen und dadurch ebenso einen Bezug zur Gegenwart setzen wie die
Farbigkeit der Fotografie selbst. Spiluttini zeigt hier traditionell Japanisches,
ohne es als das fremde Andere zu verkitschen. In ihrer Darstellung erhalten
die traditionell japanischen Hauser etwas sehr Alltdgliches.

Spiluttini erkundet die sichtbare Welt der Prafektur Oita, ohne ein offen-
sichtliches Konzept zu verfolgen. In einer zuriickhaltenden Art ldsst sie sich
auf das fiir die Bewohner Alltdgliche ein, das sich deutlich von unserem un-
terscheidet. Sie setzt es in einer Form ins Bild, dass es dem westlichen Be-
trachter etwas tiber das landliche Leben in der Region zeigt, ohne es jedoch
Zu exotisieren.

In der Préafektur Oita wurde im Jahr 2003 ein ergidnzendes Projekt entwi-
ckelt, in dem Fotografen der Prifektur ihre Heimat portritierten. Die Ergeb-
nisse des japanischen Blicks auf die Prafektur sind unter dem Titel Oita To-
day parallel zur European Eyes on Japan-Ausstellung gezeigt worden und
weisen interessante Unterschiede des Blickwinkels auf." Die parallele Pri-
sentation von Fremd- und Selbstsicht verdeutlicht noch einmal die grof3e Be-
deutung, die einem Projekt wie European Eyes on Japan in Japan beigemes-
sen wird.

Die ausgewihlten Beispiele zeigen unterschiedliche Umgangsweisen mit
der Situation innerhalb des Projekts Furopean Eyes on Japan. Gleichzeitig
zeugen sie auch von den auf ein Minimum reduzierten Intentionen der Foto-
grafen, die innerhalb einer sehr kurzen Zeitspanne kaum die Moglichkeit ha-
ben, grof3 angelegte oder konzeptionell umfangreiche Projekte zu realisieren.

2.3. Verschiedene Strategien der Annaherung
an Japan

Jede sich mit Japan beschiftigende fotografische Arbeit, die im Bereich der
kiinstlerischen Dokumentarfotografie angesiedelt ist, leistet auf ihre Weise
einen Beitrag zum westlichen Japanbild. Das geschieht unabhingig davon, ob
sie visuelle Klischees reproduziert, sich einem bestimmten Thema widmet oder
ganz allgemein gehalten ist. Selbst innerhalb eines Ansatzes wie dem von
Thomas Struth, dessen primires Ziel nicht in der Vorstellung der japanischen
Kultur liegt, kénnen Fotografien dazu verwendet werden, Aussagen iiber Ja-
pan zu machen. Neben konkreten, in Bildern vermittelten Informationen kann

19 Die sehr unterschiedlichen Resultate lassen sich einerseits auf die von ihrer
Herkunft geprigten Blickwinkel zurtickfiihren, andererseits aber auch auf die
Auswahl der beteiligten Fotografen. Wiahrend die europdischen Fotografen in
Zusammenarbeit mit der Leiterin der Kulturhauptstadt Europas 2003 (Graz),
Christine Frisinghelli, aufgrund ihrer iiberregionalen Bedeutung ausgewdhlt
wurden, haben die die Préfektur Oita reprisentierenden japanischen Kiinstler
eher lokale Bedeutung (vgl. The EU-Japan Fest Japan Committee 2003; Oita
Today, Kat. 2004).
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in der Japanfotografie aber gerade auch die Auseinandersetzung mit dem
Fremden als Fremdes interessant sein, die nicht versucht, das Gesehene ein-
zuordnen und zu verstehen, sondern in seiner Fremdheit bestehen zu lassen.
Interessant sind insofern auch die Strategien, mit denen die Fotografierenden
sich mit der Fremdheit auseinandersetzen, der sie in Japan begegnen. Versu-
chen sie, das Fremde zu verstehen und ihr Verstindnis zu vermitteln? Oder
geben sie ihre Irritation an den Betrachter weiter, indem sie von einer Ein-
ordnung des Wahrgenommenen absehen?

Entscheidend ist unter anderem die Intention des Fotografierenden. Sie
wirkt sich auf die gewéhlte Strategie aus, um die Intention optimal umzuset-
zen. Die drei innerhalb von European Eyes on Japan vorgestellten Arbeiten
zeigen drei sehr unterschiedliche Arten des Umgangs mit der Situation, auf
Einladung innerhalb eines kurzen Zeitraums eine Arbeit in Japan zu fotogra-
fieren. Sie stellen verschiedene Moglichkeiten im Umgang mit einer Projekt-
einladung dar. Einigkeit herrscht unter den Fotografen dariiber, dass Japani-
sches gezeigt werden soll, woran sich vielleicht Eigenheiten der japanischen
Kultur erkennen lassen. Dies entspricht der Intention der Fotografierenden.
Im Bewusstsein um die Gefahr der stereotypen Darstellung sucht jeder nach
einer eigenen Haltung und entsprechend nach einem individuellen Ansatz.

Naomi Salmon tibertrégt ein in ihrem Werk erprobtes Konzept auf ihre
Arbeit in Tokyo. Indem sie alltidgliche Objekte in einer sachlichen Technik
fotografiert, zeigt sie einen kleinen Ausschnitt aus der japanischen Waren-
kultur. Gleichzeitig thematisiert ihre Arbeit das Problem der Unterscheidung
zwischen der Ebene des Bildsujets und der des Bildobjekts. Die scheinbar
transparenten, als Zeichen verwendeten Fotografien werden opak, weil sie
sich einer vollstindigen Aneignung entziehen. Fremdheit bleibt als Aspekt
der Arbeit bestehen. Indem sie die Ausschnitthaftigkeit der Fotografie beson-
ders deutlich hervortreten lésst, zeigt ihre Konzeption eine ungewdhnliche
Losung in der Auseinandersetzung mit der japanischen Metropole.

Hans van der Meer entwickelt sein fotografisches Konzept in Reaktion
auf die von ihm vorgefundenen Gegebenheiten in der Prifektur Okayama.
Einerseits geht er auf den Ort und die Menschen ein, andererseits schiitzt ihn
der konzeptionelle Ansatz davor, ins Beliebige abzugleiten. Die Konzeption
schafft eine Klammer, um die verschiedenen Orte innerhalb der Prafektur
miteinander zu verbinden. Dies hilft ihm dabei, eine stereotype Sichtweise
auf Japan zu tiberwinden, ohne mit den Bildern etwas erkldren zu wollen.

Margherita Spiluttini iberldsst sich ganz der Erkundung des Sichtbaren
in der Préafektur Oita, da sie dies fiir die beste Moglichkeit hélt, dem Fremden
zu begegnen. Ohne einen offensichtlichen konzeptionellen Rahmen entwi-
ckelt sie eine zuriickhaltende beobachtende Bildsprache. Weil sie japanische
Landschaften und Traditionelles meist mit Objekten der industrialisierten
Gegenwart verbindet, vermag auch sie mit ihrer Darstellung romantisierende
Klischees zuriickzuweisen. Der Betrachter bekommt einen Eindruck der Re-
gion, wobei die Fotografien auf Werturteile verzichten.

Alle drei Kiinstler entwickeln innerhalb kurzer Zeit eine Haltung gegen-
iber dem Japanthema, die ihnen bei der Umsetzung ihrer Arbeit hilft. Dabei
nutzen sie — wie dargelegt — verschiedene Strategien. Im Unterschied zu um-
fangreicheren Projekten, die langfristig konzipiert und mit einem lidngeren
Japanaufenthalt verbunden sind, sind die Intentionen der Teilnehmer von Eu-
ropean Eyes on Japan sehr zuriickhaltend: Etwas von der Region zu zeigen
und weitgehend Klischees zu vermeiden.
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Zeitgenossische Fotografen entwickeln ihren Umgang mit Japan aus dem
Wissen um vorangegangene Positionen der Japandarstellung heraus. In der
Konzeption ihrer Arbeiten versuchen sie mitunter, sich von vorangegangenen
Positionen abzugrenzen. Dennoch konnen gelungene Strategien auch tiber-
nommen und im Sinne der eigenen Arbeit abgewandelt werden. So sind zu-
weilen Parallelen zwischen zeitgendssischen Anndherungsweisen und Strate-
gien ihrer Vorldufer zu beobachten.

Eine fotografische Arbeit in Japan anzufertigen, hei3t noch nicht, dass
ein Interesse an der Auseinandersetzung mit oder Darstellung der japanischen
Kultur besteht. Auch Aspekte der Fremdheit miissen nicht thematisiert sein.
Wie beispielsweise der Ansatz von Heiner Schilling zeigt, konnen japanische
Bildsujets auch verwendet werden, um eine eigenstindige Bildlichkeit zu er-
zeugen. Schillings Japanfotografie kann zwar auch Informationen iiber Japan
liefern, dies scheint aber nicht ihr primédres Ziel. An Schillings Arbeit ldsst
sich weder ein spezifisches, auf die japanische Kultur oder Gesellschaft be-
zogenes Interesse ablesen noch eine Thematisierung des Fremden. Dennoch
findet er genau dort solche Motive, die er fiir die Asthetik seiner Arbeit nutz-
bar machen kann. Er konzentriert sich vorrangig auf die Erzeugung astheti-
scher Einzelbilder, ohne an serielle Prinzipien der Becher-Schule anzukniip-
fen. Einen inhaltlichen oder thematischen Schwerpunkt setzt er einerseits auf
die neusten Architekturen oder die neu hinzu gewonnen Landfldchen in der
Bucht von Tokyo, auf Zentrum und Peripherie. Andererseits sind insgesamt
sehr verschiedenartige Fotografien in die Arbeit eingebunden, die scheinbar
wenige Verbindungen zu anderen Bildern innerhalb der Arbeit aufweisen.?
Prizision und Asthetik der Arbeit stechen sofort hervor, so dass auch von ei-
ner Strategie der Asthetisierung gesprochen werden kann. Schilling betreibt
jedoch gleichzeitig eine Fiktionalisierung, die die Arbeit vom Referenten ab-
koppelt. Verstirkt wird diese Abkopplung auch durch die groBe Distanz, die
Schilling gegeniiber seinen Motiven einnimmt.

Durch die Strategie der Fiktionalisierung unterscheidet sich Schillings
Arbeit nachhaltig von anderen Arbeiten, die ebenfalls mit einer Asthetisie-
rung arbeiten, wie beispielsweise die Werner Bischofs. Im Gegensatz zu
Schilling ist Bischof stark daran interessiert, Japan und die japanische Kultur
der frithen 1950er Jahre ins Bild zu setzen. Seine Japandarstellung schliefit
verschiedene Schichten von lédndlicher und urbaner Bevolkerung, Traditionen
und neusten Trends ein und iibertragt diese inhaltliche Beschéftigung mit Ja-
pan in &sthetisch ansprechende Bilder. Ein vergleichbares Interesse an einer
Auseinandersetzung mit dem fremden Land findet sich bei Schilling nicht.
Bischofs Sichtweise ist ausgewiesen durch eine Distanziertheit, womit er der
fremden Kultur groBBen Respekt entgegenbringt. Fremdheit wird nicht in einer
selbstreflexiven Form thematisiert, vielmehr liegt der Fokus auf der Be-
schreibung, die auf eine Weise eingesetzt wird, etwas iiber das Fremde zu er-
zghlen. Bischof bleibt dementsprechend dem traditionellen fotografischen
Ethos verbunden.

Bereits zehn Jahre nach Bischof hebt William Klein in seiner Japanfoto-
grafie — wie in Teil II, Abschnitt 1.2. gezeigt — die Distanz zum Gegenstand
auf. Er 16st sich aus der Rolle des diskreten Beobachters heraus, um mog-

20 So zum Beispiel die nah gehaltene farbintensive Aufnahme eines Treppenge-
landers, die auf einer Doppelseite mit dem Bild eines dunkelgriinen Bambus-
hains kombiniert wird (vgl. Schilling 2000: 44f.).
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lichst intensiv an dem teilzuhaben, was er abbildet. Dabei vermittelt er dem
Betrachter die Atmosphire des Geschehens. Auch wenn die Bedeutung der
Ereignisse moglicherweise aufgrund von grundlegenden kulturellen Unter-
schieden dem westlichen Betrachter nicht immer verstiandlich ist, iibertragt
sich in Kleins Fotografien ein atmosphérisches Miterleben. Klein taucht in
die fremde Kultur ein und versucht nicht, alles, was er sieht zu verstehen oder
zu erkldren. Er arbeitet mit der Irritation des Betrachters, der anlésslich der
Fotografien selbst mit dem Fremden konfrontiert ist. Die Ndhe zum Gegen-
stand verstirkt das Fremdheitsgefiihl noch. Diese Strategie ist besonders im
historischen Kontext bemerkenswert, denn Klein ist einer der ersten westli-
chen Fotografen, der die respektvolle Distanz zum fremden Japan durchbricht
und so zu einer bislang nicht gekannten Sichtweise auf Japan gelangt. Fiir
Klein ist Dokumentarfotografie nicht mehr sachlich verbramte Distanz, son-
dern das Sichtbarmachen von Ereignissen und Beobachtungen, die er selbst
hautnah erlebt. Dieses subjektive Erleben in Fotografien zu einer gesteigerten
Sichtbarkeit zu verdichten, ist fiir Klein eher Maf3stab der kiinstlerischen Do-
kumentarfotografie als das sachlich anmutende Einhalten einer Distanz zur
fremden Kultur. Elemente von Kleins Strategie der aufgehobenen Distanz
finden sich beispielsweise im in den 1990er Jahren fotografierten Japanpro-
jekt Empty Heaven des englischen Fotografen Paul Graham, das im néchsten
Kapitel ausfiihrlich betrachtet wird.

Der in Teil II, Abschnitt 1.3. vorgestellte Fotograf Ed van der Elsken ist
in seiner Arbeit ganz der Stralenfotografie verpflichtet. Er bewegt sich zwar
im Geschehen, ist aber dennoch nicht Teil davon. Als Flaneur wandert er
durch japanische Straen und beobachtet das Leben dort. Er ist sich seiner
Rolle als auBBenstehender Fremder bewusst, aber durch seine iiber Jahrzehnte
wiéhrende empathische Beobachtung ist er ndher am Geschehen als bei-
spielsweise Werner Bischof. Ed van der Elsken interessiert sich besonders fiir
den japanischen Alltag. Fremdheit nimmt er als gegeben; er versucht sie nicht
zu erkldren, sondern ihr in seiner Zuriickhaltung Raum zu geben. Wéhrend er
sich in seinen frithen Fotografien aus den fiinfziger und sechziger Jahren des
zwanzigsten Jahrhunderts noch mehr den japanischen Besonderheiten wid-
met, sucht er in spiteren Jahren mehr und mehr nach dem Alltiglichen, das
sich zunehmend dem Leben anderer Metropolen dhnelt, ohne jedoch ganz das
Japanische zu verlieren. Van der Elsken verfolgt eine Strategie der Suche
nach dem Alltiglichen. Er ist sich der aus seiner Fremdheit resultierenden
Nicht-Zugehorigkeit durchaus bewusst und entwickelt aus dieser Position
heraus seine Beobachtungen. Parallelen finden sich in abgewandelter Form in
zeitgendssischen Ansdtzen wieder, so zum Beispiel in der Arbeit Future
World der deutschen Fotografin Elisabeth Neudérfl, die durch eine thematische
Konzentration den Ansatz der beobachtenden Stralenfotografie weiterentwi-
ckelt. Thre Arbeit wird im vierten Kapitel des Teils II ausfiihrlich vorgestellt.

Zusammenfassung

Auch wenn Fotografen der Becher-Schule, wie beispielsweise Thomas
Struth, hdufig als Dokumentarfotografen bezeichnet werden, zeigt sich, dass
ihre Intentionen sehr anders gelagert sind als die derjenigen Fotografen, die
eine dokumentaristische Herangehensweise wihlen. Denn ihr thematisches
Interesse ist primédr an der Bildlichkeit selbst ausgerichtet und nicht an einer
Auseinandersetzung mit der fremden Kultur. Heiner Schillings Arbeit macht
deutlich, dass Japan hier als addquater Lieferant fiir die Bildideen des Kiinst-
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lers angesehen wird, aber die Erkundung Japans als Dargestelltes Fremdes
fiir die Intentionen nicht von Belang ist.

Arbeiten, die auf Einladung im Rahmen von European Eyes on Japan
entstehen, werden innerhalb kiirzester Zeit realisiert und werden in redaktio-
nell betreuten Katalogen publiziert. Da die Produktionsbedingungen andere
sind als die von selbststindig konzipierten umfangreichen Projekten, sind die
Intentionen der Kiinstler meist darauf reduziert, etwas von der Region zu zei-
gen und moglichst iiber stereotype Bildwelten hinauszuweisen. Zur Erlan-
gung dieses Ziels entwickeln die Fotografen eigenstindige Strategien, die
tiber ihren Umgang mit dem Fremden Auskunft geben und interessante Er-
gebnisse liefern, die durchaus in der Lage sind, den Betrachter mit Elementen
von Fremdheit zu konfrontieren.

Die in diesem und dem vorherigen Kapitel vorgestellten dokumentarfo-
tografischen Positionen geben Aufschluss {iber die verschiedenen Intentionen
und Strategien der Japanbetrachtung. Projekte, die eine Strategie der Astheti-
sierung verfolgen, neigen tendenziell dazu, Japan als differentes Anderes
wahrzunehmen. Sie interessieren sich hauptséchlich fiir Motive, die die An-
dersartigkeit Japans und der japanischen Kultur betonen. Weil solche Dar-
stellungen mitunter zur Klischeebildung beitragen konnen, sind sie fiir die
Frage nach der Uberwindung von Klischees nicht weiter relevant. Von Inte-
resse sind hier vielmehr solche Arbeiten, die versuchen, das Fremde als
Fremdes zu fassen und einen Beitrag zu einem erweiterten Japanbild zu leisten.

Vor dem Hintergrund der bislang betrachteten Positionen werden in den fol-
genden Kapiteln die Japanarbeiten des englischen Fotografen Paul Graham
und der deutschen Fotografin Elisabeth Neudorfl auf ihre Strategien der Ja-
panbetrachtung hin befragt. Beide Arbeiten liegen in Form eines Kiinstler-
buchs vor, das das jeweilige Projekt vollstindig priasentiert. Beide Kiinstler
zeichnen verantwortlich fiir Bildauswahl und Gestaltung der Publikation. So
kann davon ausgegangen werden, dass sich Intention und Haltung der
Kiinstler aus den Publikationen herauslesen ldsst. Mit welchen Vorstellungen
wenden sich Graham und Neudorfl Japan zu, welche Haltung entwickeln sie
gegeniiber ihrem Gegenstand und welche Strategien wenden sie an, um ihre
Intentionen an die Betrachter zu vermitteln? Die beiden Kiinstlerbiicher wer-
den als Fallbeispiele herangezogen, um die Moglichkeiten einer kiinstlerischen
Dokumentarfotografie in der Darstellung des Fremden konkreter zu befragen.
Bezugnehmend auf die Untersuchungen aus den ersten beiden Kapiteln von
Teil I ist die Erorterung des fotografischen Umgangs mit Klischees und Ste-
reotypen von Bedeutung. Vor dem Hintergrund der betrachteten Positionen
seit den fiinfziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts interessieren Unter-
schiede in den zeitgendssischen Reprisentationen Japans zu denen vergange-
ner Zeiten. Wie binden zeitgendssische Fotografen traditionelle Japanthemen
ein? Werden diese noch berticksichtigt oder sind sie fiir heutige Japandar-
stellungen irrelevant? Kann es gelingen, neue Sichtweisen zu etablieren und
damit zu einem vertiefenden Versténdnis fiir die japanische Kultur zu gelan-
gen? Finden die Kiinstler einen individuellen Zugang zum Fremden, die dem
Fremden gerecht wird, »es nicht vergewaltigt«? (Jamme 2002: 200).






3. PAUL GRAHAM: EMPTY HEAVEN

Bevor er in Japan fotografiert, erprobt der englische Fotograf Paul Graham
den fotografischen Umgang mit dem Fremden bereits in verschiedenen euro-
péischen Lindern.' Die Konzeption von New Europe schirft seinen Blick ge-
geniiber dem gesellschaftlichen Umgang mit historischen Ereignissen in Eu-
ropa (vgl. Graham 1995b: 0.S.; Graham 1993). In Japan wendet er seine
Aufmerksamkeit einem gesellschaftlichen Bereich zu, der ihm als Fremdem
besonders auftfillt, der fotografisch aber schwierig zu erfassen scheint. Es
geht ihm um die Frage, »wie sich Geschichte und Macht verkleiden und
maskieren — und wie dies in das Gefiige des bewulten und unbewuliten Ja-
pans eingeflossen ist« (Graham 1995b: 0.S.). Gemessen daran, dass sich die
Fotografie gemeinhin am Sichtbaren orientiert, scheint sich dieses Thema der
fotografischen Darstellung zu entziehen. Graham ist jedoch der Meinung,
man konne »Fotografien dazu benutzen, das Unsichtbare sichtbar zu machen,
eine Bildsprache jenseits der Bildoberflidche zu schaffen« (ebd.). Zur Umset-
zung eines solchen Vorhabens bedarf es einer symbolhaften Bildsprache.
Bereits beim ersten Durchblittern wird deutlich, dass Grahams Bilder auf
verschiedenen Ebenen gelesen werden konnen. Da ist zunédchst das Bild
selbst, das als dsthetische Komposition Inhalte abbildet. Diese Inhalte konnen
auf einer ikonischen oder symbolischen Ebene gelesen werden. Bedeutung
entsteht weiterhin in der Anordnung verschiedener Bilder zu Bildpaaren, Se-
quenzen und Tableaus. SchlieBlich wirken die Fotografien, weil sie mit Irri-
tationen arbeiten, die trotz referentieller Lesart nicht beruhigt werden kénnen.
Graham arbeitet auf sehr vielschichtige Weise mit der Wirkung seiner Bilder.
Im Interview erwédhnt Graham sein Interesse an einer Kunst, die mit einer
impliziten Bildsprache operiert, »die an der Oberfliche eine schlichte Aussa-
ge macht, unter der sich aber ein Code von Symbolen, Metaphern und An-
spielungen verbirgt.« So entsteht »eine andere Ikonografie,« die Inhalte auf
indirekte Weise anspricht (ebd.). Einen Hinweis auf eine solche Lesart bietet
das im Anschluss an den Bildteil auf einer ansonsten weiflen Doppelseite
eingefiigte Zitat der britischen Anthropologin Joy Hendry. Es bezieht sich auf
die japanische Kultur, lisst sich aber auch als Verstidndnishilfe der Fotogra-
fien lesen: »Der Westen ist vorrangig mit dem »Auspacken<, dem Enthiillen
des Wesens der Dinge beschiftigt. Wir sollten vielmehr die Methode des

1 Paul Graham wurde 1956 in Harlow in England geboren. Seine wichtigsten — in
Monografien publizierten — Arbeiten umfassen neben Empty Heaven (Graham
1995): Al. The Great North Road (Graham 1983); Beyond Caring (Graham
1986); Troubled Land (Graham 1987); In Umbra Res (Graham 1990); New Eu-
rope (Graham 1993); End of an Age (Graham 1999); American Night (Graham
2003); A Shimmer of Possibility (Graham 2007).
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Verbergens beachten...« (Joy Hendry, zit. nach Graham 1995a: 0.S.).? Dies
ldsst sich auch auf Grahams Vorgehensweise iibertragen. Die Fotografien
machen Oberflichen sichtbar. Durch den Einsatz des Blitzlichtes, die Nihe
zum Abgebildeten und die daraus resultierende Flachigkeit der Bilder wird
der betrachtende Blick gleichsam zuriickgeworfen. »Seine Fotografien iiber-
tragen auch in ihrer betonten Ndhe zum Aufnahmegegenstand die Empfin-
dung von Unvertrautheit und Fremdheit, von Anonymitét und Leere« (Krase
1995b: 52). Die Fotografien lassen sich — mit wenigen Ausnahmen — auf ei-
nen Blick erfassen, sie scheinen jedoch etwas zu verbergen. Das Nicht-
Abgebildete klingt an und hinterldsst durch seine Abwesenheit eine Leer-
stelle. Diese kann im Zusammenspiel der Bilder und der daraus entstehenden
Meta-Ebene nur teilweise angefiillt werden. Demzufolge ermdoglicht die Art
des Verbergens Riickschliisse auf das Verborgene.

Thematisch interessiert sich Paul Graham nicht fiir eine allgemeine Dar-
stellung des fremden Landes Japan, sondern fiir einen spezifischen Aspekt
der zeitgendssischen japanischen Gesellschaft. Dieses Anliegen zeugt von
seinem kiinstlerischen Ansatz, denn er mochte verborgen liegende Strukturen
mittels einer dokumentarischen Fotografie sichtbar machen.

Anders als die im ersten Kapitel von Teil II betrachteten Positionen fiihrt
Grahams Projekt Japan nicht explizit im Titel. Erst die Unterzeile erldutert,
dass es sich um Fotografien aus Japan handelt. Der Titel Empty Heaven — lee-
rer Himmel — ist sehr poetisch gewéihlt.3 Im englischen Sprachgebrauch exis-
tieren mehrere Worter fiir das deutsche Wort Himmel. Graham wahlt an
Stelle des eher naturwissenschaftlichen Begriffs sky* das religids konnotierte
Wort heaver’ und eroffnet damit einen breiten Assoziationsraum. Den Begriff
vom leeren Himmel muss der Betrachter mit eigenen Assoziationen anfiillen.
Graham liefert in der Arbeit selbst keine konkreten Anhaltspunkte. Nach der
Wahl des Titels befragt, gibt Graham an, dieser sei inspiriert von einem japa-
nischen Sprichwort, » Higaisha Ishikii<, das >der Himmel ist leer<« — oder
»Gott schaut nicht hin< bedeutet,«® mit dem man in fatalistischer Weise Unge-
rechtigkeiten kommentiert. Im buddhistischen Glauben, der in Japan weit
verbreitet ist, stellt die Leere ein zentrales Element dar. Die transzendente ab-
solute Wahrheit des Buddhismus, »die im Gegensatz zur vermeintlichen
Fiille des illusiondren Diesseits [steht, wird] als leer bezeichnet. [...] Leere ist

2 Das Zitat stammt, leicht abgewandelt, aus dem Buch Wrapping Culture
(Hendry 1993: 5). Hendry bezicht sich auf die von ihr beschriebene japanische
Kunst des Verpackens. Als konkrete Beispiele dienen ihr beispielsweise Ge-
schenk- und Warenverpackungen. Sie dehnt ihre Beschreibungen jedoch auf ge-
sellschaftliche Hierarchien sowie Architektur und Stadtplanung aus.

3 Interessanterweise bedeutet das Zeichen ku/sora (ZZ) im Japanischen sowohl
Himmel als auch Leere.

4 »the space we look up to from the earth, where we see the sun, moon and stars«
(Hornby 1986: 806).

5 »1 home of God and the saints [...] 2 God, Providence [Vorsehung] [...] 3 pla-
ce, state of supreme happiness [...] 4 the firmament« (Hornby 1986: 398).

6 >Higaisha Ishikii< heifit wortlich etwas wie »Opferbewusstsein<. »A silly
example would be if you were a good and faithful friend to your neighbours and
looked after them lovingly in their many final years, and then finally they died
but left all their money to the cat hospital — then you would utter this phrase«
(Korrespondenz zwischen Graham und der Autorin, April 2006).
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das Ziel der meditativen Versenkung« (Reese 0.J.).” Neben den Anklingen an
den Buddhismus kann der Titel jedoch auch in Zusammenhang mit dem Ende
des Zweiten Weltkrieges in Japan gelesen werden, da dieses historische The-
ma als zentraler Aspekt von Grahams Arbeit wiederholt anklingt.® Die zahlrei-
chen Interpretationsmoglichkeiten verdeutlichen die Ambivalenz des Titels,
der sich nicht festlegt, aber gleichwohl in engem Zusammenhang mit Japans
Kultur und Geschichte gelesen werden kann.

3.1. Das Buch

Buchtitel (Graham 1995a).

Das Buch Empty Heaven, erscheint 1995 im Scalo Verlag als Ausstellungs-
katalog zur gleichnamigen Ausstellung, die im Kunstmuseum Wolfsburg
vom 19. August bis zum 12. November 1995 gezeigt wird (Graham 1995a).”
Es bildet den Ausgangspunkt der vorliegenden Betrachtung, da es — anders
als der Besuch einer Ausstellung — einem fiir alle nachvollziehbaren Ablauf
innerhalb des festgelegten Layouts folgt. Das Buch ist ein reines Bilderbuch.

7  Ein auf alte Zen-buddhistische Traditionen zuriickgehendes Meditationsstiick
(honkyoku) tragt den Titel Kokii (leerer Himmel). Thm wohnt ein besonders me-
ditativer Gehalt inne. Es »soll bereits im 13. Jh. von einem Zen-Meister namens
Kyochiku nach einem Traum geschaffen worden sein« (Brandwein 2000).

8 So bleiben z.B. die Bomber aus, die wihrend der letzten Kriegsphase téglich
iiber Japan hinweg ziehen, auch die atomaren Wolken haben sich aufgelost. Im
iibertragenen Sinne konnte auch das Ausbleiben der »aufgehenden Sonne«, des
japanischen Nationalsymbols, angesprochen sein und damit die Uberwindung
des Ultranationalismus.

9  Hardcover mit schwarzem Papierbezug und zweifarbig bedrucktem Buchriicken
im Format 24cm x 32cm, weilles Vorsatzpapier; 88 Seiten ohne Paginierung,
insgesamt 55 Farbfotografien vollformatig im Hoch- und Querformat auf gestri-
chenem Kunstdruckpapier. Der hochglidnzende Schutzumschlag ist vorderseitig
mit zwei, riickseitig mit einer Fotografie bedruckt.
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Es beinhaltet weder einen erklarenden Text, noch eine Einfiihrung von kura-
torischer oder verlegerischer Seite. Als einzigen Text neben Titel, Bildtiteln
und Impressum enthdlt Empty Heaven das oben erwdhnte Zitat. Die in sich
geschlossene Form des Buches mit dem Verzicht auf beschreibende Texte
und direkt am Bild vermerkte Bildtitel, 14sst die Arbeit des Kiinstlers in den
Vordergrund treten. Insofern kann das Buch als Kiinstlerbuch gelten. Graham
selbst wird im Impressum als erster Verantwortlicher fiir das Buchkonzept
genannt. Der beigefiigte Einleger kann als Erweiterung des Kiinstlerbuches in
Richtung Ausstellungskatalog gesehen werden (Graham 1995b)."° Das hier
abgedruckte Interview mit der Kuratorin Uta Grosenick gibt Einblick in Gra-
hams Motivation der fotografischen Auseinandersetzung mit Japan und er-
lautert teilweise seine bildnerische Herangehensweise an das Thema. Ergénzt
wird dies mit bio- und bibliografischen Informationen zu Paul Graham und
seinem Werk.

Graham nutzt die Linearitit der Buchform, die es ihm erméglicht, for-
male Zusammenhinge durch Bildkombinationen auf Doppelseiten oder durch
hintereinander folgende Bilder herzustellen. Mit Vakatseiten oder Typografie
werden Zisuren eingefligt, die Bildstrecken voneinander abgrenzen. Graham
verzichtet auf eine unterschiedliche Gewichtung der Bilder mit Hilfe variab-
ler Bildformate. Er verwendet lediglich zwei Bildgrofen, die sich aus dem
Hochformat der Einzelseite und dem Querformat der Doppelseite ergeben.
Hochformatige Bilder konnen auf Doppelseiten direkt miteinander kombi-
niert werden. Bei den sich iiber die ganze Doppelseite erstreckenden Quer-
formaten werden durch formale oder inhaltliche Ubereinstimmungen und
Kontraste Verbindungslinien zwischen den einzelnen Fotografien hergestellt.
Mit diesem Ansatz kénnen Aussagen vertieft, aber auch in Frage gestellt
werden. Damit beginnt Graham bereits in der Einganssequenz und etabliert
so seine Vorgehensweise.

3.2. Die Eingangssequenz

Das Buch beginnt unmittelbar mit der ersten Fotografie, weder Schmutztitel
noch Titelei sind vorangestellt. Der Titel schliet die erste Sequenz von fiinf
aufeinander folgenden Fotografien ab und bildet eine Zasur zwischen Auftakt
und weiterem Verlauf des Buches.

Das vollformatig rechtsseitig angeordnete Hochformat der ersten Foto-
grafie zeigt das Brustbild einer schwarz gekleideten jungen Frau, die sich in
einem Wohnzimmer zu befinden scheint (Abb. 1). Thre rot geschminkten Lip-
pen markieren den Bildmittelpunkt. Fast beriihrt sie mit dem Zeigefinger der
linken Hand ihre Nasenspitze. Die Geste wirkt einerseits natiirlich, doch weil
das Blitzlicht, dessen Einsatz durch die harten Schlagschatten deutlich zu er-
kennen ist, die Bewegung einfriert, wird sie artifiziell. Dennoch wirkt das
Portrit nicht inszeniert. Der Fotograf reifit die Geste aus dem Zusammenhang
des Bewegungsablaufes. Im Einzelbild wird sie geschichtslos, die Motivation
der Gestik erschlief3t sich nicht. Die unvollendete Bewegung ldsst einen Ein-
druck von Unvollstindigkeit entstehen. Undurchschaubar lichelnd schaut die

10 Zwolfseitiger Einleger, zweisprachig (Englisch und Deutsch) ohne Paginierung,
gedruckt auf rosafarbenem mattem Papier im Format A4 (21cm x 29,7cm), ge-
heftet.
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»1. Naoko, Tokyo 1989«; wie alle Bilder in diesem Kapitel aus Graham
1995a: o.S.

junge Frau rechts aus dem Bild hinaus. Das Frauenportrit zeigt eine junge Ja-
panerin, aber es portritiert sie nicht in dem Sinne, dass es etwas iiber ihre
Personlichkeit aussagt. Lediglich Haarschnitt, Kleidung und Make-up geben
einige Hinweise auf die Person selbst. Das Zimmer, in dem sie sich befindet,
zeigt nichts Spezifisches. Die Fotografie deutet auf eine Person in einer globa-
lisierten Welt, die nach unspezifischen Kriterien gekleidet ist und wohnt. Da
der Fotograf kein individualisierendes oder psychologisierendes Portrét her-
stellt, riicken Gestik und Distanziertheit in den Vordergrund. Diese Aspekte
sind auch bei weiteren im Buch befindlichen Frauenportrits zu beobachten."!

Der Blick der jungen Frau fiihrt rechts aus dem Bild hinaus und 1adt zum
Umblattern ein. Auf der ndchsten Doppelseite ist die vollformatige Fotografie
des Motorblocks eines fabrikneuen Autos abgedruckt (Abb. 2). Das Kabel-
gewirr vermittelt ein geordnetes Chaos, das dem Laien jedoch unverstiandlich
bleibt, da ihm eine Bezeichnung der einzelnen Teile und ihrer Funktion nicht
moglich ist. Diejenigen, die sich mit Automotoren auskennen, sind in der La-
ge, jedes einzelne Teil zu benennen und wissen um dessen Funktion. Das
Vorwissen beeinflusst die Bildbetrachtung nachhaltig. Aufgrund der Bildgro-
Be fallt es schwer, die Fotografie als Ganzes wahrzunehmen. Erst mit vergro-
Bertem Betrachtungsabstand entsteht ein vollstindiger Bildeindruck, der die
Asthetik des Abgebildeten hervortreten lisst. Dominierend ist die schwarze
Farbe der Kabel und Rohre, die sich von aluminium- und messingfarbenen
Teilen des Motors abhebt und vereinzelt von farbigen Kabelisolierungen
durchbrochen wird. Die Fotografie versucht nicht, die Funktion des Motors
zu vermitteln. Die Schonheit und Technizitét, die sich in der Fotografie of-
fenbart, verbirgt gleichzeitig das Funktionale dahinter. Kraft und Leistung
des Motors erschlieBen sich nicht aus der visuellen Anschauung. Um jene zu
messen, bedarf es anderer Parameter.

11 Insgesamt gibt es zehn solcher Frauenportrits in Empty Heaven, damit bilden
sie den umfangreichsten Motivkomplex innerhalb der Arbeit.
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»2. Toyota Engine #1 (Century), Tokyo 1995«.

Die Fotografie des Motorblocks ldsst sich symbolisch lesen. Auf einem klei-
nen Schild an der rechten unteren Bildkante entdeckt man den Namen Toyo-
ta, auf einem Kabel am linken Bildrand ist der Ortsname Yokohama zu lesen:
Die japanische Autoproduktion wird zum Thema. Die Unversténdlichkeit der
technischen Prozesse in einem Automotor weicht der Kenntnisnahme der
wirtschaftlichen Gegebenheiten, die Japan als innovationsfreudig ausweisen.
Aufgrund ihrer Grofe und Wettbewerbsfahigkeit kommt der Autoproduktion
innerhalb der japanischen Wirtschaft eine tragende Rolle zu. Der Autoher-
steller Toyota ist besonders hervorzuheben, denn er zeigt sich seit den 1950er
Jahren federfiihrend in der Entwicklung von innovativen Organisationsfor-
men und Produktionstechniken.'? Der Toyotismus erméglicht erhebliche Effi-
zienzsteigerungen zur Profitmaximierung durch Automatisierung und Flexi-
bilisierung der Arbeitsabliufe.'* Das bei Toyota entwickelte System hat die
Strukturen der industriellen Produktion weltweit nachhaltig verdndert. Die
Fotografie des Toyota-Motors symbolisiert das Potenzial der japanischen
Wirtschaftskraft. Die 6konomische Stirke der Autoindustrie steht in engem

12 Das nach Toyota benannte System des Toyotismus tritt die Nachfolge des For-
dismus an und verweist damit auf verdnderte globale Zustinde, in denen nicht
zwingend westliche (US-amerikanische) Firmen an der Spitze stehen. Der For-
dismus hatte — ausgehend von Innovationen beim amerikanischen Autobauer
Ford — die Industrieproduktion nach dem Ende des Ersten Weltkrieges revoluti-
oniert (vgl. z.B. Koller 2001).

13 Dies geschieht auch mit Hilfe des Einsatzes neuer Technologien. Dem einzel-
nen Arbeiter wird mehr Verantwortung iibertragen, Hierarchien werden ver-
flacht und Produktionsgénge ausgelagert. Ein Maximum an Flexibilitét, Pro-
duktivitdit und Schnelligkeit gewihrleistet eine effiziente Anpassung der
Produktion an die Nachfrage. Aufgrund der Notwendigkeit einer engen Zu-
sammenarbeit mit Zulieferbetrieben und der Kollision mit gewerkschaftlichen
Interessen lédsst sich das Toyota-System jedoch nicht ohne Abstriche auf andere
Lénder iibertragen (vgl. Gorz 2000: 44ff.; Noble 2002: 36ff.; Low 2002: 241f,;
Koller 2001).
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»3. Printed Pink #1, Tokyo 1992«.

Zusammenhang mit Fragen von Macht und Machtverteilung. Diese Lesart
lasst sich problemlos auf die anderen Motorfotografien iibertragen, die auf
der #sthetischen Ebene alle »sehr verfiihrerisch« wirken, wie Uta Grosenick
es formuliert (vgl. Graham 1995b: o.S.).14

Die Fiille der Motorabbildung weicht einer gewissen Leere auf der Foto-
grafie der folgenden Doppelseite (Abb. 3). Obwohl sich die Farbe Magenta
sehr in den Vordergrund dringt, bietet die gleichméBige Anordnung der ge-
druckten Rasterpunkte dem Auge wenig Halt. Im oberen und unteren Drittel
verschwimmt das Druckraster leicht in der Unschirfe. Dies deutet trotz der
gleichférmigen Farbigkeit eine Tiefe an, da die Filmebene der Kamera nicht
parallel zum ausgebreiteten Papier liegt. Die Farbflache bleibt aber Oberfla-
che und vermittelt eine extreme Kiinstlichkeit. Die Farbe Rosa nimmt — in
unterschiedlichen Sittigungsgraden — einen hohen Stellenwert in Grahams
Arbeit ein. Der Einleger ist auf rosafarbenem Papier gedruckt, der Titel ist in
rosa abgesetzt. Die Farbe taucht im Verlauf des Buches wiederholt auf. Rosa
wirkt lieblich, stif3, kitschig. Madchenhaftes und Erotisches wird nicht nur in
Japan in rosa dargestellt."”” Rosa ist in der japanischen Kultur aber insbeson-
dere als Farbe der Kirschbliiten (sakura) von besonderer Bedeutung. Alljahr-
lich wird die Kirschbliite als Symbol des Friihlings gefeiert. Hanami — das
Ansehen der Kirschbliiten — wird mit Picknicks und Familienausfliigen be-

14 Da die insgesamt sechs Fotografien von Motorbldcken innerhalb der Arbeit alle
in dhnlicher Funktion eingesetzt werden, wird dieser Motivkomplex nicht noch
einmal gesondert analysiert.

15 Shéjo-Manga, die speziell fiir pubertierende Madchen gezeichnet werden, be-
dienen sich extensiv der Farbe Rosa und anderer kitschiger Elemente (vgl. z.B.
Schneider o.J.; Koithahn 2000). Billig produzierte Softpornos werden pink films
genannt, Kaffeehduser, in denen von Hostessen erotische Dienste angeboten
werden, heiflen pink salon (vgl. Buckley 2002c: 391f.).
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»4. Atomic Cloud Photograph, Hiroshima 1989« (Orig. in Farbe).

gangen.'® Die Kirschbliite ist »Metapher fiir die vergingliche Natur des
menschlichen Lebens. Es heif3t, die fallende Kirschbliite stellt sowohl die
fliichtige Schonheit als auch die Blutstropfen des Samurai dar, dessen Leben,
ebenso wie die Schonheit, ephemer erblitht« (Kobayashi 2002: 63). Die
Gleichstellung von Schonheit und Kriegstod mittels einer symbolischen
Farbgebung mutet von europiischer Warte sehr fremd an. Die Farbe Rosa
nimmt dem Soldaten und damit dem Krieg das Martialisch-Gewalttétige, sie
verharmlost und romantisiert. Als Symbol fiir Siile und Niedlichkeit jedoch
funktioniert Rosa kulturiibergreifend. Graham spielt in seiner Arbeit mit der
Doppeldeutigkeit der Symbolik. Fiir den westlichen Betrachter, dem der Zu-
sammenhang zwischen der Farbe Rosa und dem Kriegstod unbekannt ist, bil-
det rosa als Symbol fiir Stile einen harten Kontrast zu Fotografien histori-
scher Ereignisse. Mit dem Wissen um die erweiterte japanische Bedeutung
kommt eine weitere Verstandnisebene hinzu und verstirkt die Bedeutung der
verwendeten Bildkombinationen (vgl. Abschnitt 3.3.).

Die querformatige Fotografie der nichsten Doppelseite zeigt eine Muse-
umsinstallation von vier nebeneinander hdngenden schwarz-weiflen Fotogra-
fien, die — nach der unter den Bildern befindlichen Hinweistafel — die atomare
Wolke von Hiroshima aus einem Blickwinkel 2,7 km stidostlich des Hypo-
zentrums zeigen (Abb. 4). Die amerikanischen Atombombenabwiirfe im Au-
gust 1945 mit ihren verheerenden Folgen fiir die Einwohner der Stadte Hiro-
shima und Nagasaki sind so bekannt, dass die Stddtenamen metonymisch fiir
die Zerstorungskraft der Atombombe stehen. Der Einsatz der Atombomben in
einem bereits so gut wie gewonnenen Krieg tragt bis heute dazu bei, dass sich
Japan eher als Opfer der Kriegshandlungen sieht und die eigene Rolle in ei-

16 Auch in den Kiinsten ist die Kirschbliite ein beliebtes Thema. Zur Bedeutung
der Farbe Rosa in der japanischen Kunst vgl. Fuse 2006: 54-63. Die Farbe Rosa
in der zeitgendssischen Kunst allgemein wird in Nemitz 2006 thematisiert.
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»5. Cat Calendar, Tokyo 1989«.

nem brutal gefiihrten Angriffskrieg verharmlost.'” Die Atombomben kénnen
als Symbole fiir das Vergessen eigener Kriegshandlungen und die Verdrén-
gung der japanischen Schuld gesehen werden. Dies spiegelt sich auch in Gra-
hams Fotografie wider. Die gezeigten Wolkenfotografien sind dsthetisch sehr
ansprechend, das Wissen um die historische Realitdt der Atombombenexplo-
sionen setzt jedoch eine Kette von negativen Assoziationen frei. Die Diskre-
panz zwischen der Bildésthetik der ausgestellten Fotografien und dem Wis-
sen um die mehrdeutige Rolle der Atombombenabwiirfe verdeutlicht die
Zwiespiiltigkeit dieser Symbolik. Die ausgestellten Fotografien scheinen die
Realitdt zu verharmlosen. Obwohl es sich bei Grahams Aufnahme um eine
Farbfotografie handelt, wirkt sie aufgrund der Ausstellungsinstallation auf
grauer Wand schwarz-weif3. Die aus der Unfarbigkeit des Motivs in Kombi-
nation mit dem Einsatz eines Blitzlichtes entstehende Hérte tritt besonders im
Kontrast zur Farbigkeit des vorangegangenen Bildes hervor. Mit dem Wissen
um die Symbolkraft der Farbe Rosa in der japanischen Kultur, die Kriegeri-
sches verharmlost, entsteht in der Kombination der beiden Fotografien eine
erweiterte Bedeutung, die zwar im einzelnen Bild angelegt ist, sich in der Ab-
folge der beiden Bilder jedoch verstirkt.

In der folgenden, abermals querformatigen, Fotografie wird die Farbe
Rosa erneut aufgegriffen (Abb. 5). Auf einer pastellig rosafarbenen Tapete
héngt in der Bildmitte ein grofer Fotokalender. Das Bild des Monats Dezem-
ber zeigt vier Katzen, die mit leicht geneigten Kopfen dem Betrachter direkt

17 Die Rolle dieser verheerenden Kriegshandlung in der Beendigung des Zweiten
Weltkrieges in Ostasien ist umstritten. Wéhrend die amerikanische Seite lange
Zeit darauf beharrte, mit dem Einsatz der Atombomben den Krieg mafigeblich
verkiirzt und damit Leben amerikanischer Soldaten gerettet zu haben, gilt diese
Begriindung heute als hinfillig. Von groer Bedeutung war wohl das politische
Motiv der USA, gegeniiber der Sowjetunion Stirke zu demonstrieren. »Japans
Versdumnis, den auch ohne die Atombomben bereits verlorenen Krieg zu been-
den, machte es moglich, dass die Katastrophe iiber Hiroshima und Nagasaki he-
reinbrach« (vgl. Coulmas 2005b: 14£./19).
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in die Augen schauen. Das Kalenderbild der Katzen ist so fotografiert, dass
es an das Kindchen-Schema des Menschen appelliert, der »alles, was klein ist
und einen im Vergleich zum Koérper gro3en runden Kopf hat, niedlich findet«
(Gelfert 2000: 31). Niedlicher Kitsch, um den es sich hier eindeutig handelt,
beschwort »Geborgenheit und emotionale Integration. Psychologisch [be-
wirkt er] etwas, das man Regression nennen konnte, denn [er bietet] dem Re-
zipienten die Moglichkeit, vor den Anforderungen der Realitédt auszuweichen
und sich in eine schonere, einfachere, weniger entfremdete, kurz, in eine
kindliche Welt zuriickfallen zu lassen« (ebd.: 65). Die Komposition aus Kat-
zenkalender, rosafarbener Tapete und Snoopy-Clip, der den Kalender an der
Wand befestigt, hebt den Kitsch der Katzenaufnahme besonders hervor. Die
Fotografie von Graham ist dabei jedoch ganz sachlich, sie verweist auf Kit-
schiges, ohne selbst kitschig zu sein. Dies steht in unmittelbarem Zusammen-
hang mit der Art und Weise, wie der Kiinstler seine Fotografien kombiniert.
Die Hérte des vorherigen Fotos kontrastiert auf das GroBtmogliche mit der
rosafarbenen Pastelligkeit dieses Bildes. Die Tatsache, dass die Zahl der Kat-
zen auf die Zahl der vorangegangenen Explosionswolken rekurriert und beide
Fotografien eine Bild-im-Bild-Thematik aufweisen, ldsst sie deutlich als
Bildpaar hervortreten. Gleichzeitig kann der Verweis auf den Kitsch als
Moglichkeit gesehen werden, sich der von der Atombombe hervorgebrachten
harten Realitit zu entziehen und in die Welt eines »Scheinparadieses« zu
fliichten (ebd.: 66). Somit manifestiert sich in der Deutung der Fotografie der
Museumsinstallation von Hiroshima die Kritik am japanischen Umgang mit
der Vergangenheit. Im Interview mit Grosenick duflert sich Graham duBerst
kritisch tiber die japanische Art des gefahrlosen Zugangs zur Geschichte tiber
ein »Opferbewusstsein«: »Aber wir miissen schon ein paar Fragen mehr
stellen, wir miissen es vorantreiben, das Trauma der Vergangenheit, die psy-
chologischen Schatten miissen tiber diesen Punkt hinaus reichen« (Graham
1995b: 0.S.). Dies formuliert er auch als Kritik an japanischen Fotografen, die
sich der Vergangenheit fast ausschlieBlich tiber Hiroshima und Nagasaki né-
hern.

Die Bild-im-Bild-Thematik der vierten und fiinften Fotografie beriihrt ei-
nen weiteren Aspekt. Sowohl die Atomwolkenfotografien als auch das Kat-
zenfoto erfiillen eine dsthetische Bildfunktion, auch wenn sie inhaltlich sehr
kontrdr sind. Die Katzenfotografie ist dazu bestimmt, dem Betrachter die
Emotion von Geborgenheit zu vermitteln, was ihr ohne weitere Kontextuali-
sierung gelingt. Die Wolkenfotografien dsthetisieren hingegen ein histori-
sches Ereignis, obwohl sie in der Museumsinstallation eher als Mahnung
denn als Wertschédtzung der durch die Bombe entfesselten Krifte eingesetzt
sein diirften. Die historischen Fotografien bediirfen der Einordnung in einen
Rezeptionskontext, sie konnen als dsthetische Produktion ihrer Aufgabe
kaum gerecht werden. Dies wirft Fragen an die Fotografie auf, insbesondere
an die in den von Graham abfotografierten Fotografien eingesetzte Form der
Dokumentarfotografie. Nicht die visuelle Oberfldche bestimmt die Lesart,
sondern der inhaltliche Bezug. Wéhrend bei der Katzenfotografie Oberfldche
und Inhalt weitgehend identisch sind, liegt bei den historischen Fotografien
ein eklatanter Bruch zwischen Oberflache und Inhalt vor. Die Thematisierung
dieser Frage innerhalb einer fotografischen Arbeit ldsst Riickschliisse auf
Grahams eigenen Umgang mit Fotografie zu. Hinter und zwischen den visu-
ellen Oberflachen sind Aussagen verborgen, die es zu erforschen gilt. Skepsis
gegeniiber der sichtbaren Oberfliche ist ein wichtiger Teil in Paul Grahams



TEIL I1: 3. PAUL GRAHAM: EMPTY HEAVEN | 221

Empty Heaven. Sie wird geradezu Bestandteil der Arbeit. Das Hinterfragen
der abgebildeten Oberfliche kann bei der ErschlieBung dieser Arbeit wert-
volle Unterstiitzung leisten. Damit wird die Aussage von Graham, man kénne
mittels Fotografie Unsichtbares sichtbar machen, etwas verstandlicher.

Mit der flinften Fotografie endet die Eingangssequenz des Buches, es
folgt eine weille Doppelseite mit in Schwarz und Rosa abgesetzter Typogra-
fie. Die beschriebene Sequenz bildet eine Art Establishing Shot und leitet den
weiteren Verlauf des Buches ein. Es werden verschiedene Motive eingefiihrt,
die sich im Verlauf des Buches wiederholen. Graham bringt sehr unter-
schiedliche Motivwelten zusammen. Ist es auf den ersten Blick schwierig, die
teilweise sehr heterogenen Bildmotive als Einheit zu begreifen, zeigt eine
erste Analyse, dass die an der Oberfliche zu beobachtenden Briiche themati-
sche Zusammenhinge offenbaren. Die Bildsprache unterstreicht den Zusam-
menhalt durch formale Ahnlichkeiten, so dass sich die Fotografien trotz mo-
tivischer Heterogenitidt von Anfang an als Einheit begreifen lassen. Als
bildnerisches Mittel wird neben der gesuchten rdumlichen Néhe zum Ge-
genstand auch das Blitzlicht verwendet, dessen Einsatz der Farbigkeit ihre
eindringliche Intensitét verleiht. Der Blitzlichteinsatz lasst die Gegenstinde
gegeniiber dem Hintergrund durch ihre Schlagschatten hervortreten, was sich
insbesondere in den Frauenportréts bemerkbar macht. Die Figur wird deutlich
vom Hintergrund abgesetzt. Im Gegensatz dazu wird aber bei vielen Motiven
die Flachigkeit der Oberflache betont, was auf subtile Weise Beziige zur tra-
ditionellen japanischen Kunst herstellt, die vor der Begegnung mit westlicher
Kunst ohne rdumliche Perspektive auskommt. Graham selbst sagt, er ver-
wende das Blitzlicht, um eine Verbindung zum atomaren Blitz herzustellen,
dessen »versengendes und blendendes Licht alles bis zum Punkt des
Verbrennens iiberdeutlich zeigt« (Korrespondenz zwischen Kinstler und
Autorin, April 2006).

Bereits die Eingangssequenz verdeutlicht Grahams symbolische Bild-
sprache: Die Bildsujets verweisen auf Dinge, die jenseits des Abgebildeten
liegen; AuBerdem werden die einzelnen Fotografien in einen Gesamtkontext
eingebettet. So zeigt sich bereits frith im Buch, dass Grahams dokumentar-
fotografischer Ansatz auf den Zusammenhang des Werkkomplexes vertraut.
Die einzelne Fotografie erklart sich oftmals nicht selbst, die Aussage entsteht
im Zusammenspiel der Bilder miteinander und der Wechselwirkungen, die
sich zwischen ihnen entfalten.

Im Folgenden werden nun einzelne Motivgruppen beispielhaft vorge-
stellt. Auf diese Weise konnen Zusammenhénge in der Arbeit erfasst sowie
Ziele analysiert und bewertet werden. Eine einzelne Analyse aller 55 im Buch
abgebildeten Fotografien ist nicht sinnvoll, da sich Motive und Formen der
Bildkombination wiederholen. Die Tatsache, dass sie sich wiederholen, ist
demnach fiir den Gesamtkontext wichtig.

3.3. Angeeignete Bildwelten

Bereits in der Anfangssequenz verwendet Graham abfotografiertes Bildmate-
rial. Graham rdumt vorgefundenen Bildern einen hohen Stellenwert innerhalb
seiner Arbeit ein. Er bestimmt iiber Ausschnitt, Gréf3enverhiltnis und Einbe-
ziehung von Rahmen und Kontext. Er nutzt historische Fotografien, Gemilde
und Motive aus der Populédrkultur. Im Akt der Reproduktion eignet sich Gra-
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Doppelseite: »7. Candy Wrapper, Tokyo 1990«; »8. Kimono Pattern Flash
Burn Photograph, Hiroshima 1990«.

ham japanische Bildwelten an, die ihm als Fremdem zunéchst nicht zur Ver-
fiigung stehen. Weil er Material aus ganz unterschiedlichen Bereichen nutzt,
steht ihm auf diese Weise ein breites Spektrum visueller Moglichkeiten zur
Verfiigung. Mittels Reproduktionen kann er in die Historie zuriickblicken
und Geschichtliches in gegenwirtige Zusammenhinge {iberfithren. Indem er
den Blickwinkel der vorgefundenen Bildwelten adaptiert, die Bilder aber
gleichzeitig in neue Zusammenhinge einbettet, verschiebt er die Bedeutung
des Ausgangsmaterials. Uber die Herkunft des verwendeten Bildmaterials
gibt Graham keine Auskunft. Im Bildtitel ist lediglich die Stadt vermerkt, in
der er seine Aufnahmen gemacht hat. Die abfotografierten Bilder verwendet
Graham — vergleichbar mit der Bildkombination in der Eingangssequenz —
meist paarweise mit anderen Motiven.

Die Doppelseite mit den Fotografien sieben und acht ist ein herausragen-
des Beispiel fiir Grahams Umgang mit vorgefundenem Bildmaterial. Das
linksseitig angeordnete Hochformat zeigt den Ausschnitt eines knallig rosa-
farbenen »SiiBigkeiten-Einwickelpapiers« (Abb. 7). Ein stark vom rechten
Bildrand angeschnittenes, dem Betrachter zugewandtes Manga-Médchen hilt
in seiner rechten Hand einen Zauberstab.'® Von seinem Gesicht ist gerade ein
Auge zu sehen. Die den Zauberstab haltende Hand befindet sich fast in der
Bildmitte. Der ausgestreckte Arm des Madchens bildet eine Diagonale in
Richtung der linken oberen Bildecke, der Zeigefinger weist auf ein dort be-
findliches gelbes Herz. Der Zauberstab formt eine gegenldufige Diagonale
hin zur rechten oberen Bildecke. Ein kleineres, ebenfalls rot gekleidetes
Manga-Médchen schaut dem ersten von der linken unteren Bildkante auf den
ausgestreckten Arm. Bunte Herzen und stilisierte Sterne ergidnzen das Motiv.

18 Manga ist die japanische Bezeichnung fiir Comic (vgl. Buckley 2002b: 295ff.).
Es handelt sich hier um den japanischen Manga-Charakter Sari-chun, eine Zau-
berin, die in den 1970er Jahren Protagonistin einer populdren Zeichentrick-
Fernsehsendung war (vgl. Gesprich mit Yoshihara 2006).
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Die Reflexion des Blitzlichtes auf dem gldnzenden Papier macht Falten und
Knicke sichtbar und ldsst die den Zauberstab haltende Hand sehr hell er-
scheinen. Dadurch wird der Punkt, an dem die Diagonalen des Bildes zu-
sammentreffen, noch stirker betont.

Das niedliche Manga-Motiv bildet einen harten Kontrast zur Fotografie
auf der rechten Buchseite. Hier fotografiert Graham den engen Ausschnitt ei-
ner gedruckten historischen Farbfotografie, die — wie der Bildtitel besagt —
Brandwunden in Form eines Kimonomusters auf der Schulter einer Person
zeigt (Abb. 8)." Das Druckraster ist deutlich zu erkennen. Trotzdem stort es
die unmittelbare Priasenz der Verletzung kaum.*

Die Farbigkeit der offenen Wunden korrespondiert auf erschreckende
Weise mit der des Sufigkeiten-Papiers. Die anatomischen Parallelen von
Arm und Schulter bilden eine weitere formale Ubereinstimmung zwischen
den beiden Fotografien. Dies verdeutlicht explizit ihren inhaltlichen Kontrast.
Die Harmlosigkeit des Papiers tibertrdgt sich nicht auf die historische Foto-
grafie, sondern verstirkt deren Wirkung. In der Format fiillenden Anordnung
der beiden Bilder nebeneinander auf einer Doppelseite verletzt Graham eine
Konvention, die eine solche Bildkombination undenkbar erscheinen l4sst.
Gerade deshalb verfehlt sie ihre Wirkung nicht. Das Siiiliche verstéirkt den
Schmerz und iiberdeckt ihn nicht, wie die von den Japanern eingenommene
Opferrolle ihre Kriegsschuld vielleicht an der Oberfliche vergessen macht,
sie aber nicht zum Verschwinden bringen kann. Graham formuliert, er wolle
in der Konfrontation von siillichen Motiven mit historischen Realitdten »die
Verbindung zwischen dieser vorsitzlichen Traumwelt und den Schatten der
Vergangenheit aufspiiren. Jede schmerzhafte Nachwirkung scheint verkleidet
worden, ertriglich gemacht worden zu sein, die Seele wurde mit Zucker
iiberzogen, um sie vor der Bitterkeit der Erinnerungen zu schiitzen« (Graham

19  Es handelt sich um einen engen Ausschnitt der historischen Fotografie, wie eine

Abbildung aus der Arbeit Aerospace Folktales des Kiinstlers Allan Sekula von
1973 verdeutlicht. Sekula bildet Doppelseiten aus dem Band »The Effects of
Nuclear Weapons« ab. Auf einer Doppelseite findet sich die historische Foto-
grafie, die hier deutlich erkennbar eine Frau in einem Raum zeigt, die Schulter
und Riicken entbloBt, um ihre Verletzungen zu zeigen. Die Bildunterschrift
lautet: »The patient’s skin is burned in a pattern corresponding to the dark por-
tions of a kimono worn at the time of the explosion« (Breitwieser 2003: 130).
Der Vergleich zwischen den Reproduktionen der historischen Fotografie bei
Sekula und Graham ldsst die Wirkung durch die Wahl des Ausschnitts bei Gra-
ham noch deutlicher hervortreten. Bei Sekula iiberwiegt die Sachlichkeit, die
sich aus der Schwarzweifotografie, der Distanz zur unmittelbaren Verletzung
aufgrund des groéBeren Ausschnitts sowie der Reproduktion aus einem Fachbuch
ergibt. Das Wissen um den Ausschnitt und das Erlebnis der Farbe verdeutlicht,
dass Graham die Unmittelbarkeit der Verletzung mittels Ausschnitt und Farbig-
keit betont und in der Bildkombination noch verstarkt.
Graham zitiert hier jedoch nicht Sekulas Arbeit, sondern verwendet eine Foto-
grafie, die seiner Aussage nach eine Ikone ist und in Japan allgemein bekannt
(Korrespondenz zwischen der Autorin und dem Kiinstler, April 2006). In den
Gesprichen mit japanischen Fotografie-Experten wird jedoch deutlich, dass die
vermeintliche Ikone mitunter nicht als solche erkannt und nicht mit den Atom-
bombenabwiirfen in Beziehung gesetzt wird. Das wird beispielsweise im Ge-
sprach mit Yoshihara 2006 deutlich.

20 Die Bedeutung von Oberflachen fiir Grahams Arbeit wird hier mit den Themen
Haut und Druckraster erneut deutlich.
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»10. State Shinto Procession Painting, Tokyo 1990«.

1995b: 0.S.). Graham stellt eine solche Verbindung mittels inhaltlicher Kon-
trastierung und formaler Ubereinstimmungen beider Fotografien her. Der
Zauberstab in der Hand des Manga-Madchens kann als Wunsch gelesen wer-
den, den Schmerz auf mirchenhafte Weise zum Verschwinden zu bringen.
Doch die Priasenz des verwundeten Korpers ldsst auf die Unmoglichkeit einer
solchen Losung schlielen.

Graham mochte mit den Paarungen »einen Zusammenhang herstellen,
wo oberfldchlich gesehen gar keiner zu sein scheint [...]. Die Gegeniiber-
stellungen schaffen schockierende, uniibersehbare Verbindungen, nicht nur
zur Verhiillung von alten Erinnerungen, sondern zum Maskieren und Demas-
kieren von Macht« (ebd.). Die schockierende Wirkung ist in oben analysier-
ter Bildkombination nicht zu tibersehen.

Indem Graham ein die bunte Gegenwart repriasentierendes Bild mit einer
Fotografie der harten Realitdt der Vergangenheit konfrontiert, 16st er zahlrei-
che Assoziationen im Betrachter aus. Seine eigenen im Interview formulier-
ten konkreten Assoziationen sind nicht immer direkt nachvollziehbar, aber in
der paarweisen Anordnung erdéffnet Graham ein Assoziationsfeld, das die
Betrachter mit ihren eigenen Kenntnissen und Erfahrungen fiillen konnen.
Graham weist in eine Richtung, indem er mit seinen Bildern Reibungsflédchen
erzeugt. Die Bedeutung miissen sich die Betrachter selbst erschliefen.

Ein abfotografiertes Olgemilde bildet den Auftakt zur dritten Sequenz im
Buch. In einer querformatigen doppelseitigen Fotografie reproduziert Gra-
ham das Gemiilde einer »Staatlichen Shinté Prozession« nicht frontal, viel-
mehr fotografiert er es von unten und schneidet dabei die untere Kante des
Bildes ab (Abb. 10). Die Kamera befindet sich nicht parallel zur Bildebene,
so dass an den Seiten das nach oben aufeinander zulaufende Holz des ver-
zierten und mit Gold belegten Bilderrahmens im Anschnitt sichtbar wird. Die
Kante des Bilderrahmens bildet den oberen Abschluss der Fotografie. Das
Olgemiilde stellt eine nichtliche Szenerie mit klarem Himmel und funkelnden
Sternen dar, es ist insgesamt sehr dunkel. Schemenhaft iiberragt das grofle Tor
(torii) einer daran erkennbaren shintdistischen Schreinanlage die Bildmitte;



TEIL Il: 3. PAUL GRAHAM: EMPTY HEAVEN | 225

links im Hintergrund ist im Dunkel ein Gebsude zu erahnen.”! Insbesondere
die Bildrinder des Olgemildes versinken im Schwarz. Die Struktur der
Leinwand wird an der unteren Bildkante durch die Reflexion des Blitzlichtes
sichtbar. Vorrangig ist auf der Fotografie die Bildmitte des Gemaéldes zu er-
kennen. Hier ist die Riickseite einer Prozession von Menschen zu sehen, die
durch das Tor hindurch in den Schrein einzieht. Vorweg gehen weill geklei-
dete Personen gefolgt von uniformierten Soldaten. Man kann die ehrfurchts-
voll geneigten Kopfe der Soldaten erkennen. Die nach oben aufeinander zu-
laufenden Bilderrahmenkanten scheinen diese Bewegung in der Fotografie
noch zu unterstreichen.

Auch ohne weitere Informationen iiber das Gemilde 14sst es sich als
zentralperspektivisches Olgemilde im westlichen Stil einordnen. Dies ver-
weist auf den Yo6ga-Stil in der japanischen Malerei, der sich im spéten neun-
zehnten und frithen zwanzigsten Jahrhundert damit beschéftigt, »einheimi-
sche Bildthemen in die Idiomatik westlicher Salonmalerei« zu iibersetzen
(Croissant 1993: 534).> Auf eine solche Richtung weist das von Graham ab-
fotografierte Gemailde hin, es handelt sich vermutlich um eine Form von
Historienmalerei. Hier ist die Verbindung von shintdistischer Religion und
japanischem Militarismus wichtig. Der durch GroBmachtsphantasie und
Ideologie in den 1920er und 1930er Jahren entstandene japanische Ultranati-
onalismus prigt diese Verbindung nachhaltig. Sie trigt Mitverantwortung an
der japanischen Kriegsschuld. Die Diisterkeit des gemalten Bildes tibertrégt
sich auch auf Grahams Fotografie und verheifit damit nichts Gutes. Das Wis-
sen um die Tatsache, dass es sich bei dem auf dem Gemilde abgebildeten
Schrein um den Yasukuni-Schrein handelt, verbindet den historischen Inhalt
des Gemildes mit der Gegenwart. Besuche hoher politischer Repriasentanten
Japans im Yasukuni-Schrein sind Ausloser eines tiefen Zerwiirfnisses mit
den asiatischen Nachbarn Korea und China. Sie zeugen von einer mangeln-
den Sensibilitit der japanischen Regierung im Umgang mit den Gefiihlen der
ehemaligen Kriegsgegner sowie der fehlenden Einsicht in die eigene Rolle
als kriegerischer Aggressor, die den Nachbarldandern viel Leid zugefiigt hat.
Der Yasukuni-Schrein ist ein Symbol fiir die in Japan fehlende Aufarbeitung
der Vergangenheit, worauf Graham mittels seiner Fotografie verweist.

21 Den abgebildeten Schrein identifiziert Enari 2006 im Gesprich als den Tokyoter
Yasukuni-Schrein, in dem aller japanischer Kriegstoter gedacht wird, unter an-
derem auch einiger verurteilter Kriegsverbrecher des Zweiten Weltkrieges. Er
ist seit jeher Symbol des japanischen Nationalismus und Mitlitarismus.

22 Diese Art der Malerei etabliert sich in Japan nach Beginn der Meiji-
Restauration ab 1868, als ein »Rezeptionsprozefl westlicher Kultur und Kunst
von beispielloser Intensitit« beginnt (Croissant 1993: 533). Die so genannte
Yoga-Malerei mochte in Japan »nicht nur die Sehgewohnheiten verdndern, son-
dern auch Genres und Bildthemen der Malerei Europas iibernehmen« (ebd.). Im
Gegensatz zur traditionellen japanischen Malerei wird die Ydga-Malerei nicht
einhellig anerkannt; bereits 1883 stellt der Staat die Forderung westlicher Male-
rei wieder ein, da Nationalisten zunehmend zur Wahrung der eigenen Traditio-
nen aufrufen (vgl. Atsushi 1993: 179). Japanische Kiinstler mit Interesse an
westlicher Malerei miissen sich nun vorrangig in Europa ausbilden lassen.
Nach Japan zuriickgekehrt, gelingt es einigen von ihnen, die Y6ga-Malerei
erneut ins Gesprich zu bringen, indem sie sich vermehrt japanischen The-
men widmen.
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»11. Toy Animal Procession, Tokyo 1990«.

Die Kombination von Querformaten funktioniert im Buch anders als in einer
Ausstellungssituation, denn die Buchform ermdéglicht nur eine zeitlich ver-
setzte Betrachtung der miteinander in Beziehung gesetzten Fotografien.
Trotzdem sind die Bildpaare insgesamt gut auszumachen.” Die Abbildung
des Gemildes der Shint6-Prozession ist mit der nachfolgenden querformati-
gen Fotografie paarweise kombiniert. Die formalen Parallelen zwischen bei-
den Fotografien erschlieen sich nicht unbedingt auf den ersten Blick, wer-
den aber aus den Bildtiteln ersichtlich: die zweite Fotografie zeigt eine
»Spielzeugtier-Prozession« (Abb. 11). Auf einem hélzernen Fensterbrett tiber
einer weifl gekachelten Wand — vermutlich in einem Badezimmer — formiert
sich eine Prozession aus kleinen unterschiedlich pastellfarbigen Spielzeugtie-
ren. Die neun Tierchen stehen nicht mit den Gesichtern zum Betrachter,
vielmehr schauen sie alle nach rechts und scheinen einem pastellgelben Bér-
chen mit roter Fliege zu folgen. Lediglich das vierte Tier von rechts steht
entgegen der Marschrichtung. Die Prozession wird auf beiden Seiten einge-
rahmt von Pappschachteln, die Produkte fiir die Babypflege enthalten. Die
rechte Schachtel zeigt die Fotografie eines dunkelhaarigen Babys, das in
Richtung der Prozession blickt. Vor den Spielzeugtierchen liegt auf der lin-
ken Bildseite ein einfacher Rasierer, dessen mit einer letzten Wechselklinge
bestiickte Klarsicht-Plastikverpackung auf der linken Seite an das aufgeraute
Glas des Fensters gelehnt ist.

Graham riickt dieses kleine, eher unauffillige Ensemble ins Zentrum der
Betrachtung. In der Kombination der beiden Prozessions-Fotografien wird
die skurrile Parallele der Bildmotive betont. Das kitschig siiBliche Ensemble
ist Bestandteil einer alltdglichen Szene und bringt den Betrachter zum
Schmunzeln. Es verleiht der gemalten Prozession Gewicht und betont die
historische Distanz zwischen Vergangenheit und Gegenwart. Die harmlose
Spielzeugtier-Prozession verankert die Militdrprozession eindeutig in der

23 Uber die Anordnungen der Bilder im Layout vgl. Abschnitt 3.1. und Abschnitt
3.6.
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»29. Surrender Photograph, Tokyo 1990« (Orig. in Farbe).

Vergangenheit. Dennoch verbindet das Element der Prozession die beiden
Perioden miteinander. Die Bildkombination verstirkt die bereits im ersten
Bild angelegte Relation zwischen Gegenwart und Vergangenheit, zwischen
Kitsch und historischer Realitét.

Im folgenden Beispiel wird historisches Bildmaterial ohne formale oder
inhaltliche Parallelen mit einer weiteren Fotografie kombiniert. Die von Gra-
ham angeeignete Fotografie zeigt den Moment der japanischen Kapitulation
am Ende des Zweiten Weltkrieges (Abb. 29). Graham fotografiert vermutlich
einen Ausschnitt aus der historischen Fotografie, denn die gesamte querfor-
matige Bildfliche wird von der schwarz-weillen Fotografie eingenommen,
Bildbegrenzung oder Installationsanordnung liegen auerhalb des gewihlten
Ausschnitts. Das historische Bild wirkt leicht verzerrt. Kérnung und Kratzer
der historischen Fotografie sind in Grahams Bild jedoch gut zu erkennen. Das
Zentrum von Grahams Fotografie bildet eine im Profil zum Betrachter knien-
de Person, die in einem Ausdruck von Bestiirzung die Hand vor das Gesicht
schlédgt. Die kurz geschorenen Haare der dunkel gekleideten Figur lassen dar-
auf schlieBen, dass es sich um einen Mann handelt. Die Perspektive von
schrig links hinten und die vor das Gesicht gehaltene Hand ermdglichen je-
doch keine genaue Identifikation. Im Hintergrund links neben dem Mann so-
wie rechts von ihm — und damit vor ihm kniend — befinden sich weitere Per-
sonen, die zum Teil in tief verneigter Position ausharren. Die Richtung der
Verneigung ist rechts. Es ist aus Grahams fotografiertem Ausschnitt nicht er-
sichtlich, was dort, wohin sie sich verneigen, passiert. Rechts im Bildhinter-
grund ist eine Hiitte zu erahnen, die auf der linken Seite von Bdumen be-
grenzt wird. Vor der Hiitte kann man einige wenige Stufen erkennen.
Aufschluss tiber das religios anmutende Geschehen gibt der Begriff Kapitu-
lation im Bildtitel. So weill der informierte Betrachter, dass die historische
Fotografie am 15. August 1945 aufgenommen worden ist.2* In Berichten iiber

24 Der Tag der bedingungslosen Kapitulation Japans markiert das Ende des Zwei-
ten Weltkrieges. Obwohl zahlreiche japanische Stddte durch Flichenbombar-
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die Aufnahme der Kapitulation in der Bevolkerung wird stets von starken
emotionalen Reaktionen gesprochen, denn die meisten Japaner hatten im
festen Glauben an den Kaiser Entbehrungen und menschliche Verluste getra-
gen. Nun fiihlen sie sich leer, betrogen und absolut erschopft (vgl. z.B. Dower
1999: 33ff.; Nagai 1962: 118f.). Die Emotion der Hauptfigur auf Grahams
Fotografie deckt sich mit diesen Berichten. Die tiefe emotionale Erschiitte-
rung der abgebildeten Situation ist von heutiger westlicher Sicht aus kaum
nachvollziehbar, wiirde man doch eher Erleichterung tiber das Ende des Krie-
ges und vor allem das Ende der Bombardements vermuten.” Graham setzt die
historische Fotografie in dem von ihm etablierten Kontext ein, um den Ein-
fluss des Kaisers und der Regierung auf die japanische Bevolkerung zu ver-
deutlichen. Auch ohne genaue Kenntnisse tiber die Kapitulation wird die Emo-
tionalitdt innerhalb der abgebildeten Szene deutlich.

Die Kapitulations-Fotografie bildet ein Paar mit der Abbildung einer
knallig rosafarben bedruckten Fliche, die dem in der Eingangssequenz be-
schriebenen Bild dhnelt.”® Das Bild wirkt sehr flichig, nur mit einem vergrd-
Berten Betrachtungsabstand ist ein leichter Farbverlauf zu erkennen. Zwi-
schen den beiden Fotografien scheint zunichst weder ein formaler noch ein
inhaltlicher Bezug zu bestehen, denn die pinkfarbene Flachigkeit kontrastiert
sich stark mit der historischen Schwarz-WeiB-Fotografie. Hier kommt die ja-
panische Deutung der Farbe Rosa erneut zum Zug, denn sie verkorpert auch
die Sterblichkeit des Kriegers (vgl. Abschnitt 3.2.). Insofern schafft die rosa-
farbene Fliche doch eine Verbindung zur japanischen Kriegsschuld und da-
mit auch zur Kapitulationssituation. Graham arbeitet in diesem Bildpaar mit
einer grofen bildnerischen Differenz. Auf der metaphorischen Ebene ver-
weist er auf die Unmoglichkeit, die im historischen Bild zutage getretenen
streng hierarchischen und religiés anmutenden Machtkonstellationen mit einer
rosafarbenen Schicht zu bedecken. Das bedruckte Papier zeigt erneut Ele-
mente der Oberfldche und der Verpackung auf, hinter denen etwas verborgen
werden kann und auch verborgen wird. Die Art der Verpackung verweist je-
doch symbolisch auf das Verborgene selbst und auf dessen Bedeutung. Die
Verbindungslinie zwischen den beiden Fotografien bleibt in diesem Bildpaar

dements stark zerstort, Hiroshima und Nagasaki durch die Atombombenabwiir-
fe weitgehend vernichtet waren und die Japaner bereits seit Jahren hungerten,
hatte die Devise stets geheifien, dass bis zum bitteren Ende gekdmpft werde. Die
meisten Japaner traf deshalb der Vorgang am 15. August 1945 véllig unvorbe-
reitet. Die Bevolkerung wurde im ganzen Land dazu aufgefordert, sich vor den
Radioapparaten zu versammeln, um mittags der Bekanntgabe der bedingungslo-
sen Kapitulation durch Tenno Hirohito beizuwohnen. Seine Stimme war nie-
mals zuvor im Radio zu horen gewesen und seine Sprache war so abgehoben,
dass noch eine Weile Verwirrung in der Bevdlkerung herrschte, ob der Inhalt
tatsdchlich richtig verstanden worden und dies nicht doch amerikanische Propa-
ganda sei. Tatsédchlich waren der Kapitulationserkldrung einige Intrigen voraus-
gegangen, denn in der Nacht zum 15. August hatten fanatische Generile ver-
sucht, die Schallplatte mit der aufgezeichneten Ansprache des Kaisers zu
stehlen und ihn umzubringen, um so die Kapitulation zu verhindern (vgl. Pohl
2002: 74).

25 Dies gilt besonders, weil die Zerstorungskraft der neuen von den USA nur we-
nige Tage zuvor eingesetzten Waffen bekannt war und weitere Einsdtze be-
fiirchtet werden mussten.

26 »30. Printed Pink #2, Tokyo 1992«. Aufgrund der Schwierigkeit, in der Repro-
duktion Details zu erkennen, wird diese Fotografie hier nicht gezeigt.
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»48. Hirohito and Imperial Army Photograph, Tokyo 1990« (Orig. in Farbe).

eher vage. Diese Feststellung soll jedoch nicht als Werturteil iiber mehr oder
weniger gelungene Bildkombinationen gelesen werden. Vielmehr wird deut-
lich, dass Graham ber ein breites Spektrum an Moglichkeiten im Umgang
mit seinen Fotografien verfiigt. Die mit den Fotografien und ihrer Anordnung
erdffneten Betrachtungsmoglichkeiten geben dem Publikum Raum fiir eigene
Assoziationen.

Als letztes Beispiel fiir Grahams Umgang mit angeeignetem Bildmaterial
soll hier abermals eine abfotografierte Schwarzweillfotografie betrachtet
werden (Abb. 48). Aus den bislang besprochenen Fotografien sticht diese
Aufnahme durch einen deutlich erkennbaren bildnerischen Eingriff hervor.
Graham fotografiert die historische Fotografie so, dass am oberen und unte-
ren Bildrand der schlichte Holzrahmen angeschnitten ist, wihrend sich die
Vorlage am rechten und linken Bildrand auBlerhalb des gewé#hlten Aus-
schnitts fortsetzt. Abgebildet ist die historische Fotografie einer grolen An-
sammlung uniformierter Soldaten — der kaiserlichen Armee —, die in Reih
und Glied aufgestellt fiir das Foto posiert. Das urspriingliche Bild ist von ei-
nem erhohten Standpunkt aus aufgenommen, so dass die Gesichter grofiten-
teils unverdeckt sind. Die Fotografie ist sehr hoch aufgelost. Trotz der abge-
bildeten Menschenmenge, die vermutlich einige hundert Personen umfasst,
sind die Gesichter in den ersten Reihen deutlich erkennbar. Die Soldaten sind
auf einer Wiese aufgestellt, im Hintergrund erstreckt sich parallel zur Kamera
ein Weg, der von frisch gepflanzten Baumen gesdumt ist. Dahinter sind Wie-
sen und Felder zu erkennen. Graham fotografiert mit parallel ausgerichteter
Kamera. Im unteren Bilddrittel, nur wenig rechts aus der Bildmitte herausge-
riickt, 16scht die Reflexion des Blitzlichtes die dort befindlichen Personen
aus. Eine weille runde Leerstelle entsteht. Unterhalb dieser Leerstelle deutet
ein Podest an, dass dort der Kaiser als Hauptfigur steht. Graham blitzt Kaiser
Hirohito jedoch aus seiner Fotografie heraus. Analog zur Positionierung des
Kaisers befindet sich im oberen Bilddrittel das kaiserliche Insignium der
sechzehnblittrigen Chrysantheme. Es bildet eine schwarze Kreisform mit
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kleinem weilen Rand und markiert eine Parallele zur hellen Reflexion des
Blitzes.

Die mit einem Blitz erfolgende Ausloschung des Kaisers aus der histori-
schen Fotografie verweist indirekt auf den gleilenden Blitz der Atombombe
und die Ausléschung zahlreicher Menschenleben. Graham nimmt hier einen
entscheidenden kiinstlerischen Eingriff vor, denn dem gewdhnlichen Muse-
umsbesucher prisentiert sich ein sehr anderes Bild.”’” In den bisher analysierten
Fotografien vorgefundenen Bildmaterials beschréankt sich Grahams Interpre-
tation der Vorlagen hauptsichlich auf die — durchaus schwerwiegende — Wahl
des Ausschnitts. Hier geht er einen Schritt weiter, indem seine Fotografie noch
entscheidender vom Original abweicht, als wenn er nur einen Ausschnitt ge-
nommen hitte. Graham nutzt diese Form, um die fragwiirdige Rolle des Kai-
sers wihrend des Krieges zu thematisieren.?® Erneut offenbart sich Grahams
Interesse an Fragen der Macht, das sich auch in der formalen Umsetzung im
Umgang mit vorgefundenem Bildmaterial manifestiert.

Graham stellt der abfotografierten historischen Fotografie wiederum eine
stiBliche Szenerie zur Seite (Abb. 49). Die barock anmutende Zuckerdose aus
Porzellan mit prachtiger Goldkante nimmt eine zentrale Position in der Bild-
mitte ein.”’ Oben auf dem weiBen Zucker sind einige bunte Zuckerkdrner
verteilt. Die Farbigkeit dieser wenigen Zuckerkristalle scheint den Zucker
noch siiler machen zu wollen. Thematisiert wird abermals die klebrig siile
Schicht, die zur Verdrangung der Vergangenheit verwendet wird. Die bunten
Zuckerkristalle bleiben Oberfliche. Da der Zucker ohnehin siif3 ist, erfiillen
die farbigen Kristalle lediglich eine &sthetische Funktion, sie ergeben keinen
tieferen Sinn. Auf der metaphorischen Ebene lésst sich hier ein Zusammen-
hang zum Bild des Kaisers herstellen. Die oberfliachliche Ausblendung der
Person Hirohitos in Grahams Fotografie dndert so wenig an seiner Verant-
wortung fiir die in seinem Namen begangenen Taten der Armee wie die hin-
zugefiigten farbigen Kristalle an der grundsétzlichen Funktion des Zuckers.

27 Hier mochte ich der Auffassung von Andrew Wilson widersprechen, der meint:
»The photograph of Hirohito is photographed as any of us would see it in a mu-
seum« (Wilson 1996: 41). Gerade die Tatsache, dass Graham die ausgestellte
Fotografie anschneidet und mit der Reflexion des Blitzlichtes den Kaiser aus-
16scht, macht den kiinstlerischen Eingriff deutlich. Die Annahme, die Betrach-
tungserfahrung der historischen und der Fotografie Grahams sei identisch, ist
unzutreffend.

28 Die mangelnde japanische Aufarbeitung der Kriegsschuld wird zum Teil darauf
zuriickgefiihrt, dass die US-amerikanischen Besatzer kein Interesse an einer
Diskussion tiber die Verstrickungen des Kaisers zeigten. Statt ihn abzusetzen
oder vor einem Kriegsgericht anzuklagen, setzten die Amerikaner lediglich
durch, dass er seiner Goéttlichkeit abschwor. Alle — sowohl von amerikanischer
als auch von japanischer Seite unternommenen — Versuche, die kaiserliche
Rolle wihrend des Krieges genauer zu recherchieren, wurden von Seiten des
Leiters der Besatzung, General MacArthur, verhindert. Er war der Meinung,
dass nur eine starke Fithrungsfigur ihm eine reibungslose Einfithrung der De-
mokratie in Japan ermdglichen wiirde. Die Mitarbeit Hirohitos an der Trans-
formation der den Amerikanern so fremden und fanatisch erscheinenden japani-
schen Gesellschaft schien ihm unabdingbar (vgl. Dower 1999: 2871t.).

29 Das westlich anmutende Porzellan verweist auch auf die Wechselbeziehungen
zwischen Japan und dem Westen. Das westliche Design verschweigt, dass die
europdische Porzellanproduktion u.a. die japanische zum Vorbild hatte. Es han-
delt sich hier sozusagen um einen Reimport einer originir japanischen Form.
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»49. Rainbow Sugar, Tokyo 1995«.

Die oberflichliche Weise der Entlastung Hirohitos nach dem Krieg in Form
einer Absage an seine Gottlichkeit war eine Handlung ohne tiefgreifende
Folgen. Diese Art der Vergangenheitsbewiltigung kommt einer dsthetischen
Korrektur an der Oberflache gleich, die an den historischen Realitdten von
Schuld und Verantwortung nichts dndern kann. Erneut konstruiert Graham in
der vorliegenden Bildpaarung inhaltliche Zusammenhinge, die nicht ohne ei-
ne tiefer gehende Analyse zu erfassen sind. Der Einsatz von angeeignetem
Bildmaterial ermoglicht es Graham, einen direkten Bezug zur Geschichte und
somit eine Verbindung zwischen japanischer Gegenwart und Vergangenheit
herzustellen. Er wihlt sein Bildmaterial sehr prézise aus, um eine eindriickliche
emotionale Wirkung zu erzeugen. Die paarweise Anordnung mit inhaltlich
stark kontrastierendem Bildmaterial, das mehr oder weniger formale Uber-
einstimmungen aufweist, unterstiitzt die Wirkung.

3.4. Kiinstliche Natur

Die Natur besitzt einen besonderen Stellenwert in der japanischen Kultur.
»Viele Japaner hdngen der verbreiteten Vorstellung an, der japanische Blick
auf die Natur sei grundverschieden vom européischen. Das Streben, die Natur
zu unterwerfen, wird als Eckstein der westlichen Zivilisation dargestellt, wo-
hingegen die Japaner, anstatt gegen die Natur zu kdmpfen, sich ihrer Macht
beugen, seit undenklichen Zeiten in Harmonie mit ihr leben« (Coulmas
2005a: 197). Diese Annahme verweist hauptsdchlich auf eine ideologische
Konstruktion, denn auch in Japan sind Probleme wie Bodenversiegelung oder
Umweltverschmutzung bekannt. Die »Wiirdigung der Natur« ist jedoch
»zentrales Glaubenselement« (ebd.: 112). Graham, der vorrangig in Innen-
rdumen fotografiert, beriihrt dieses Thema trotzdem in Empty Heaven, indem
er Verweise auf die Natur in eine extreme Kiinstlichkeit einbettet. Ein Motiv-
komplex, der insgesamt drei Fotografien umfasst, beschéftigt sich mit
Kirschbdaumen, die als nationales Symbol gelten kénnen (Abb. 17; 32; 36).
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»17. Wrapped Cherry Tree #1, Financial District, Tokyo 1995«; »36.
Wrapped Cherry Tree #3, Financial District, Tokyo 1995« (Orig. in Farbe).

Die Abbildung blithender Kirschbdume gehort zum Standardrepertoire zahl-
reicher Japanreisender, Graham zeigt dieses klassische Thema jedoch auf sehr
individuelle Weise.** Die drei hochformatigen Fotografien zeigen »umbhiillte
Kirschbdume, die sich — von unten angeblitzt — vor dem schwarzen Nacht-
himmel abheben. Die Baume sind im Winter fotografiert und tragen keine
Blitter. Thre Stimme und dicken Aste sind mit Binden aus Sackleinen oder
Bast umwickelt, in Abbildung 36 wird die Umwicklung noch durch Draht
verstirkt, ein grober Holzverhau stiitzt die schweren Aste zusitzlich. Aus den
Umwicklungen ragen lediglich kleine diinne Aste hervor.*'

Die Bédume scheinen mit Bandagen verbunden, was eine Verletzung an-
deutet. Die Bandagierungen, die vermutlich dazu angebracht sind, um vor
Beschddigungen zu schiitzen, lassen die Bdume in Grahams Fotografien zu
Schwerverletzten werden, die einer langfristigen Rekonvaleszenz bediirfen.
Trotz ihrer Stabilitit wirken die Bdume fragil und hilfsbedirftig. Dies tritt
besonders in der ersten der drei Fotografien zutage, denn hier wirkt die an-
geblitzte Bandagierung fast weil und erscheint wie ein frisch angelegter
Mullverband. Der menschliche Eingriff wird auf schmerzliche Weise erfahr-
bar. In Grahams Fotografien fehlt den Kirschbdumen das Schéne und Erha-
bene, das iiblicherweise zu ihrer Darstellung gehort. Verkorpern die Kirsch-
bliten und damit indirekt auch die Kirschbdume fiir Japaner Reinheit und
Einfachheit, setzt Graham dem die Kiinstlichkeit des menschlichen Eingriffs
in die Natur entgegen. Die vermeintliche Natiirlichkeit des Kirschbaumes
weicht einer kulturellen Bedingtheit. Die Bdume werden in den Fotografien
zu archaischen Formen. Thre Umbhiillung verweist auf jenseits des Sichtbaren
Liegendes. Die Natur in Form des Kirschbaumes scheint ganz und gar in eine

30 Vgl. z.B. die Fotografien von Robert van der Hilst in: The EU-Japan Fest Japan
Committee 2000b: 38-41.

31 In Japan dienen solche Umwicklungen dazu, kranke oder schwache Baume
wihrend des Winters vor der Kilte zu schiitzen.
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»21. Artificial Cherry Blossom, Tokyo 1991«.

kiinstliche und gestaltete Welt tiberzugehen. »Charakteristisch fiir das Ver-
hiltnis von Mensch und Natur in Japan ist [...] die Betonung [...] des gleiten-
den Ubergangs von Kultur und Natur. Die zum Teil hochst artifizielle Form-
gebung der Natur [...] wird deshalb nicht als widerspriichlich empfunden«
(Coulmas 2005a: 278). Der menschliche Eingriff in die Natur spiegelt sich in
Grahams Kirschbaumfotografien wider. Im Gegensatz zur japanischen Gar-
tenkultur, die auf die Erhabenheit der unberiihrten Natur verweist, fehlt hier
jeglicher Ausdruck von herkémmlicher Schonheit. Es ist Nacht und Winter
und die durch Perspektive und Blitzlicht erzeugte Direktheit der Abbildung
verweigert sich der Bewunderung einer Natur, die hochst artifiziell ist. In der
Wiederholung betont Graham die Bedeutung der auf die Natur ausgeweiteten
menschlichen Einflusssphére. Dies passt abermals zu Grahams Anspruch, Vi-
sualisierungen zum Thema Macht und deren Maskierung zu finden. Zusitz-
lich erscheint in der Umhiillung erneut das Motiv der Verpackung.*? Interes-
sant ist auch der Ort der fotografischen Aufnahmen, denn sie sind alle im
Financial District in Tokyo gemacht, was abermals auf Aspekte der Macht
verweist. Auf einer sehr abstrakten Ebene laufen in diesen Fotografien ver-
schiedene Assoziationslinien zusammen.

Das Kirschbaum-Thema greift Graham erneut an anderer Stelle mit einer
querformatigen einzeln stehenden Fotografie auf (Abb. 21). Die Fotografie
zeigt kiinstliche Kirschbliiten, die mit Draht an echten Zweigen befestigt
sind. Sie verweist damit auf ein Erlebnis, das dem Betrachter in den Fotogra-
fien der Kirschbaume vorenthalten wird. Die Bliiten treten wegen des Blitzes
sehr plastisch in Erscheinung, sie sind tagsiiber auflen vor einem grau be-
wolkten Himmel fotografiert. Es findet eine Verkehrung von Natur und
Kiinstlichkeit statt. Wirken die fotografierten echten Kirschbdume der Natur

32 Der Fotograf Enari Tsuneo weist darauf hin, dass Japan auf dem Weg zum wirt-
schaftlichen Erfolg sehr viel Natur zerstort hat, weshalb Graham mit den banda-
gierten Kirschbdumen die Verletzlichkeit der natiirlichen Ressourcen Japans
ausdriicke (vgl. Enari 2006).
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sehr weit entriickt, entsteht hier auf den ersten Blick ein eher natiirlicher
Eindruck, der lediglich durch den Einsatz des Aufhellblitzes gebrochen wird.
Erst beim nidheren Hinschauen entdeckt man die Drihte, mit denen die Plas-
tikbliiten befestigt sind. Trotzdem ist die Fotografie weit davon entfernt, kit-
schig zu sein. Die Ambivalenz zwischen Natur und Kiinstlichkeit wird direkt
betont. Die Kirschbliite verliert in der Plastikform die ihr innewohnende ephe-
mere Zartheit. Nicht Verginglichkeit, sondern Dauerhaftigkeit und Robust-
heit stehen im Vordergrund. Auf diese Weise kann nicht einmal das Wetter,
das in diesem Bild tendenziell nach Regen aussieht, den Kirschbliiten etwas
anhaben. Die Hérte, die die Bilder der umhiillten Kirschbdume auszeichnet,
setzt sich in der Fotografie der artifiziellen Kirschbliiten fort. Wéhrend je-
doch die echten Kirschbidume krank und verletzt wirken, demonstriert die
Fotografie der kiinstlichen Kirschbliiten Stabilitit. So entsteht eine Diskrepanz
zwischen den Abbildungen selbst und den weiterfithrenden Assoziationen der
Betrachter.

Graham spielt in den Naturmotiven mit der Ambivalenz zwischen Natur
und Kiinstlichkeit, den Gegensitzen von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit.*
Jegliche Form von Natur unterliegt in Grahams Bildern dem gestaltenden
Eingriff durch den Menschen, der damit seinen Machtbereich ausdehnt.
Nimmt der Betrachter manche Fotografien an der Oberfliche zunichst wie
kleine alltigliche Absurdititen wahr, wie man sie fast iiberall finden mag,
entstehen auf einer symbolischen Ebene starke Verbindungen. Durch den sti-
listischen Einsatz der Wiederholung von Motiven und die stringente Bildauf-
fassung sowie eine vielschichtige Symbolik erzielt Graham die eindringliche
Wirkung seiner Fotografien.

3.5. Menschenbilder

3.5.1. Frauenportrats

Eine wichtige Motivgruppe in Empty Heaven sind die Frauenportrits. Das
Buch beginnt mit einem solchen Portrit, ein weiteres folgt unmittelbar nach
der Titelei. Mit insgesamt zehn Fotografien bilden sie den umfangreichsten
Motivkomplex innerhalb des Werkes. Es handelt sich um in halbnaher oder
naher Einstellungsgrofle aufgenommene Hochformate, die die Person ins
Zentrum riicken.** Die Aufnahmeperspektive bezieht stets den Raum mit ein.
Kleidung und Haltung erlauben Riickschliisse auf die Person. In allen Frau-
enportrits ist die Gestik signifikant. Die Fotografie friert die an sich fliichtige

33 Die Verwobenheit von Natur und Kiinstlichkeit ist in zwei weiteren Fotografien
thematisiert: »9. Artificial Roses in Bell Jar, Tokyo 1995« erzeugt eine starke
Emotionalitdt durch eine Bildauffassung, die Assoziationen zu Trauer und Ver-
génglichkeit erzeugt, obwohl die Methode der Trocknung den Rosen eine lange
Haltbarkeit verleiht. »54. Roots in Bottle, Tokyo 1992« zeigt eine Griinpflanze,
deren dichtes Wurzelwerk in einem Glas mit Wasser kaum Halt findet. Hier
dringen sich abermals Fragen nach dem menschlichen Eingriff in die Natur und
die Interdependenz von Natur und Kiinstlichkeit auf. Es offenbart sich der Wi-
derstand der Natur gegen ihre Konservierung.

34 Die Bildunterschriften geben meist den Vornamen der Portrétierten, Ort und
Jahreszahl an.
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»6. Girl with White Face, Tokyo 1992«.

Geste der Handbewegung ein, macht sie sichtbar und damit sprechend. Die
»prominente Rolle, die der Hand neben dem Gesicht und dessen Sprech-
werkzeugen zukommt,« wird betont (Pompe 2003: 14). Weil aber die Gesten
der Hand historisch und kulturell kodiert sind, sind ihre Bedeutungen in Gra-
hams Fotografien fiir den westlichen Betrachter nicht leicht zu entschliisseln
(vgl. Blessing 2004: 38). Die Hiande der Protagonistinnen verdecken mitunter
Teile des Gesichts, was die Lesbarkeit zusétzlich erschwert. Weil Graham
genau diese Fotografien aussucht, die andere Fotografen wohlméglich als
misslungen aussortieren wiirden, bestimmt die Gestik die Wirkung der Bil-
der. Sie erhilt teilweise einen hoheren Stellenwert als das Gesicht selbst.

Die zweite Sequenz des Buches beginnt mit dem Portrdt eines »Méd-
chen[s] mit weiem Gesicht« (Abb. 6).*° Die Fotografie ist rechtsseitig ange-
ordnet, die linke Seite bleibt weill. Im Gegensatz zu den anderen Frauenport-
rits wird ihr Name nicht genannt.*® Der Bildtitel bestiitigt eine Tatsache, die
sofort ins Auge féllt, denn das Gesicht wirkt gepudert und wesentlich heller als
Hals oder Hénde. Dieser Effekt wird sowohl durch den Einsatz des Blitzlichtes
als auch durch den knallig rosafarbenen Lippenstift, das schwarze Haar sowie
die dunklen Augen und Augenbrauen der Protagonistin unterstrichen. Ahn-
lich wie im ersten Portrit der Eingangssequenz ist die junge Frau mitten in
einer Bewegung eingefroren. Sie fithrt ihre linke Hand in einer Geste zum
Mund, die andeutet, dass sie ihn bedecken méchte. Sie lichelt und lauscht of-
fenbar gebannt einer ihr gegeniiber sitzenden Person, die nicht mit abgebildet
ist. Ihre leuchtenden dunklen Augen, die am Betrachter vorbei rechts aus dem
Bild hinausschauen, verweisen auf einen hohen Grad an Aufmerksamkeit.

35 Dieses Bild ist auch als Ausschnitt auf dem Schutzumschlag des Buches abge-
druckt.

36 Die Portritierte hat lange Zeit als Sprecherin des staatlichen Fernsehsenders
NHK in der Region Osaka gearbeitet und ist in der Kansai-Region recht be-
kannt, wie mir die Kuratorin Ikeda Yuko im Gesprich mitteilte (vgl. Ikeda
2006).
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Die schulterlangen Haare der Protagonistin sind lockig frisiert. Sie trégt eine
teuer aussehende apricotfarbene Kostiimjacke mit Perlenknopfen und eine
kleine goldene Uhr. Aufler dem durch das dichte Haar hervorblitzenden Ohr-
ring ist kein Schmuck zu erkennen. Sie wirkt sehr feminin, gleichzeitig aber
naiv und midchenhaft, was durch die Gestik noch unterstrichen wird. Sie
sitzt in einem Restaurant, das westliche Speisen serviert. Die Mahlzeit ist be-
endet, worauf in der rechten unteren Bildecke Geschirr und Besteck hinwei-
sen. Links hinter ihr hdngt eine Fotografie an der Wand, die Touristen in ei-
ner antiken Ausgrabungsstitte zeigt, weshalb es sich vermutlich um ein
europdisches Restaurant handelt. Am rechten Bildrand ist eine links neben
der Protagonistin sitzende Person so angeschnitten, dass ihr Gesicht auf3er-
halb der Fotografie liegt. Der Blick des Betrachters wird automatisch auf das
weille Gesicht der Portrétierten gelenkt.

Graham fotografiert die junge Frau sehr distanziert. Trotz dem wihrend
der Aufnahme bestehenden geringen Abstand zwischen Fotograf und Prota-
gonistin erschlieBt sich kaum etwas von der Personlichkeit der Portritierten,
was tber Kleidung und Styling hinausgeht. Thre sorgfiltige Aufmachung
zeugt davon, dass ihr AuBerlichkeiten sehr wichtig sind. Der Kleidungsstil
ldsst sie wohlhabend erscheinen. Sie wirkt middchenhaft niedlich, aber un-
nahbar und auf gewisse Weise stereotyp japanisch, obwohl das Umfeld ein
europdisiertes ist. Das wahrgenommene Klischee ldsst sich mit der japani-
schen Tradition in Verbindung bringen, in der weifl geschminkte Gesichter
bereits seit dem Mittelalter allein schon deshalb als schon und edel gelten,
weil sie Personen von der unter freiem Himmel arbeitenden Landbevolkerung
abgrenzen (vgl. Coulmas 2005a: 212). Wéhrend andere Schonheitsideale wie
das Schwirzen der Zihne oder das Abrasieren der Augenbrauen bei verhei-
rateten Frauen nicht bis heute fortbestehen, deutet das weill geschminkte Ge-
sicht der Portritierten darauf hin, dass sich Feinheit noch immer durch einen
hellen Teint ausdriickt. Die Kombination von weilem Gesicht und roten Lip-
pen, wie sie auch im Make-up der Geisha bis heute Anwendung findet, gilt
als gliickverheiBend.”” Die Portritierte sieht nicht annihernd wie eine Geisha
aus, ihre Gestik verweist aber auf die japanische Etikette. »Die charakteristi-
sche Geste der den Mund beim Lachen oder auch beim Sprechen bedecken-
den Hand« ist »unter Japanerinnen aller Schichten weit verbreitet« (ebd.:
213). Mit dieser Geste wird einerseits etwas verborgen, andererseits spricht
sie fiir sich selbst und wirkt deshalb enthiillend.

Ein weiteres exemplarisches Frauenportrit ist das Portrdt von Rie (Abb.
16). Die rechtsseitig angeordnete Fotografie ist auf der Doppelseite einem
weiteren Frauenportrét zur Seite gestellt. Die junge Frau ist in einer halbna-
hen Einstellung fotografiert. Sie sitzt auf dem FuBboden eines traditionell ja-
panischen Raumes. Sie ist dem Betrachter frontal zugewandt, den sie jedoch
nicht anschaut. Thre linke Hand verdeckt — mit angewinkeltem kleinen Finger
— die rechte Wange in einer Bewegung, als wire sie gerade im Begriff, sich
die kurzen schwarzen Haare hinter das Ohr zu streichen. Der Daumen der
Hand weist auf die Nasenspitze, so dass Mund und ein Teil der Nase eben-
falls verdeckt sind. Die Bedeutung der Geste bleibt unklar. Sie schaut gedan-
kenverloren rechts am Betrachter vorbei aus dem Bild hinaus. Abermals ver-
deutlichen die Schlagschatten den Einsatz des Blitzlichtes, das die Gestik in

37 Sie findet sich beispielsweise in Geschenkbanderolen und der japanischen Flag-
ge (vgl. Coulmas 2005a: 213).
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»16. Rie, Tokyo 1995« (Orig. in Farbe).

der Bewegung einfriert. Das Bild ist wie die anderen Portrits nicht inszeniert,
wirkt aber weniger artifiziell als das Portrdt des Madchens mit dem weiflen
Gesicht. Dies steht vermutlich in Zusammenhang mit der fotografierten Per-
son, die sehr entspannt und deshalb natiirlich wirkt. Sie trégt einen unspekta-
kuldren hellgrauen Rollkragenpullover und ist kaum geschminkt. Der Raum
ist klar strukturiert. Rie sitzt auf Tatami-Matten, im Hintergrund ist eine mit
Papier bezogene Schiebetiir (shoji) zu erkennen. Die Klarheit der Komposition
unterstreicht die ruhige Ausstrahlung der fotografierten Person. Die Portra-
tierte wirkt weniger manieriert und distanziert als die vorher beschriebene
Frau mit weillem Gesicht. Obwohl das Portrit in einem japanischen Umfeld
aufgenommen ist, scheint es weniger klischeehaft. Graham fertigt hier aber-
mals kein psychologisches Portrit an. Ries Art sich zu kleiden und zu geben
ist jedoch sehr anders als die der Frau im vorangegangenen Beispiel, was
auch auf die unterschiedlichen Charaktere hinweist.

Die hier exemplarisch vorgestellten Frauenportrits machen deutlich, dass
Graham mit formaler Stringenz arbeitet. Alle Frauenportrits zeigen junge
Frauen in einem dhnlichen Gro3enverhiltnis, alle verharren in einer nicht in-
szenierten, aber durch das Blitzlicht eingefrorenen Geste. Sie schauen nicht
direkt zum Betrachter und entziehen sich somit dessen Blick. Dies tragt dazu
bei, dass sie unnahbar, distanziert und ritselhaft wirken. Andererseits deuten
die Ahnlichkeiten der Bildauffassung die unterschiedlichen Charaktere und
Personlichkeiten der einzelnen fotografierten Personen an. Feine Nuancie-
rungen weisen darauf hin, dass die gefiihlte Distanz zu den Frauen nicht auf
jeder Fotografie die gleiche ist. Im direkten Vergleich entwickeln sich Abstu-
fungen. So bekommt jede fotografierte Frau etwas Eigenes, das sie von den
anderen unterscheidet. In der fotografischen Betonung von Manierismen und
Distanz erhalten sie fast eine personliche Note, die — wenn auch nur sehr ver-
halten — auf ihre Individualitét hindeutet.

Graham betont, dass ihm die Intensitdt der Portrits sehr wichtig ist.
Gleichzeitig mochte er eine Verbindung hergestellt sehen zwischen dem Ver-
halten der Frauen und der »Verhiillung der Psyche« (Graham 1995b: 0.S).
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Graham sieht die Frauenportrits als ein Mittel, die Abschottung von Gefiih-
len mit dem fehlenden historischen Bewusstsein in Verbindung zu bringen.
Ob der aufmerksame Beobachter eine solche Verbindung herzustellen ver-
mag, ohne auf Grahams Aussagen zurlickzugreifen, ist fraglich. Die Ver-
schleierung von Befindlichkeiten wird dennoch in den Frauenportrits offen-
sichtlich, so dass Grahams Intention durchaus nachvollziehbar ist. Die
Qualitdt der Portrats wird in Grahams individuellem Ansatz und seinem
Vermogen, eine Ambivalenz zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem zu er-
zeugen, offenbar. Trotz vergleichbarer Portriatauffassung besitzt jedes einzel-
ne Portrét etwas Eigensténdiges.

Die Portrits sind teilweise in Privatrdumen, aber auch in Restaurants fo-
tografiert. Namensnennung und Bildauffassung deuten darauf hin, dass Gra-
ham mit den meisten Frauen bekannt ist und sie darauf vorbereitet sind, sich
von ihm fotografieren zu lassen. Es entsteht ein Austausch zwischen Fotograf
und Modell. Graham bleibt als Fotograf nicht anonymer Beobachter. Er
nimmt Kontakt auf und l4sst Situationen entstehen, in denen er seine Bild-
ideen umsetzen kann. Die in den Portréts transportierte Distanz ist eine be-
wusst herbeigefiihrte, die nichts iiber Grahams personliche Interaktion mit
den Protagonistinnen aussagt.

3.5.2. Biirokraten

Fiir die Méannerportrits wihlt Graham eine bildnerische Form, die einen Ver-
gleich der Fotografien ermdglicht. Die stilisierte Bildauffassung tritt stark
hervor, da Graham den Personen so nahe kommt, dass nur noch ein Aus-
schnitt des Gesichts im Profil zu sehen ist — von Hohe der Augenbrauen bis
hin zur Mitte des Kinns. Der Hintergrund ist schwarz. Somit werden Unter-
schiede der Kleidung oder der Umgebung eliminiert. Das fotografierte Ge-
sicht wird zur Oberfldche, die Person als solche ist nicht mehr auszumachen.
Die zunichst einzige offensichtliche Variante in den hochformatigen Foto-
grafien besteht in der unterschiedlichen Ausrichtung der Profile nach links
und rechts. Die Entscheidung fiir die jeweilige Blickrichtung steht in enger
Verbindung mit dem Layout des Buches (vgl. Abschnitt 3.6.). Im Gegensatz
zu den Frauen werden die Minner in den Bildtiteln nicht mehr mit Namen
benannt, sie werden mit »Mann«, einer Nummer und dem Ort der Aufnahme
— dem Tokyoter Stadtteil Kasumigaseki — bezeichnet. Der Ort der Aufnahme
spielt fiir Graham eine bedeutende Rolle, denn es ist der Stadtteil, »in dem
alle Biirokraten arbeiten« (Graham 1995b: 0.S.). Aspekte der Macht stehen in
enger Verbindung mit den Menschen, die die Macht ausiiben oder aber de-
nen, die die Machthaber unterstiitzen, indem sie ihre Dienste zur Verfiigung
stellen. Die Biirokraten gehdren zur letzten Gruppe. Graham gibt an, dass in
Japan die Biirokraten gemeinsam mit den Geschéftsleuten und den Politikern
bestimmen was lduft. Aber: »Sie wurden nicht gewéhlt und sind eigentlich
auch nicht reprisentativ« (ebd.). Die portratierten Méanner verkdrpern Macht.
Als Einzelperson ist ihre Teilhabe an der Macht vermutlich gering, als Teil
des Apparats tragt jedoch jeder einzelne Biirokrat zur Aufrechterhaltung der
Machtdistribution bei. Dass es sich bei den fotografierten Herren um Biiro-
kraten handelt, erschlieft sich jedoch nicht aus den Fotografien. Doch auch
ohne dieses spezifische Wissen konnen sie aufgrund der standardisierten
Bildauffassung als Vertreter der breiten Masse der Angestellten — der so ge-
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»22. Man #1, Kasumigaseki, Tokyo 1995«; »28. Man #2, Kasumigaseki, Tokyo
1995« (Orig. in Farbe).

nannten >salary menc (sarariiman) — gelten, denen das Stereotyp einen bienen-
haften Flei3, aber kaum Individualitdt zumisst (vgl. Teil I, Abschnitt 2.3.1.).

Oberflachlich gesehen scheint es kaum Unterschiede zwischen den ein-
zelnen Portrits zu geben. »Mann #1« beispielsweise triagt eine recht grofle
Brille mit Metallbiigel (Abb. 22). Die Nase ist klein, die Falten moderat, sein
Alter ist schwer einzuschitzen. Seine linke Gesichtshélfte ist leicht von oben
fotografiert, so dass sein linkes Auge oberhalb des Brillenbiigels zu sehen ist.
Er hat dichte Wimpern und struppige Augenbrauen, aus denen einige ldngere
Haare wild herausragen. Er hat schwarze Haare und ist glatt rasiert, seine
Haut ist ebenmiBig. Links unter der spérlichen Kotelette hat er einen Leber-
fleck. Das Portrit ist extrem unspezifisch. Graham geht nah heran, ohne ein
Interesse an der Person selbst zu offenbaren. Der Fotografierte ist entindivi-
dualisiert und damit komplett austauschbar. Graham #&uflert im Interview,
dass er die Ménner portratieren mochte, »ihr Profil, ihre Augen beriihren, so
etwas wie die Tore zu ihrer Seele« (Graham 1995b: 0.S.). Diese Aussage
mutet recht skurril an und ist schwer nachvollziehbar, denn es scheint un-
moglich, dem Portrétierten — auBer rdumlich — nur annéhernd nah zu kommen
oder ihn als Person iiberhaupt zu erfahren. Die Augen direkt zu sehen ist bei
Brillentrigern jedoch ausschlielich aus dieser Aufnahmeposition moglich.
Statt der Person nahe zu kommen, entsteht trotz der rdumlichen Nihe, die der
Fotograf zum Motiv hilt, eher das Gefiihl einer extremen Distanz.

Die Aufnahme von »Mann #2« ist auf den ersten Blick der von »Mann
#1« sehr dhnlich (Abb. 28). Auch er ist ein Brillentriger mit kleiner Nase,
Graham fotografiert ebenfalls seine linke Gesichtshilfte. Durch die leichte
Untersicht liegt das linke Auge hier unter dem metallenen Biigel der groflen
Brille. Es ist weniger vom Auge sichtbar als bei Mann #1. Im Vergleich fal-
len Details ins Auge: Die Rasur von Mann #2 liegt langer zuriick und im
Bartwuchs zeigen sich zwischen den schwarzen einige weille Stoppeln. Seine
Haut wirkt schlaffer und weist zahlreiche Pigmentflecken auf. Er ist wesent-
lich dlter als Mann #1. Seine Augenbrauen sind ebenfalls buschig, jedoch in
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der Fotografie anders angeschnitten und deshalb nicht so deutlich sichtbar,
wie auch von seinen Haaren nichts zu sehen ist. Auch Mann #2 ist nicht als
Individuum fotografiert. Dennoch treten plotzlich Unterschiede viel stirker
hervor als zunichst angenommen. Wo auf den ersten Blick scheinbar alle
Manner dhnlich oder sogar gleich aussehen, offenbaren sich beim zweiten
Hinschauen zahlreiche Unterschiede. Je mehr Portrits man intensiv anschaut,
desto grofler wird das Spektrum der beobachtbaren Differenzen.

Der Umgang Grahams mit dem Genre Portrét verdeutlicht, dass er andere
Mittel als eine individualisierende Abbildung von Personen fiir die Arbeit
Empty Heaven einsetzt. Den anderen Fotografien dhnlich entfalten auch die
Portrits ihre Wirkung auf einer symbolischen Ebene. Grahams Bildauffassung
weicht stark von herkommlichen Ideen der Menschendarstellung ab, die sich
eher am Individuum orientieren als dass sie das Portrit fiir andere Zwecke
benutzen. Er legt den Schwerpunkt auf eine standardisierte Unnahbarkeit und
scheint damit das Stereotyp der fehlenden Individualitidt und Unterscheidbar-
keit der Japaner zu unterstreichen. In der ndheren Betrachtung offenbart sich
jedoch, dass auf diese Weise Unterschiede besonders deutlich hervortreten
und somit der Aspekt der Austauschbarkeit hinterfragt wird.

3.6. Sequenzen und Tableaus

Wie in den vorigen Abschnitten angesprochen, arbeitet Graham mit Bild-
paarungen, Sequenzen und Tableaus, um die inhaltliche Aussage seiner Foto-
grafien zu unterstiitzen. Da er jedoch lediglich zwei verschiedene Bildformate
verwendet, ist die Anordnung der Fotografien im Layout sehr eingeschrankt.
Nur die paarweise Nebeneinanderstellung hochformatiger Fotografien ist so
auf einer Doppelseite moglich. Querformatige Bildpaare erstrecken sich
zwangsldufig tiber zwei Doppelseiten. Noch problematischer als eine Ab-
grenzung von Paarungen und Sequenzen ist im Buch der Umgang mit
Tableaus. Ein Tableau ermdglicht die gleichzeitige Betrachtung mehrerer ne-
ben- oder untereinander gestellter Fotografien. Eine solche Konstellation
scheint unter den gewéhlten layouttechnischen Voraussetzungen unmaoglich.
In einer Anordnung hintereinander gelingt es Graham dennoch, im Layout
einen Eindruck von Zusammengehorigkeit innerhalb einzelner Bildstrecken
zu erreichen. Damit unterstiitzt er eine Lesart, die Bildfolgen als Tableau
wahrnehmbar machen. Dies ist zwar nicht mit einer Ausstellungsprisentation
vergleichbar, visualisiert aber deren Idee. Sequenzen und Tableaus sind nur
sporadisch durch Vakatseiten voneinander abgegrenzt, wodurch eine hohe
Bilddichte erzeugt wird. Die Anordnung im Layout erméglicht dennoch eine
schliissige Lesart.

Beispielhaft soll hier eine Reihung von elf Fotografien auf neun Doppel-
seiten vorgestellt werden, die durch Vakatseiten abgegrenzt ist. Sie beginnt
mit der Fotografie Nummer 38, dem rechtsseitig angeordneten Portrit einer
jungen Frau (Abb. 38). Die linke Hilfte der Doppelseite ist weil3. Yuka schaut
rechts aus dem Bild hinaus und gibt so die Richtung zum Umblttern vor. Die
folgende Doppelseite zeigt eine eindeutig als solche erkennbare Paarung der
historischen Fotografie einer Atombombenexplosion mit der Fotografie eines
mit einem Barcode markierten Einwickelpapiers (Abb. 39; 40).
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»38. Yuka, Tokyo 1992«; »39. Atomic Fireball Explosion, Nagasaki 1992«;
»40. Wrapping Paper with Printed Colourful Explosion, Tokyo 1990« (Orig.
in Farbe).

»41. Man #5, Kasumigaseki, Tokyo 1995«; »42. Man #6, Kasumigaseki, Tokyo
1995«; »43. Toyota Engine #3 (Aristo), Tokyo 1995«; »44. Man #7,
Kasumigaseki, Tokyo 1995«; »45. Man #8, Kasumigaseki, Tokyo« (Orig. in

Farbe).

»46. Atomic Cloud Photographic Backdrop, Hiroshima 1990«; »47. Rising
Sun Painted Backdrop, Tokyo 1990« (Orig. in Farbe).

»48. Hirohito and Imperial Army Photograph, Tokyo 1990«; »49. Rainbow
Sugar, Tokyo 1995« (Orig. in Farbe).

Auf der ndchsten Doppelseite folgen zwei Portrits von Biirokraten (Abb. 41;
42). Beide fotografierte Personen schauen nach rechts. Diese Anordnung
scheint ungewo6hnlich, wird in Layouts doch oftmals versucht, eine formale
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Verbindung zwischen doppelseitig prisentierten Fotografien herzustellen.
Die beiden Personen treten jedoch nicht miteinander in Beziehung. Es folgt
die querformatige Abbildung eines Motorblocks auf der ndchsten Doppelseite
(Abb. 43). Die Fotografie wirkt sehr symmetrisch. Das obere Bilddrittel ist
durch eine tiber die gesamte Horizontale verlaufende metallene Stange vom
restlichen Bild abgetrennt, die eine Verbindungslinie zwischen den Brillen-
gestellen der Portrétierten schafft. Die vertikale Mitte markiert ein breiter
schwarzer Bereich, auf dem die Typenbezeichnung des Motors abgesetzt ist.
Ahnlich den anderen Motorenabbildungen strahlt die Fotografie Ruhe und
Kraft zugleich aus. Blattert man abermals um, sind nun zwei Biirokratenport-
rits zu sehen, die beide nach links schauen (Abb. 44; 45). Hier wird offen-
sichtlich, dass es sich bei der Anordnung der vier Portrits flankierend zur
Fotografie des Motorblocks eindeutig um ein Tableau handelt. Der Motor-
block wird von den Personenabbildungen eingerahmt, die immer in Richtung
des Motorblocks schauen. Auch ohne die Moglichkeit, diese fiinf Bilder ge-
meinsam zu betrachten, wird die Intention des Fotografen deutlich. Es folgt
die Abbildung einer flichigen historischen Schwarzweif3fotografie im Quer-
format, die von der Fotografie einer ebenfalls flachigen apricotfarbenen Son-
nenaufgangsstimmung gefolgt wird (Abb. 46; 47). Die formalen Parallelen
beider Bilder lassen auf eine paarweise Anordnung schlieen, ebenso wie die
Kombination der folgenden Abbildungen, die aus dem oben analysierten
Bildpaar der Fotografie des kaiserlichen Heeres und des Regenbogen-
Zuckers besteht (Abb. 48; 49).

Es folgt auf der ndchsten Doppelseite eine Vakatseite links, rechts steht
ein Frauenportrit. Die Vakatseite trennt die vorangegangen Fotografien von
der folgenden Sequenz ab, demzufolge gehort das rechtsseitige Frauenportrit
bereits zur ndchsten Sequenz. An diesem Beispiel ldsst sich deutlich nach-
vollziehen, dass sich sowohl aus der Abfolge der Bilder als auch aus der in-
neren Logik der Arbeit heraus die Anordnung von Einzelbildern, Bildpaaren
und Tableaus aus dem Layout erschlieft.

3.7. Bewertung

Paul Grahams Annéherung an Japan folgt — wie aus den Fotografien ersicht-
lich wird — einer thematischen Konzeption. Diese Herangehensweise ist nicht
zu verwechseln mit dem konzeptuellen Ansatz der Dokumentarfotografie, wie
er in Teil I, Abschnitt 4.1.2. erldutert wird, vielmehr handelt es sich um einen
konzeptionellen Ansatz innerhalb der dokumentaristischen Variante der Do-
kumentarfotografie.

Das konzeptionelle Vorgehen ermdglicht eine intellektuelle Herange-
hensweise, die erarbeitetes Wissen mit der visuellen Wahrnehmung verbindet.
Die Entwicklung einer Konzeption beinhaltet in der Regel eine umfassende
Recherche des zu bearbeitenden Themas. Sie dient einerseits dazu, das The-
ma einzugrenzen und inhaltliche Parameter der Auseinandersetzung festzule-
gen. Andererseits werden hier auch Aspekte der visuellen Umsetzung fixiert.
Dies geschieht mitunter, ohne zu wissen, was den Fotografen vor Ort erwar-
tet. Ein solches Vorgehen ermdéglicht eine starke Konzentration, weil sich der
Fotograf nicht ausschlieBlich von den Oberflichen der sichtbaren Welt leiten
lasst. Denn der Blick des Fotografierenden wird durch die vorab entwickelte
Konzeption gelenkt, die dennoch eine individualisierte Annidherung an den
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Gegenstand zuldsst. Gleichzeitig wird durch die Konzeption eine Ablenkung
durch ansprechende visuelle Oberflichen vermieden, die moglicherweise zu
dsthetisch interessanten Bildern fiihrt, aber vom Thema entfernt. Der Vorteil
gegeniiber einer Fotografie, die sich ausschlieflich mit dem Sichtbaren kon-
frontiert, liegt in der thematischen Konzentration und der Méglichkeit, die
Wahrnehmung auf Elemente fokussieren zu konnen, die vielleicht nicht auf
den ersten Blick offensichtlich sind, aber dennoch fiir die thematische Aus-
einandersetzung wichtige Facetten liefern. Das durch eine intensive Recherche
gewonnene Wissen hilft dabei, die Wahrnehmung in die entsprechende Rich-
tung zu erweitern.

Ein konzeptionelles Vorgehen verweist gewissermaflen auf einen Prozess
der Konstruktion, denn hier wird von vornherein unterstrichen, dass eine ob-
jektive Darstellung des Fremden unerreichbar ist. Das bedeutet jedoch nicht
zwangslaufig, dass das Fremde zum Anderen gemacht wird. Vielmehr er6ff-
net die Absage an die Moglichkeit, iberhaupt eine authentische Darstellung
mit fotografischen Mitteln erzielen zu konnen, einen grofen Freiraum.
Kiinstler, die einen solchen dokumentarfotografischen Ansatz verfolgen, wis-
sen, dass Dokumentarfotografie kein Garant fiir Objektivitdt und Authentizitét
ist. Sie kennen die medialen Bedingtheiten genau. Deshalb kénnen sie sich
konsequent ihrem Thema widmen, wie beispielsweise Graham es in Empty
Heaven tut.

Eine konzeptionelle Vorgehensweise lésst sich deutlich an Paul Grahams
Arbeit ablesen, denn in der Konzentration des Blicks und insbesondere in der
Auslassung von Uberblicksaufnahmen wird deutlich, dass der Fotograf in
seiner Auseinandersetzung mit Japan nach Motiven sucht, die sich von denen
anderer Japanarbeiten unterscheiden. Ausschlaggebend ist dabei ein inhaltli-
ches Interesse, das im gesellschaftspolitischen Bereich angesiedelt ist. Anders
als andere Fotografen, die sich in Japan dem visuell Besonderen anhand des
Stadtbilds oder der Landschaft widmen, begibt sich Graham auf die Suche
nach Dingen, die wenig offensichtlich sind. Er muss eine Bildsprache entwi-
ckeln, die einen Zugang jenseits der visuellen Oberfldchen ermoglicht. Allein
deshalb wird eine konzeptionelle Herangehensweise notwendig, die auf in-
tellektueller Ebene nach bildnerischen Losungswegen sucht. Dies geschieht
beispielsweise durch die Aneignung vorgefundenen Bildmaterials. Sowohl
die Auswahl der unterschiedlichen Motive als auch deren Anordnung im Buch
verweisen auf konstruktive Elemente innerhalb der Arbeit. Um seine Motive
zu finden, sucht Graham gezielt Orte auf, die ihm fiir seine Konzeption Mate-
rial liefern kénnen. Dazu gehort beispielsweise der Besuch des Tokyoter
Stadtteils Kasumigaseki, in dem Regierungsbeamte ihren Dienst tun. Die
Mainner fotografiert er auf eine Weise, die deutlich auf eine vorab ersonnene
Konzeption hinweist und einen konventionellen Portratbegriff negiert. Das
historische Bildmaterial, wie zum Beispiel Bilder der kaiserlichen Armee
oder der Kapitulation, ist im japanischen Alltag nicht prasent. Um an solche
Bilder zu gelangen, miissen gezielt bestimmte Museen und Ausstellungen be-
sucht werden.*® Sowohl die Auswahl der Motive als auch die bildméaBige
Umsetzung verweisen auf Grahams konzeptionelle Herangehensweise.

Paul Graham beobachtet in Empty Heaven seine Motive teilweise aus ex-
tremer Nahsicht. Das verleiht Formen und Strukturen sowie deren oberflachli-

38 Der japanische Fotokiinstler Oshima Naruki erzihlt, dass man solche Fotogra-
fien in Japan nur selten zu sehen bekdme (vgl. Oshima 2006).
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cher Beschaffenheit eine sie besonders betonende Prasenz. Gleichzeitig ver-
deutlicht diese Sichtweise die Unmdoglichkeit, mit der Kamera Einblicke jen-
seits der Oberfliche zu erhaschen. Die Kamera kann nur sichtbar machen,
was zu sehen ist. Doch Graham verengt den Bereich der Sichtbarkeit auf ei-
nen schmalen Spalt. Er reduziert, verdichtet, spart aus und erreicht so eine
Konzentration, die wiederum einen Raum eroffnet, der hinter der Oberfliche
verborgen liegt, der gesteigerte Sichtbarkeit bietet. In diesem Raum liegt die
Qualitét seiner Arbeit verborgen, denn hier wird deutlich, dass seine Fotogra-
fie mehr zu zeigen vermag, als die Oberfliche hergibt.*’

Graham orientiert sich an der sichtbaren Welt. Er riickt Dinge ins Bild,
die auch anderen Japanreisenden auffallen kénnten. Er inszeniert nicht, er
dokumentiert. Mittels Dokumentarfotografie erfasst Graham jedoch nicht die
groflen Zusammenhénge im einzelnen Bild; er arbeitet nicht an der fotografi-
schen Umsetzung von Schonheit oder Besonderheit der japanischen Kultur.
Er lenkt vielmehr die Aufmerksamkeit auf einen Bereich, der fiir ihn als Au-
Benstehenden durchaus wahrnehmbar, aber dennoch nicht direkt fiir jeden
zuginglich ist. Die Beziehung zwischen japanischer Gegenwart und Vergan-
genheit, die auf einer von Graham beobachteten mangelnden Auseinanderset-
zung der Japaner mit ihrer eigenen Geschichte beruht, ist fur diejenigen, die
Japan nur kurz besuchen, sicher kaum erkennbar. Fiir Graham hat diese Aus-
einandersetzung jedoch eine Notwendigkeit, die er in Fotografien umzuset-
zen sucht. Dafiir entwickelt er eine eindringliche Bildsprache, die sich zu-
ndchst hauptsidchlich entlang der Oberflichen bewegt. Wie die genaue
Untersuchung der Fotografien jedoch zeigt, entwickeln Grahams Bilder eine
inhaltliche Tiefe, die aufgrund von Hintergrundwissen und mit Hilfe von
Bildkombinationen entsteht. Der Bildgegenstand ist immer ins Zentrum ge-
riickt und deutlich zu erkennen. Die Fotografien sind sehr dsthetisch, wobei
die inhaltliche Ausrichtung erkennbar bleibt, weil die Wiederholung von
Motiven und die sequenzielle Anordnung immer auf die Gesamtheit des Bu-
ches verweist. Die Bedeutung der Fotografien erschliet sich zunéchst nicht
umfassend. Auf den ersten Blick erscheinen sie oft ritselhaft. Thr symboli-
scher Gehalt, der die inhaltlichen Aussagen vertieft, tritt deutlich hervor. In-
dem seine Fotografien Fragen aufwerfen, regt Graham das Publikum dazu an,
sich — auch jenseits der inhaltlichen Bedeutung — der gesteigerten Sichtbar-
keit und Wirkung der Bilder zu stellen. Grahams Arbeit zeigt beispielhaft,
wie in einer kiinstlerischen Praxis Irritationen und Leerstellen gewinnbrin-
gend eingesetzt werden koénnen. Die symbolisch-ikonografischen Lesarten
reichen trotz umfangreichen Kontextwissens nicht aus, um Grahams Arbeit
bis ins letzte Detail zugénglich zu machen. Es bleiben Irritationen, die nicht
besinftigt werden konnen. Der Betrachter wird anldsslich der von Graham
fotografierten Gegenstdnde mit unzuginglicher, unerklarlicher Fremdheit —
als nicht auflgsbarer Fremdheit — konfrontiert.

Dies erreicht Graham auch mit der Zusammenstellung der Bilder, die er
miteinander kommunizieren ldsst. Die Fotografien ergénzen sich und erwei-
tern im Zusammenspiel ihr Spektrum. Die Zusammenstellung der Fotogra-
fien zu Paaren und Sequenzen ldsst Wechselwirkungen zwischen Bildern ent-
stehen, die auf den ersten Blick keine oder nur formale Gemeinsamkeiten

39 Bereits in New Europe bedient sich Graham einer ausschnitthaften Sichtweise,
die er in Empty Heaven jedoch deutlich zuspitzt. Seine Vorgehensweise ist spe-
ziell auf das Japanthema zugeschnitten.
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aufweisen. Dieser Umgang mit der Dokumentarfotografie ist eindeutig kiinst-
lerisch. Im Sinne der im ersten Teil entwickelten Annidherungen an das Do-
kumentarische vertraut Graham auf die Wirkung der Bilder, ohne sie direkt
mit textlichen Informationen zu versehen. Die Abkopplung von Bild und Text
ermdoglicht eine konzentrierte Bildbetrachtung. Das Bild erhélt als Bild eine
eigenstindige Sichtbarkeit. An das Ende des Buches gestellte Bildtitel und
das im Beileger abgedruckte Interview konnen bei Interesse als Zusatzinfor-
mation gelesen werden. Die Sachlichkeit der knapp beschreibenden Bildtitel,
die auch Aufnahmeort und Jahreszahl nennen, zeugen von einem traditionell
dokumentarischen Anspruch, der jedoch durch die kiinstlerische Herange-
hensweise transzendiert wird.

Grahams Auswahl der Motive und die Weise, sie ins Bild zu setzen, zeu-
gen von der Subjektivitat des Kiinstlers, der einen eigenen Blick auf Japan
etabliert. Graham konstruiert mit Auswahl und Anordnung der Fotografien
gezielt ein Japanbild, obwohl er auf die wahrnehmbare Realitdt zugreift und
sie nicht inszeniert. Die Einengung des Blicks sowie der thematische Fokus
weisen auf die Ausschnitthaftigkeit des kiinstlerischen Ansatzes hin. Graham
weill um die Unmdoglichkeit, mittels Fotografie allgemeingiiltige Aussagen zu
machen. In seiner Arbeitsweise bestitigt Graham die Konstruiertheit, die der
Fotografie generell zu Eigen ist. Er bemiiht sich nicht um ein objektiviertes
Erscheinungsbild, das vorgibt, eine fiir alle sichtbare Realitdt abzubilden.
Trotzdem entsteht nicht der Eindruck, dass der Kiinstler selbst in den Vor-
dergrund tritt, um seiner subjektiven Weltsicht Ausdruck zu verleihen. Die
Fotografien iiberzeugen durch ihre Sachlichkeit. Diese ermoglicht dem Be-
trachter, Grahams Beobachtungen als giiltige Aussagen iiber Japan anzuneh-
men. Graham formuliert mit Empty Heaven keine subjektive Einzelmeinung,
sondern bezieht glaubhaft Position zu einem Aspekt der zeitgendssischen ja-
panischen Gesellschaft. So verbindet er die direkte Weltsicht der Dokumen-
tarfotografie mit den bildnerischen Freiheiten des Kiinstlers.

Bei der Betrachtung der ausgewdhlten Motive fillt auf, dass Graham
Themen beriihrt, die mit klassischen japanischen Stereotypen in Verbindung
gebracht werden konnen. Vertreten sind unter anderem hiibsche, undurch-
dringlich lichelnde Asiatinnen, Motorblocke, die auf die starke japanische
Autoindustrie verweisen und Hiroshima, das grof3e japanische Trauma. Die
Abbildung von rosafarbenem Kitsch ldsst sich mit japanischer Anime- und
Manga-Kultur in Verbindung bringen. Biirokraten sind in einer identischen
Bildauffassung fotografiert, so dass zunichst Ahnlichkeit und Austauschbar-
keit ins Blickfeld riicken. Irritierend ist dabei jedoch, dass sich Grahams Fo-
tografien nachhaltig von den iiblichen stereotypen Japandarstellungen unter-
scheiden. Sie verweisen auf Stereotype, ohne selbst stereotyp zu sein. Die in
den Motiven abgebildeten Themen aktivieren im Betrachter vorhandenes
Wissen iiber Japan.” Die Art der Darstellung wirft jedoch Fragen auf. Bei
eingehender Auseinandersetzung mit der Arbeit muss auch ein voreinge-
nommener Betrachter feststellen, dass Grahams Fotografien dabei helfen,
Stereotype zu hinterfragen.

40 Dabei gehe ich immer von Betrachtern aus, die selbst noch nie in Japan gewe-
sen sind. Bei denjenigen, die liber vielschichtige Kenntnisse der japanischen
Gesellschaft verfiigen, ist die Wahrnehmung von Grahams Fotografien vermut-
lich stark durch die eigenen Erfahrungen gepragt.
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Bestes Beispiel hierfiir ist Grahams Umgang mit den Biirokratenportrits. Sie
sind steif und iibermiBig formalisiert aufgenommen, womit sie auf die ange-
nommene Gleichformigkeit japanischer Geschiftsmanner verweisen. Graham
betont mit seiner Bildauffassung, dass es sich um eine rein ménnliche Gesell-
schaft handelt, bei der die einzelnen Protagonisten austauschbar sind. Japani-
sche Angestellte (sarariiman) werden nicht aufgrund ihrer individuellen Fé-
higkeiten eingestellt, sondern um die ihnen zugeteilten Aufgaben effizient zu
erledigen. Individualitdt oder Kreativitdt scheinen hier nicht gefragt. In Gra-
hams Fokussierung der Oberflidchen der Gesichter dreht sich diese Annahme
jedoch um. Plétzlich treten individuelle Unterschiede wie Bartwuchs, Haar-
ansatz, Pigmentierung der Haut und gewéhlte Brillenform sehr deutlich hervor.
Diese Beobachtung ldsst Zweifel an der These aufkommen, dass alle japani-
schen Geschdftsmdnner gleich aussehen. Die visuelle Anmutung lédsst sich
dann auch auf weitere Aspekte der Personlichkeit tibertragen. Auf subtile
Weise werden hier Zweifel am Klischee gesit. Diese Beobachtung ist auch in
anderen Motivkomplexen zu finden.

Verweisen die gewéhlten Motivgruppen in ihrer Thematik, aber nicht in
ihrer Umsetzung auf japanische Stereotype, wird gleichzeitig deutlich, dass
Grahams Japandarstellung auf zahlreiche japanische Motivwelten verzichtet.
Indem Graham vornehmlich in Innenrdumen fotografiert, klammert er im
Westen bildnerisch bekannte Bereiche der japanischen Gesellschaft aus.
GroBstidte sind in ihrer modernen Urbanitét ebenso wenig prasent wie Land-
schaften. Personen sind immer einzeln, nie in der Gruppe fotografiert. Gra-
hams Bildauffassung lésst tiber den konkreten Japanbezug nachdenken, denn
nur wenige Fotografien reprasentieren ausschlieBlich in Japan auffindbare
Situationen. Graham zeigt Motivwelten einer globalisierten Welt, wie sie an
zahlreichen Orten anzutreffen sind. Dennoch gelingt es ihm, spezifisch Japa-
nisches hervorzuheben und damit einem japanischen Publikum Identifikati-
onsmdglichkeiten zu bieten.*! Die fotografierten Personen, die die durchschnitt-
lichen Européer nicht von Chinesen oder anderen Asiaten unterscheiden kon-
nen, sind ebenso auflerhalb Japans anzutreffen wie Motorbldcke oder kitschi-
ge Gegenstinde. Den Innenaufnahmen vergleichbar sind auch Grahams Au-
Benaufnahmen reduziert. DrauBen fotografiert er meist nachts und setzt dort
die Ndhe zum Objekt sowie das Blitzlicht in der gleichen Funktion ein wie
innen. Unabhéngig davon, ob der Blitzlichteinsatz durch die entstehende Fla-
chigkeit auf die traditionelle japanische Kunst oder den atomaren Blitz ver-
weist: Die inhaltliche Auseinandersetzung mit Japan wird durch dieses for-
male Mittel unterstrichen. Die Verbindung von historischem Bildmaterial
und japanischer Symbolik mit eher unspezifischen Fotografien stellt unmit-
telbare Beziige zu Japan her und erzeugt die thematische Prisenz. Indem er
darauf verzichtet, signifikante Sehenswiirdigkeiten oder Landmarken zu fo-
tografieren, entzieht Graham die Arbeit einer Neugierde, die auf das Exoti-
sche und Differente gerichtet ist. Die Alltidglichkeit der Motive suggeriert Pa-
rallelen zu bekannten Umgebungen und ldsst Japan weniger fremd erscheinen.
Gleichzeitig wirkt in Grahams Fotografien eine gewisse Anonymitéit und
Fremdheit mit, was die Liicke zwischen dem Eigenen und dem Fremden be-
tont. Graham zeigt das Fremde als Fremdes. Seine Fotografien geben keine
Antworten, sondern werfen selbst Fragen auf. Sie beschreiben nicht ein

41 Das bestitigen zahlreiche japanische Gesprichpartner (vgl. z.B. Kikuta 2006;
Teil I1, Abschnitt 5.1.).
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fremdes Land, sondern reagieren auf die beobachtete Fremdartigkeit. Damit
transportieren sie gleichsam ein Stiick der Fremderfahrung, die auch den Be-
trachter auffordert, auf die Fotografien zu reagieren.

Wie im ersten Kapitel des ersten Teils dargelegt, ist die Begegnung mit
dem Fremden stets geprigt durch das Wechselspiel zwischen Fremdem und
Eigenem. Das Eigene dient als Vergleichsmafstab, der Blick ist oft geleitet
durch vorher angeeignetes Wissen und frithere Erfahrungen. Die Distanz
zwischen Beobachter und Beobachtetem erméglicht ein genaues Hinsehen
und erweist sich oft als hilfreich. Denn von den Beobachteten als banal und
uninteressant beurteilte Situationen kénnen moglicherweise gerade das Inte-
resse des Beobachters wecken. Was fiir die Ethnologie sehr gut funktioniert,
lasst sich auch auf die Fotografie iibertragen. Der Fotograf kann die ihm
fremde Welt mit geschirftem Bewusstsein wahrnehmen. Diese Aulenseiter-
position ermdglicht es Graham, sein Augenmerk auf sensible gesellschaftli-
che Bereiche wie die Verdringung der Vergangenheit zu richten. Im Inter-
view mit Uta Grosenick erfihrt der Leser, dass dies ein Thema ist, mit dem
sich japanische Fotografen nicht beschiftigen. Von daher scheint es auch
uberflissig zu fragen, ob Graham seine Auf3enseiterrolle store. Graham wehrt
diese Frage zu Recht ab (vgl. Graham 1995b: 0.S.). Seine Arbeit spricht fiir sich.

In Grahams Bildern wird sichtbar, dass er weder ausschlieBlich etwas
ihm ganz Fremdes beobachtet, noch alles permanent mit dem Eigenen ver-
gleicht. Er tritt als Ausldnder und unbeteiligter Beobachter hervor, dem das
Verhiltnis der japanischen Gesellschaft zur Vergangenheit auffillt. Die Bilder
visualisieren die eher abstrakte Beobachtung des »Maskieren[s] und Demas-
kieren[s] von Macht« (ebd.). Sie werten nicht, sondern versuchen, gesell-
schaftliche und historische Mechanismen offen zu legen, die zur beobachte-
ten Situation gefiihrt haben. Die Fotografien helfen dabei, die Situation
besser zu verstehen. Sie nehmen keine moralisch iiberlegene Position ein, sie
unterstiitzen eine Begegnung mit der japanischen Kultur auf Augenhéhe. Im
besten Sinne operieren sie in einer contact zone und zeugen von einer inten-
siven Auseinandersetzung des Fotografen mit der japanischen Kultur. Euro-
zentrismus ldsst sich in den Fotografien nicht nachweisen, aber im positiven
Sinne ein genaues Hinschauen, Abwigen, Differenzieren und ein Agieren vor
dem Hintergrund des Eigenen. Die Bilder eignen sich das Fremde nicht an.
Sie fixieren nicht, sondern geben die Fremdheitserfahrung gewissermaflien an
den Betrachter weiter, der selbst Wege entwickeln muss, wie er damit umgeht.

Graham zeigt in seinen Fotografien nichts Exotisches. Sie sind eher un-
spektakuldr. Weder wird durch ihre Fremdheit eine Sehnsucht nach fernéstlicher
Exotik befriedigt, noch wird der Betrachter durch zu viel Fremdheit tiberfordert.
Indem sie auf Bekanntes rekurrieren, bieten die Bilder Ankniipfungspunkte.
Beispielsweise werden Klischees aufgerufen, dann aber kritisch befragt. Das
Thema wird mittels Bildauffassung und Bildkombinationen zuspitzt. So ent-
steht eine Komplexitit, die die Kategorien des Fremden und des Eigenen
durchdringt, sie miteinander verwebt und Unterschiede nivelliert. Die entste-
henden Verbindungslinien verweisen auf eine Sichtweise, die sich dem Frem-
den nicht aus einer staunenden Distanz heraus nédhert, sondern es als Teil einer
gemeinsamen Geschichte und Entwicklung zeigt. Dass auch Unterschiede
zwischen Japan und Europa zum Tragen kommen, rechtfertigt den Ansatz.

Indem er eine groBe Nihe zu seinen Motiven etabliert, kniipft Graham
auch an Traditionen der Japanfotografie, beispielsweise William Kleins, an.
Auch Klein kommt seinen Motiven sehr nah, auch er setzt sich mit bekannten
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Japanthemen auseinander. Wiahrend Klein jedoch versucht, eine grofie Kom-
plexitit in seinen Bildern zu erzeugen, reduziert Graham seinen Blickwinkel
und etabliert damit eine neue Sicht. Seine Fotografie widersetzt sich nachge-
rade einer weitwinkligen Dokumentarfotografie, die innerhalb eines Bildes
Zusammenhinge aufzuzeigen sucht. Grahams Fotografie sucht in den Leer-
stellen und Liicken zwischen den Bildern nach Zusammenhingen, die sich
dem Betrachter nicht auf den ersten Blick offenbaren.

Eine fotografische Darstellung hat gegeniiber einer schriftlichen den ent-
scheidenden Vorteil, dass sie nicht argumentieren muss. Sie muss weder alle
Aspekte eines Themas erschopfend untersuchen, noch muss sie ein Fazit und
damit eine Wertung préisentieren. So zeugt auch Grahams Arbeit von einer
Ambivalenz, die der Betrachter mit seinem Wissen, seinen Erwartungen und
seinen Erfahrungen ergénzen muss. Das Ergebnis ist nicht festgelegt, denn es
unterscheidet sich von Betrachter zu Betrachter. Der Fotograf behandelt das
Thema in seinem Sinne umfassend, die visuellen Impulse lassen jedoch un-
terschiedliche Interpretationen zu. Grahams Arbeit ist gepragt von Offenheit.
Das fiihrt dazu, dass die Fotografien nicht fixieren. Sie zeigen Japan nicht als
klischeehaftes Anderes, sondern eroffnen Moglichkeiten zu einer Wahrneh-
mung Japans als Fremdem, das nicht ausschlieBlich ganz anders ist. Damit
zeigt Graham, dass die Grenzen zwischen Fremdem und Eigenem flieend
sind und Fremdheit nicht ausschlieBlich im Differenten und Anderen besteht.
Indem Graham mit seiner Bildauffassung unterschiedliche Sichtweisen er-
moglicht, Fragen offen ldsst und nichts erschopfend erklart, kann der Be-
trachter auch nach mehrmaligem Anschauen immer wieder Neues entdecken
und zu unterschiedlichen Reaktionen oder Schlussfolgerungen geleitet wer-
den. Diese Art des Umgangs macht Grahams Fotografie so interessant.

Zusammenfassung

Paul Graham verkiirzt den Abstand zu den fotografierten Gegenstéinden
auf ein Minimum und untersucht im Spannungsfeld zwischen Detailaufnah-
men und Portrits Aspekte der japanischen Gesellschaft. Mittels vorgefunde-
nen Bildmaterials entwirft er Verbindungslinien zwischen der traumatischen
japanischen Vergangenheit und der Gegenwart. Dabei thematisiert er anhand
der Darstellung von Oberfldchen das, was sich dahinter verbirgt. In kritischer
Haltung verweist er auf die unzuldngliche Aufarbeitung der japanischen
Kriegsschuld. Graham konzentriert sich auf die Abbildung von Elementen,
die eindeutig mit klischeehaften Vorstellungen Japans in Verbindung ge-
bracht werden konnen. Gleichzeitig befragt er diese Annahmen, womit er eine
spannende Sichtweise auf Japan etabliert. Er nutzt die Irritation nachhaltiger
Offenheit, um die Betrachter mit einer Fremdheitserfahrung zu konfrontieren,
die nicht das Fremde als Anderes fixiert, sondern mit seinen Fotografien zu
eigenstandigen Erfahrungen mit dem Fremden einlddt.



4., ELISABETH NEUDORFL: FUTURE WORLD

Die deutsche Fotografin Elisabeth Neudérfl reist 1998 mit einem Stipendium
des Deutschen Akademischen Austausch Dienstes (DAAD) fiir vier Monate
nach Japan, um dort ein Projekt iiber Fragen der Sicherheit zu fotografieren.
Wihrend eines kiirzeren Aufenthaltes im darauf folgenden Jahr arbeitet sie
weiter an dem Thema. Erste Kontakte nach Japan kniipft sie bereits 1993 auf
einer Reise, wo sie das Kiinstlerbuch o.T. (Japan-Buch), ein 26 Fotografien
umfassendes Unikat fotografiert.! In einer konzeptionellen Vorgehensweise
behandelt Elisabeth Neudorfl in ihren fotografischen Arbeiten gesellschaftli-
che, politische und historische Themen. Auch mit Fragen des Urbanen setzt
sie sich wiederholt auseinander.

Ausgehend von diesen Grundvoraussetzungen beschiftigt sich Neudorfl
in Japan vor allem mit der urbanen Situation in Tokyo, einer der dichtest be-
siedelten Regionen der Erde. In ihrem Projektantrag beschreibt sie ihr Anlie-
gen, ein »Fotoprojekt tiber das Sicherheitsbediirfnis in Japan« zu fotografieren
(vgl. Neudorfl 1997). Die Idee zu dem Thema entwickelt Neudorfl aus Be-
obachtungen anldsslich ihres ersten Japanbesuchs und ihrer daraus folgenden
intensiven Beschéftigung mit Japan. »Der Mangel an Raum, die Dichte der
Besiedlung fordern, im Kontext des hohen technologischen Standards, ein
dichtes Regelwerk und ein ausgeprigtes Kontrollsystem des gesellschaftlichen
Miteinander,« schreibt die Kuratorin Inka Schube 2002 anlésslich Neudorfls
Ausstellung im Sprengel Museum Hannover (Schube 2002: 0.S.). Die Aus-
einandersetzung mit Fragen der Sicherheit, die das individuelle und gesell-
schaftliche Handeln prigen, bildet die Leitlinie in Neudorfls Beschiftigung
mit Japan. Das japanische Sicherheitsbediirfnis kann in enger Verbindung zu
den geografischen Umstdnden Japans gelesen werden. Naturkatastrophen ha-
ben Japan in seiner Geschichte wiederholt heimgesucht, Erdbeben, Flutwellen
und Taifune stellen eine permanente Bedrohung dar. Das grofle Kanto-
Erdbeben vernichtet 1923 einen Grofteil der Metropole Tokyo.” Die Bilder
des Erdbebens von Kobe, die im Januar 1995 um die Welt gehen, sind allge-
mein bekannt.> Wenn das Dasein durch duBere Faktoren stetigen Unsicher-
heiten unterworfen ist, ist der Wunsch nach Sicherheit in kontrollierbaren

1 Elisabeth Neudorfl wurde 1968 in Darmstadt geboren. Thre wichtigsten fotogra-
fischen Arbeiten neben Future World (Neudorfl 2002) sind: Burn Warehouse
Burn (Neudorfl 1993a), 0.7. (Japan-Buch) (Neudorfl 1993b), venceremos (Neu-
dorfl 1994), der Stadt (Neudorfl 2007), Plan (Lockemann/Neudorfl 1999), Su-
per Pussy Bangkok (Neudorfl 2006).

2 Kantd ist die Bezeichnung fiir das Gebiet rund um die Bucht von Tokyo. Es um-
fasst insgesamt sieben Prifekturen.

3 Dazu hat u.a. der japanische Fotograf Miyamoto Ryuji beigetragen, der in Kobe
direkt nach dem Erdbeben fotografiert hat. Seine Bilder sind z.B. 2002 auf der
Documenta 11 in Kassel gezeigt worden.
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Bereichen durchaus nachvollziehbar. Das Thema Sicherheitsbediirfnis und
Kontrolle wird in Neudorfls Arbeit nicht explizit als inhaltlicher Schwerpunkt
erwdhnt und erschlief3t sich aufgrund des gewéhlten Ansatzes nicht unbedingt
auf den ersten Blick. Dennoch kann das Thema als eine Leitlinie der Fotogra-
fin angesehen werden, das in vielfdltiger Abwandlung wiederholt aufscheint
und einen moglichen Interpretationsrahmen setzt.

Der Titel Future World weist nicht gezielt in diese Richtung, obwohl
Kontrolle und Uberwachung und damit verbunden Fragen der Sicherheit in
Zukunftsentwiirfen haufig eine zentrale Position einnehmen. Was aber ver-
bindet den Begriff Zukunftswelt mit Japan? Dass Japan in technologischer
und wirtschaftlicher Hinsicht an der Weltspitze operiert, ist eine hinlédnglich
bekannte Tatsache. Wichtige technologische Neuerungen werden in Japan
entwickelt und erreichen andere Weltgegenden erst einige Zeit spéter, so dass
Japan bereits heute mit Technologien ausgestattet ist, die anderswo erst mor-
gen ankommen. So kénnte man meinen, unsere eigene — technologische —
Zukunft schon heute in Japan erspdhen zu konnen. Das Image Japans als Zu-
kunfiswelt steht aber nicht nur in enger Verbindung mit technischen Innovati-
onen. Die starke Verdichtung des urbanen Raums, der durch extravagante
Architekturen sein futuristisch anmutendes Aussehen erhilt, trigt weiter zur
Wahrnehmung Japans als Zukunftswelt bei (vgl. z.B. Tajima/Powell 1997).
Zahlreiche fotografische Ansichten Tokyos vermitteln das Bild einer ge-
bauten Utopie, wie man sie auch in Science-Fiction-Produktionen antreffen
konnte. Das Science-Fiction Genre vermittelt meist utopische Entwiirfe, die
sehr weit von unserer Gegenwart entfernt scheinen. Hier ist die Zukunft das
fremde Andere, das durch die zeitliche Distanz immer eine Differenz zur Ge-
genwart markiert.

Es existieren jedoch auch Science-Fiction-Entwiirfe, in denen die Zu-
kunft alltdglich daherkommt. Zukiinftiges ist hier gekennzeichnet durch tech-
nische Neuerungen, die den menschlichen Alltag zwar prigen, ihn jedoch
nicht vollig veridndern.* In letztere Kategorie fiigt sich auch Neudorfls Arbeit
ein. Elisabeth Neudorfls Future World verweigert sich spektakuldren An-
sichten. Japan wird gerade nicht als das fremde Andere gezeigt, das mit der
uns Europidern bekannten Welt wenig Ubereinstimmung aufweist. Der in
Future World etablierte Blick auf Japan transportiert ein Moment der Alltag-
lichkeit und oszilliert damit zwischen Vertrautheit und Fremdheit. Die Zu-
kunft in der Future World scheint als eine Abwandlung des Vertrauten auf.

Bereits der Titel deutet darauf hin, dass Neudorfl nicht die Erzeugung ei-
nes allgemeinen Japanbildes anstrebt. In der Auswahl der Motive betont sie
vorwiegend Aspekte zeitgendssischer Urbanitét. In einer zuriickgenommenen
Schwarzweiflfotografie im Kleinbild-Format behélt die Fotografin meist eine
Distanz zum Abgebildeten. Sie beobachtet von Ferne und erzeugt dabei Fo-
tografien, die sich nach und nach erschlieen. Der die Fotografien betrach-
tende Blick wandert durch das Bild und entdeckt immer wieder Neues. Das
Abgebildete und dessen Bedeutung erschlieen sich oft nicht auf den ersten
Blick. Im Gegensatz zu Paul Graham, in dessen Bildern das Abgebildete so-
fort erfassbar ist, wobei sich Bedeutungen erst aus dem Zusammenhang her-
aus entwickeln, liefert Neudorfl einen indeterminierten, aber dennoch sehr

4  Ein solcher Zukunftsentwurf findet sich z.B. im Roman Hard-Boiled-
Wonderland und das Ende der Welt des japanischen Schriftstellers Murakami
Haruki aus dem Jahr 1992 (Murakami 1995).
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direkten Blick. In ihrer Komplexitit vermitteln Neudorfls Fotografien eine
Freude am Sehen und Entdecken und erméglichen eine ganz andere Erfah-
rung als Grahams Bilder. Wihrend sich Graham fotografisch vorrangig mit
Oberfliachen beschiftigt, untersucht Neudorfl die Strukturen des Raums.

4.1. Das Buch

Buchtitel: asiatisch-westlich (Neudorfl 2002, Orig. in Farbe).

Das Buch Future World erscheint parallel zur gleichnamigen Ausstellung, die
im Sprengel Museum Hannover vom 3. Juli bis zum 22. September 2002 ge-
zeigt wird (Neudorfl 2002).° Das Buch ist so konzipiert, dass es sowohl auf
westliche als auch auf asiatische (japanische) Weise rezipiert werden kann.
Es hat keine Vorder- und Riickseite, denn die Riickseite aus westlicher Sicht
ist die Vorderseite aus japanischer. Der westliche Titel zeigt die erste Foto-
grafie des Buches Format fiillend im Anschnitt. Auf der rechten Seite er-
streckt sich ein metallisch blaugriiner Balken iiber die gesamte Hohe des
Bandes. Dort ist der Titel typografisch in weifl — um 90 Grad gestiirzt — abge-
setzt. Analog zum westlichen ist der japanische Titel gestaltet. Auch hier fin-
det die erste Fotografie des japanischen Einstiegs als Titelbild Verwendung.
Ein weiller Balken verlduft auf der linken Seite tiber die Hohe des Formats.
Typografisch ist der Titel hier in der japanischen Silbenumschrift Katakana
in metallischem blaugriin abgesetzt.® Der Buchriicken ist ebenfalls zweige-

5  Zweifarbige Broschur mit aufklappbarem Umschlag im Format 16,5cm x 24cm;
144 Seiten ohne Paginierung, insgesamt 80 hochformatige Schwarzweilifoto-
grafien auf mattem Kunstdruckpapier. Der Band ist auf der Vorder- und der
Riickseite mit jeweils einer Fotografie bedruckt.

6 Die Silbenschrift Katakana wird im Japanischen dazu verwendet, Lehnworter
aus fremden Sprachen in ihrer Aussprache zu japanisieren. Dies ist eine géngige
Praxis der Aneignung fremder Begriffe ins Japanische und wird heute im Um-
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teilt und verweist auf westliche und japanische Lesart. Entsprechend ist das
Impressum in den aufklappbaren Umschlag der Broschur gedruckt, vorder-
seitig auf Deutsch, riickseitig auf Japanisch. Die Handhabung des Buches
verweist auf eine gleichbehandelte Nutzung durch westliche und japanische
Leser. Um Missverstdndnisse zu vermeiden, soll hier grundsitzlich, wenn
nicht anders erwihnt, von der westlichen Reihenfolge ausgegangen werden.’

Neudorfl fotografiert ausschlieSlich im Hochformat, die Fotografien sind
in zwei verschiedenen GroBen gedruckt. Unterschieden werden ganzseitig im
Anschnitt stehende Portrits von anderen Aufnahmen, die unter anderem ur-
bane Situationen, Landschaften oder Menschengruppen zeigen und umlau-
fend mit einem weiBen Rand versehen sind.® Meist sind die Fotografien auf
Einzelseiten mit nebenstehender Vakatseite gesetzt. Im vorderen Buchteil
stehen die Bilder rechtsseitig, im hinteren linksseitig, was wiederum mit der
westlichen und der japanischen Konvention der Buchbetrachtung zusammen-
hingt. Die Aufmerksamkeit westlicher Betrachter richtet sich beim Umblat-
tern zuerst auf die rechte Seite, die der japanischen auf die linke. Ab Bild 34
von westlicher Seite aus gesehen ist die Betrachtungsweise den japanischen
Lesegewohnheiten angepasst; das heilit, die Fotografien stehen dann im
Schwerpunkt linksseitig. Im ganzen Buch sind auf insgesamt sieben Doppel-
seiten jeweils zwei Fotografien nebeneinander gestellt. Ansonsten folgen die
Fotografien hintereinander und konnen in einem Fluss betrachtet werden.
Anders als bei Empty Heaven sind Sequenzen und Gruppen nicht scharf von-
einander abgetrennt. Lediglich die Einzelportrits — achtzehn von insgesamt
80 Fotografien — bilden auch aufgrund ihres abweichenden Formats eine Zi-
sur und strukturieren den Ablauf der Bilder. Sie sind iiber das gesamte Buch
verteilt. Im Gegensatz zu den iibrigen Fotografien zeichnen sich die Portrits
durch eine extreme Nahsicht aus: Die Gesichter sind Format fiillend ins Bild
gesetzt. Es werden aber keine direkten Beziige zwischen Portréts und Auflen-
aufnahmen hergestellt.

Das im Inneren der Umschlagsklappen verborgene Impressum ist der
einzige Text im gesamten Buch, auch der Titel erscheint nur auen auf dem
Umschlag. Future World beginnt direkt mit der ersten Fotografie. Das Fehlen
eines Textes, der dem Betrachter den Zugang zu den Fotografien erkldren
oder erleichtern konnte, macht deutlich, dass dieser Ausstellungskatalog als
Kinstlerbuch konzipiert ist. Elisabeth Neudorfl ist im Impressum sowohl bei
der Ausstellungs- als auch bei der Buchkonzeption an erster Stelle genannt.
Da die Kiinstlerin vollstéindig auf Bildtitel verzichtet, miissen sich die Betrachter
das Buch eigenstindig intuitiv erschlieBen.” Die Verweigerung jeglicher
textlicher Hilfestellung, in welche Richtung die Bilder anzuschauen und zu
interpretieren sind, deutet eine Radikalitit an, die voll auf die Aussagekraft

gangssprachlichen auch auf Ausdriicke angewendet, fiir die die japanische
Sprache eigene Worte kennt. »Fyuhchah Warudo« benutzt die englischen Worter
und iibersetzt nicht in japanische Begriffe. Um eine Ubersetzung zu umgehen,
hat sich Neudorfl fiir einen englischen Titel entschieden.

7  Fir die Beschreibungen nummeriere ich die Fotografien ausgehend vom westli-
chen Einstieg durch. Das ist eine pragmatische Losung, denn Neudorfl selbst
sieht keine Nummerierung vor. Eine Paginierung fehlt.

8  Letztere sind im Format 12,5cm x 18cm mittig auf der Seite mit weillem Rand
gedruckt.

9 In der Ausstellung lag ein Blatt aus, das mit einem kurzen erlduternden Text der
Kuratorin Inka Schube die Betrachter an Neudorfls Fotografien heranfiihrte.
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der Fotografien und das Assoziationsvermdgen der Betrachter vertraut. Die
Fotografien stehen fiir sich. Damit die Betrachter ihre eigenen Assoziationen
und Ideen entwickeln konnen, bedarf es einer intensiven Beschéftigung mit
den Fotografien. Die vom Titel angedeutete Richtung bleibt vage. Der Titel
hat nicht die Aufgabe, auf eine bestimmte Sichtweise hinzuweisen und ist
nicht als Interpretationshilfe zu verstehen. Das Wissen um den Titel Future
World soll nach Neudorfls Aussage nicht die Betrachtungsweise lenken (Kor-
respondenz zwischen Kiinstlerin und Autorin: Februar 2002). Die Wahl eines
Titels, der keine eindeutige Aussage transportiert, verweist gleichermafen
auf die nachhaltige Offenheit der Fotografien selbst.

Es ist innerhalb dieser Arbeit nicht sinnvoll, die insgesamt 80 Fotografien
jeweils einzeln zu analysieren, weshalb wichtige Themenkomplexe heraus-
gegriffen und anhand einiger Bilder exemplarisch vorgestellt werden. Neu-
dorfl handelt die unterschiedlichen Themen nicht en bloc ab, vielmehr verteilt
sie sie innerhalb des Buches. Die Themenkomplexe bestehen zum Teil aus
mehr als zehn Fotografien, die in Gruppen von zwei oder mehr Bildern ange-
ordnet sind. Die Themenbereiche durchdringen sich und sind mitunter nicht
klar zu trennen, was Future World sehr abwechslungsreich macht.

Ahnlich wie in Paul Grahams Arbeit Empty Heaven bietet es sich an, die
ersten Fotografien des Buches Future World als Einheit zu begreifen. Die
Bilder werden durch die ihnen folgenden Portrits zu einer kurzen Sequenz
zusammengefasst. Da Neudorfls Buch sowohl von vorne, als auch von hinten
— in westlicher und japanischer Manier — begonnen werden kann, werden hier
beide Einstiege in das Buch betrachtet.

4.2. Die Eingangssequenzen

4.2.1. Der westliche Einstieg

Das Buch beginnt mit einer Fotografie des Himmels (Abb. 1). Die recht
gleichméBige hellgraue Flache wird im vertikalen oberen Drittel durch einen
zentralen hellen Fleck — die verschleierte Sonne — durchbrochen. In die linke
untere Bildecke schiebt sich eine ebenfalls hellgraue Wolke, deren fransige
Kante hell erleuchtet ist. Dieser Blick nach oben setzt eine positive Grund-
stimmung. Die Sonne ist prisent, auch wenn es ihr nicht gelingt, durch den
Dunstschleier hindurch zu dringen. Das zentrale Symbol des Landes der auf-
gehenden Sonne wird hier ins Bild gesetzt. Die Sonne ist auch ein gingiges
Symbol in der japanischen Populédrkultur und allseits prasent. Ein Bezug zu
Japan ist hergestellt, dem Bild ldsst sich zunichst jedoch keine spezifische
Bedeutung zuordnen, es bleibt ambivalent.'

Auch in der zweiten Fotografie nimmt die Sonne eine bedeutende Positi-
on ein (Abb. 2). Ein wenig weiter nach rechts unten gewandert, leuchtet sie
nun durch Zweige und Laub eines Baumes hindurch. Der Baum verstellt den
direkten Blick. Die Blitter im Vordergrund bleiben unscharf, erst weiter oben
gewinnen sie an Bildschirfe. Das dichte Blattwerk gibt nur Fragmente des
Himmels frei. Future World beginnt mit dem Blick nach oben und setzt zu-

10  Auch wenn Neudorfl keine spezifischen Hinweise auf Hiroshima oder Nagasaki
liefert, verleitet der Blick in den japanischen Himmel mitunter dennoch dazu,
Assoziationen zu den atomaren Wolken anklingen zu lassen.
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Abb. 1 und 2; wie alle Bilder in diesem Kapitel aus Neudorfl 2002: o.S.

nichst die Natur als Thema. Wie in Teil II, Abschnitt 3.4. bei der Analyse
von Grahams Arbeit dargestellt, ist die Naturverbundenheit der Japaner ein
wichtiges kulturelles Element. Die Fotografien sind jedoch sehr offen ange-
legt und transportieren nichts konkret Japanspezifisches.

In die Naturdarstellungen dringt in der dritten Fotografie die Zivilisation
ein (Abb. 3). Abermals richtet sich der Blick der Fotografin nach oben, die
Fotografie zeigt Zweige mit jungen Blittern, die vom Balkon eines Hauses
ins Bild ragen. Allerdings handelt es sich hier nicht um eine Manifestation
der Natur, denn die Zweige sind aus Plastik, was aber nicht unbedingt sofort
auffillt. Im urbanen Umfeld ist fiir Natur nur wenig Raum, weshalb auf die
Naturverbundenheit mittels einer Simulation verwiesen wird. Den Hinter-
grund bildet eine Hausfassade, deren Struktur aufgrund fehlender Tiefen-
schirfe — der geringe Schirfebereich wird von den Blittern in der Bildmitte
eingenommen — und des nach oben gerichteten Blicks nicht deutlich erkenn-
bar ist. Im oberen Bilddrittel heben sich die Blétter farblich kaum vom hell-
grauen Himmel ab. Es handelt sich um eine Szenerie in einem Wohnviertel,
wobei die Zweige mehr Raum einzunehmen scheinen, als ihnen auf einem
Balkon zusteht. Sie ragen aus dem Balkonumfeld heraus und sind sehr pré-
sent, was sie als der Architektur iiberlegen erscheinen ldsst. Aufgrund ihrer
Materialstruktur sind sie jedenfalls robust genug, um den alltidglichen Wid-
rigkeiten des Stadtlebens zu trotzen.

Die vierte Fotografie 6ffnet den Blick und zeigt einen grofleren Land-
schaftsausschnitt, der von einer Terrasse oder einem Balkon aus fotografiert
ist (Abb. 4). Das Bild ist in der vertikalen Bildmitte geteilt. Die obere Hilfte
nimmt ein ansteigender Berghang ein, dessen Baumbewuchs an zahlreichen
Stellen durchbrochen ist. Die Hohe des Berges ist aufgrund des gewéhlten
Bildausschnitts nicht zu erkennen. Kahle Baumstamme und Graswuchs ver-
weisen auf eine beschéddigte Natur, lediglich in groBerer Hohe ist der Baum-
bestand durchgingig. Aufgrund der fehlenden Tiefenschirfe ist die Landschaft
jedoch nicht detailliert zu erkennen. Die Bildschérfe liegt auf der unteren
Bildhilfte, die von einem in Plastikfolie eingeschlagenen Balkongitter einge-
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Abb. 3 und 4.

nommen wird. Das scharf abgebildete, sorgfiltig eingepackte Gitter riickt den
zivilisatorischen Eingriff in den Vordergrund und gesteht der Natur nur eine
Rolle als Kulisse zu."" Hier lieBe sich iiber die Bedingungen der Aufnahme
spekulieren, aber die Umsténde ihres Entstehens sind nebensédchlich. Neu-
dorfls Fotografien wollen das Abgebildete nicht erklaren. Die Rahmenbedin-
gungen der Aufnahmesituation oder des gezeigten Gegenstands sind nicht
entscheidend fiir die Entstehung des Bildes. Die Autorin stellt das Bild selbst
ins Zentrum, das als Bild seine Wirkung entfaltet.

Die folgende Naturaufnahme zeigt einen Bambushain, womit erstmals
auf ein Moment der Fremdheit in Form einer exotischen Vegetation verwie-
sen wird (Abb. 5)."” Die eingesetzte Tiefenschirfe belisst die vorderen
Staimme unscharf und bildet erst die weiter hinten stehenden scharf ab. Die
Béume sind oben angeschnitten, so dass ihre Kronen kaum zu sehen sind. Die
geraden Bambusstimme betonen die Vertikalen im Bild, sie in regelméBigen
Abstinden unterteilende helle Ringe sorgen fiir eine horizontale Gliederung.
Zwischen den kahlen diinnen Stimmen werden eine Lichtung und dichtere
Bewaldung im Hintergrund sichtbar. Der Boden zwischen den Bambusstdm-

11 Im Gespréch erldutert die japanische Kuratorin Matsumoto ihre Sichtweise auf
das Bild: »Seit den 1950er und 60er Jahren pflanzen wir in Japan vorsitzlich
Zedern auf den Bergen, weil Zedern sehr einfach zu pflanzen sind und schnell
wachsen, weshalb sie Material fiir viele Dinge liefern. Deshalb sind fast alle ja-
panischen Berge von Zedern bedeckt. [...] Hier haben wir ein typisches Beispiel
des Zedern-Berges. Und hier [in der unteren Bildhélfte] entsteht eine Spannung
durch das Klebeband, das so sorgfiltig verklebt wurde. Deshalb sehe ich hier
eine sehr japanische Art des Umgangs mit geordneten Objekten, die unter
Spannung gehalten werden. [Im unteren Teil] hat man die Mikro-Ebene, [im
oberen Teil] die Makro-Ebene. Aber es ist dieselbe Haltung in beiden Teilen«
(Matsumoto 2006).

12 Kikuta 2006 und Kasahara 2006 bezeichnen im Gesprach beide diese Fotogafie
als eine der wenigen in Neudorfls Arbeit, die traditionell japanische Elemente
aufweisen.
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Abb. 5 und 6.

men ist mit niedrigem Gras bewachsen. Einige der scharf abgebildeten
Stamme sind mit der Nummer 6 gekennzeichnet. Auf diese Weise wird ein
menschlicher Eingriff angedeutet. Die Vegetation mag fremd erscheinen,
doch in der hier dargestellten Form ist sie domestiziert, verwaltet und damit
unter Kontrolle. Die Fotografie entwickelt eine Sogwirkung, denn die Staf-
felung des Raums durch die Stamme sowie der gewéhlte Scharfeverlauf ver-
leihen ihr groBe Tiefe."

Die nun folgende Fotografie markiert einen Bruch, denn hier steht erst-
mals nicht mehr die Natur im Mittelpunkt (Abb. 6). Das Bild zeigt eine urba-
ne Situation mit auf verschiedenen Ebenen verlaufenden Straflen. Die untere
Bildhilfte wird von der Aufsicht auf eine technische Anlage dominiert, die
mit den auf ihrem Dach befindlichen méchtigen Ventilatoren vermutlich ei-
nen Tunnel entliiftet. Die Anlage ist von Baumen umgeben. Die obere Bild-
hilfte zeigt auf verschiedenen Ebenen gestaffelte Stralen. Die oberste verliert
sich im Dunst, der die hinter einer Bucht gelegene Skyline nur vage erahnen
lasst. Die oberen Ebenen der Straflen verstellen die Sicht auf die tiefer gele-
genen, auf denen dennoch ein hohes Verkehrsaufkommen zu beobachten ist.
Ein Wegweiser am rechten Bildrand bezeichnet Stadtteile von Tokyo. Die
aufgestdnderten Autobahnen sind ein Markenzeichen japanischer Urbanitit.
In Tokyo werden die ersten fiinf dieser Autobahnen anldsslich der Olympi-
schen Sommerspiele 1964 vollendet, um eine moderne Infrastruktur fiir das
internationale Ereignis bereitzustellen und die weit verstreut liegenden Sport-
stitten miteinander zu verbinden (vgl. Tajima 1996: 16). In anderen Stidten

13 Die Bildaufteilung ldsst Ahnlichkeiten zu traditionellen japanischen Holz-
schnitten anklingen: Baume oder Zweige im Vordergrund verstellen den Blick
auf eine sich 6ffnende Landschaft im Hintergrund, die dennoch gut zu erkennen
ist. So z.B. bei Ando Hiroshige, Pflaumengarten von Kameido, Farbholzschnitt
aus der Serie 100 Ansichten von Edo, 1858, Oban-Format, 36,8 x 24,4 cm (vgl.
Delank 1996: Farbtafel I).
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sind dhnliche Autobahnen gebaut worden.'* Die Position der Stadtfotografie
an dieser Stelle illustriert die Strategie der Kiinstlerin, keine formal oder in-
haltlich streng abgeschlossenen Sequenzen innerhalb des Buches zu verwen-
den. Die Stadtansicht bricht mit der Ausrichtung auf Naturdarstellungen in
den vorangegangenen Fotografien und greift anderen vor, die die vertikale
Staffelung des Urbanen thematisieren (vgl. Abschnitt 4.3.). Somit entsteht in
der Betrachtung eine Art Wellenbewegung. Themen werden angeschnitten,
um an spéterer Stelle erneut — teilweise ausfiihrlicher — verhandelt zu werden.

Die Anordnung der Bilder in der Eingangssequenz fiihrt den Betrachter
vorsichtig an den urbanen Raum heran. Im Gegensatz zu spiteren Fotogra-
fien ist die Komplexitit der ersten Bilder reduziert, sie sind recht schnell er-
fassbar. Erst die sechste Fotografie zeigt eine vielschichtigere Situation, die
zur Erfassung der Details eingehender betrachtet werden muss. Die ersten
fiinf Fotografien des Buches Future World haben alle einen Bezug zur Natur.
Zusitzlich eint sie ein verstellter Blick. Neudorfl richtet die Kamera auf die
Welt, jedoch ist der Ausschnitt begrenzt und wird zusitzlich durch den
Schérfeverlauf eingeengt. In der ersten Fotografie ist die Sonne aufgrund des
Dunstschleiers nicht sichtbar, so wie sie durch Zweige und Laub in der
nichsten ebenfalls nur angedeutet zu sehen ist. Das kiinstliche Blattwerk der
dritten Fotografie ist scharf fokussiert und verdeckt den Blick auf das Haus,
das durch die mangelnde Tiefenschirfe noch weiter in den Hintergrund ge-
driangt wird. Das verhiillte Balkongitter verstellt den Blick auf die Land-
schaft, so wie in der fiinften Fotografie die vorderen Bambusstimme einen
klaren Blick auf die scharf fokussierten hinteren Béume verhindern. Die Foto-
grafin erzeugt auf diese Weise eine Distanz zum Gegenstand. Deutlich zeigt
sich Neudorfls Ansatz, nicht einen Gegenstand ins Zentrum des Interesses zu
riicken, sondern das gesamte Bildfeld auszunutzen und damit bedeutungsof-
fene Bilder zu schaffen. Neudorfls Fotografie transportiert eine beildufige
Beobachtung und beharrt nicht auf der Feststellung so sei es wirklich gewe-
sen. Somit erschlief8t sich die Bedeutung des Abgebildeten nicht ohne weite-
res und bleibt hdufig ambivalent. Eine symbolische Lesart scheint jedoch
nicht intendiert. Elisabeth Neudorfls Fotografien stehen nicht stellvertretend
fiir etwas anderes. Sie bleiben als Bilder ganz bei sich.

Neudorfls subtile Strategie offenbart sich bereits in der ersten Sequenz.
Die Fotografien verweisen auf etwas nicht explizit Benanntes. Sie erkldren
nichts. Die Bilder stehen zunichst einzeln fiir sich, inhaltliche und formale
Beziige bleiben vage. In der Abfolge entstehen keine deutlich erkennbaren
Sequenzen oder Bildpaare. Dennoch formulieren die ersten Fotografien des
Buches iiber das Naturthema eine lockere inhaltliche Verbindung. Obwohl
sich die Fotografien einzeln betrachten lassen, was die Konzentration auf das
Einzelbild fordert, fiigen sie sich in den Zusammenhang des Buches ein. Die
Abfolge der Bilder im Buch bildet eine sehr offene Struktur.

14 »The expressway system [...] dominates the central area of Tokyo [...]. Similar
systems have been built in Osaka and Nagoya since the 1970s, with rather si-
milar results« (Sorensen 2002: 192f.).
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Abb. 80 und 79.

4.2.2. Der japanische Einstieg

Der japanische Einstieg vermittelt im Vergleich zum westlichen einen ande-
ren Eindruck. Die japanische Version beginnt direkt mit dem Urbanen. Land-
schaft oder Natur sind in der ersten Bildfolge der japanischen Version nicht
zu finden. Bis zum ersten Portrit stehen fiinf Fotografien hintereinander und
bilden vergleichbar mit dem westlichen Einstieg einen losen Zusammenhalt.
Das wie die folgenden vier Fotografien linksseitig auf der Doppelseite abge-
druckte erste Bild (Abb. 80) zeigt den aus erhohter Perspektive aufgenomme-
nen Blick auf ein Wohnviertel. Zwei- bis dreistdckige einzeln stehende
Wohnhiuser staffeln sich, ausgehend von der rechten unteren Bildecke, ent-
lang einer Strale in die Tiefe des Raums. Die schmale Strafe, die auf der lin-
ken Bildhélfte geradewegs ins Bild hineinfiihrt, wird von Telegrafenmasten
gesdumt. Rechts hinten steht ein etwas héheres Biirogebdude. Das Wohn-
viertel wird im oberen Bilddrittel durch ein Band mit etwa vierstdckigen
Siedlungsbauten abgeschlossen, das durch eine Art Spundwand vom vorde-
ren Wohnviertel abgegrenzt ist. Die Fotografie vermittelt die banale Alltag-
lichkeit eines ruhigen stddtischen Wohnbereichs mit aufgelockerter Bebau-
ung. In den Fenstern hdangen Gardinen, kein Mensch ist auf der Strafie zu
sehen. Das Urbane erhilt einen sehr beildufigen Charakter.

Die folgende Fotografie zeigt abermals einen Blick von oben auf ein
stadtisches Viertel (Abb. 79). Dieses ist jedoch viel heterogener als das erste.
Wohnhiuser stehen dicht gedrdngt an einer — selbst nicht sichtbaren —
schmalen Strafle und bilden eine leicht ansteigende Diagonale quer durch die
Bildmitte. Im Vordergrund deutet eine gerdumige Garage, neben der zwei
uniformierte Figuren das Grundstiick aufrdumen, auf eine aufgelockerte Be-
bauung, wihrend die kleinteilige Wohnarchitektur der Bildmitte im Hinter-
grund an groBflichigere Biiro- und Apartment- sowie an Lagergebdude an-
grenzt. Eine grofle Strafle fithrt im entfernten Bildhintergrund, vermutlich als
Briickenauffahrt, am linken Bildrand aus dem Bild hinaus. Im Hintergrund
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Abb. 78.

zeichnen sich von Dunst eingehiillt die Krananlagen eines Hafengebiets ab.
Wohnstraflen befinden sich in unmittelbarer Nachbarschaft zu Kleinindustrie
und Hafenanlagen.'> Wirkt das erste Bild in seiner Dichte noch verhltnis-
méiBig aufgelockert, zeigt sich hier die Verdichtung des urbanen Raums mit
unterschiedlichen Nutzungsformen. Neudorfl verschafft dem Betrachter im
Wortsinn einen Uberblick.

Auch das nichste Bild ist von einem erhohten Standpunkt aus aufge-
nommen. Eine schmale Strafle fiihrt in einem leichten Bogen von unten
rechts in das Bild hinein (Abb. 78). Die Stralenbdume verdecken den linken
Biirgersteig. Rechts von der Strafe ist eine tiefer liegende Fahrstralle mit ei-
nem Gitter abgedeckt, links befindet sich eine von Pflanzen iiberwucherte
Brachflache. Dahinter deuten Bauutensilien auf eine mégliche Verdnderung
dieses Zustands hin. Blickfang des Bildes ist ein etwa fiinfzehnstockiges Bii-
rogebédude in der linken Bildhélfte, an das sich im Hintergrund weitere Ge-
baudekomplexe anschlielen, gesdumt von einer weiter unten entlang fithren-
den Strafle. Im unteren Bilddrittel steht rechts eine Person vor der Leitplanke
der schmalen Strafle. Links auf dem Biirgersteig ist eine weitere Person zu
erkennen, die aus der Hocke heraus erstere fotografiert. Neudorfls Bild zeigt
eine urbane Grenzsituation. Der Ubergang zwischen dichter Bebauung und
Brache erscheint sehr abrupt, die Brachflache wirkt etwas befremdlich in der
dicht bebauten Umgebung. Insbesondere irritieren aber die beiden Personen,
die sich an einem urbanen Un-Ort in touristischer Manier fotografieren. Neu-
dorfl lasst die Situation bewusst offen und zeigt uns nicht die Kulisse der tou-

15 Diese urbane Anordnung verweist auf die Probleme der japanischen Stadtpla-
nungspolitik des zwanzigsten Jahrhunderts, die Sorensen detailliert beschreibt.
Die enge Nachbarschaft von Wohngebieten und Industriezonen fiihrt er auf die
wenig detaillierte Trennung der unterschiedlichen Nutzungsformen in ausge-
wiesenen Planungsgebieten zuriick. Da die japanische Stadtplanung meist we-
nig reguliert betrieben wird, sind die Trennlinien zwischen den verschiedenen
Nutzungen relativ weich. Eine strikte Trennung von Industrie- und Wohnge-
bieten findet kaum statt (vgl. Sorensen 2002: 220ff.).
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Abb. 77 und 76.

ristischen Fotografie. Die sich fotografierenden Touristen bilden aber nur ei-
nen Aspekt in Neudorfls Abbildung. Ein weiterer Schwerpunkt liegt in der
Darstellung eines auf verschiedenen Ebenen gestaffelten urbanen Raums, der
in der Brachfldche ein Verdnderungspotenzial aufweist. Auch diese Fotogra-
fie verdeutlicht Neudorfls Umgang mit dem Bild. Die Fotografie hat keinen
zentralen Bildgegenstand, der das Thema bestimmt. Das Bild schneidet ver-
schiedene Themen an, ohne eine bestimmte Lesart vorzugeben. Die Betrachter
konnen sich die Fotografie allméahlich erschlieen und inhaltlich mit eigenen
Assoziationen anfiillen.

Die vierte Fotografie ist vom Stralenniveau aus nach oben fotografiert
(Abb. 77). Die zentrale Bildmitte wird durch das Stahlskelett eines ungefihr
zwolfgeschossigen Rohbaus ausgefiillt. Die stabil wirkende Konstruktion
fiigt sich in das im Anschnitt sichtbare benachbarte urbane Umfeld ein. Das
Baugrundstiick ist schmal, die Gebdude stehen offenbar dicht gedringt ne-
beneinander. Die dunklen Stahltréger heben sich deutlich von den hellen Ge-
biauden der Umgebung ab. Die Vertikale wird durch die sich nach oben ver-
jingenden Linien betont. Der unfertige Zustand des Gebdudes verweist auf
das urbane Verdnderungspotenzial einer sich wandelnden Stadt. Das Schlie-
Ben von Liicken bewirkt eine zunehmende urbane Verdichtung, was aber im
Bild nicht explizit ausformuliert wird. So wie das dsthetische Erscheinungs-
bild des fertigen Gebdudes nicht aus seiner Struktur ablesbar ist und zahlrei-
che vorstellbare Moglichkeiten offen lisst, verhilt es sich auch mit der Of-
fenheit in Neudorfls Fotografien. Interpretationsansdtze sind durch den
Kontext gegeben, es handelt sich aber nur um ein Grundgeriist, das viel-
schichtigen Sichtweisen Raum gibt.

Die fiinfte und damit letzte Fotografie dieser Bildfolge zeigt einen massi-
ven Plattenbau, der das Bildformat fast vollstandig ausfiillt (Abb. 76). Oben
ist ein kleines Stiick Himmel zu sehen, nach rechts und links setzt sich das
Gebédude aullerhalb des Bildraums fort. Es ist durch rechteckige einzelne
Platten gegliedert, in die jeweils mittig ein Fenster eingelassen ist. Obwohl
einige Platten keine Fenster haben, zeichnet sich dort dennoch der Ort des
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Fensters dunkel ab. In fast allen Fenstern sind die Gardinen zugezogen. Le-
diglich vier Fenster der 23 sichtbaren Geschosse stehen offen und bilden
schwarze Unterbrechungen in der massiven Fassade, die abweisend und
schmutzig wirkt. Das sich nach oben verjiingende Gebédude verblasst im
Dunst. An der linken unteren Bildkante ragt dunkles Gestriipp ins Bild, das die
diistere Atmosphére dieses architektonisch belanglosen Kolosses nicht zu
durchbrechen vermag. Massivitit und Eintonigkeit des Gebdudes lassen an
eine Big-Brother-Welt denken, in der jegliche Individualitit unterbunden und
der Einzelne einer absoluten Kontrolle unterworfen ist. An dieser Stelle zeigt
Neudorfl die negativen Seiten der Future World.

Insbesondere die letzte Fotografie verdeutlicht den groen atmosphiri-
schen Unterschied zwischen dem westlichen und dem japanischen Einstieg in
das Buch Future World. Im Gegensatz zum japanischen Einstieg wirkt der
westliche sehr sanft. Der Betrachter wird langsam und vorsichtig an das viel-
schichtig Urbane herangefiihrt. Der japanische Einstieg ist durch Fotografien
einer zunehmend verdichteten Urbanitit gekennzeichnet. Die ersten Fotogra-
fien auf beiden Seiten vermitteln eine positive Grundstimmung. Wihrend diese
Stimmung im westlichen Einstieg zundchst kaum gebrochen wird, werden die
Fotografien auf der japanischen Seite zunehmend hirter. Weiterhin unter-
scheiden sich beide Anfinge durch ihre Komplexitit. Die Fotografien des
westlichen Einstiegs sind verhdltnismaBig reduziert und schnell zu erfassen.
Der japanische Beginn vermittelt von Anfang an eine hohe Informations-
dichte in den Bildern. Um alle Details zu erfassen, muss sich der Betrachter die
Fotografien nach und nach erschlieen.

Die Strategie, westliche und japanische Betrachter auf unterschiedliche
Art in das Buch einzufiihren, verweist auf verschiedene Ebenen von Fremd-
heit. Wéhrend japanische Betrachter mit einem AufBlenblick auf ihr eigenes
Land und so mit vermeintlich Vertrautem konfrontiert werden, priasentiert
sich westlichen Betrachtern das Bild einer zunéchst als fremd angenomme-
nen Welt. Sie werden langsam an die Materie herangefiihrt, wihrend den ja-
panischen Betrachtern ein wesentlich direkterer Einstieg geboten wird. Nach
dem FEinstieg vermischen sich die Bereiche, da Neudorfl nicht mit klar abge-
grenzten Kategorien des Fremden und des Eigenen operiert. SchlieBlich be-
steht die Moglichkeit, dass japanischen Betrachtern der Auenblick Fremdes
in der eigenen Kultur zu offenbaren vermag, wihrend westlichen Betrachtern
Parallelen zu ihnen bekannten Welten er6ffnet werden konnen. Damit arbei-
tet Neudorfl entlang der Annahme, dass Fremdes und Eigenes relationale —
und damit miteinander verbundene — Kategorien sind, die einer starken indi-
viduellen Priagung unterliegen. In den Fotografien herrscht auf beiden Seiten
eine Ambivalenz vor, die es unmoglich macht, das Thema des Buches kon-
kret zu erfassen und die Fotografien eindeutig zuzuordnen. In den Einstiegen
er6ftnet sich keine klare Perspektive hinsichtlich der Betrachtung des Bu-
ches. Die Offenheit der Fotografien verlangt dem Betrachter eine eigenstin-
dige Sichtweise ab. Den Bildern gegeniiber kann er eine eigenstindige Hal-
tung einnehmen, denn von der Fotografin wird keine Positionierung
vorgegeben. Neudorfl entwickelt kein eindeutiges Narrativ, das eine Rich-
tung vorgibt, schafft aber dennoch eine Konzentration, die zum Weiterblit-
tern einladt.
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4.3. Verdichtete Stadt

Wie bereits in der japanischen Eingangssequenz gesehen, stellt das Urbane
einen wichtigen Themenkomplex innerhalb der Arbeit Future World dar. Be-
sonders interessant sind dabei solche Fotografien, die die starke vertikale
Verdichtung des Stadtraums thematisieren und den Blick auf die zahlreichen
vorhandenen Ebenen lenken. Neudorfl fotografiert verstirkt Architekturen
der Infrastruktur und konzentriert sich damit auf eine Einteilung des Raums
abseits von Gebadudestrukturen. In diesem Zusammenhang ist das Konzept
des wrapping in der japanischen Kultur interessant, das die britische Anthro-
pologin Joy Hendry in ihrem Buch Wrapping Culture entwickelt (vgl.
Hendry 1993; auch Teil 11, Abschnitt 3.1.).'® Wrapping ist Hiille oder Verpa-
ckung. Dieses Phdnomen wird verschiedentlich in Zusammenhang mit der
japanischen Geschenkkultur erértert, die der Art der Verpackung eine grofe
Bedeutung beimisst (vgl. Rupp 2003). Hendry dehnt das Konzept des wrap-
ping jedoch auf weitere Bereiche der japanischen Kultur und Gesellschaft
aus. In ihrem Sinne kann es als eine Form der Schichtung gelesen werden."”
Dieses Modell wendet sie auch auf den Raum an, der ebenfalls verpackt wer-
den kann (vgl. Hendry 1993: Kap. 5). Architektur ist demnach eine strukturie-
rende Umbhiillung des Raums. Sie ordnet ihn und bestimmt die GroBenver-
hiltnisse, die wiederum die individuelle Erfahrung des (urbanen) Raums
priagen. Architekten »kreieren und ordnen den leeren Inhalt des Raums. [...]
Diese Ordnung des Raums ist die Zielsetzung des Bauens und nicht das phy-
sische Objekt selbst« (Hillier/Hanson 1984: 1).

Wenn fiir den Architekten die Ordnung des Raums Auftrag und Ziel in
der Planung eines Gebéudes ist, so kann fiir die Stadtplanung die Raumord-
nung durch Verkehrswege als Zielsetzung gelten. Das Verkehrswegenetz
wird dem urbanen Wachstum entsprechend angepasst. Grole Magistralen,
Alleen und Boulevards stellen Infrastrukturen fiir den Durchgangsverkehr zur
Verfiigung und helfen dabei, Stadtviertel miteinander zu verbinden, grenzen
sie aber auch voneinander ab. Kleine nachbarschaftliche StraBen markieren
Wohnviertel, beruhigen den Verkehr und schaffen so ein moglichst gerdusch-
armes Wohnumfeld. FernverkehrsstraBen erméglichen einen ziigigen An-
und Abreiseverkehr innerhalb des Stadtgebiets. Frither durften sich die Straflen

»mehr oder weniger selbstidndig ihren Weg bahnen, vorausgesetzt, dafl sie so wenig
Platz wie moglich einnahmen. [...] Das umfassende Netz 6ffentlicher Durchgangs-
straflen, die die verschiedenen Viertel miteinander verbinden und Zugang schaffen,
entstand erst in jiingerer Zeit; es wurde dem Stadtplan ohne Riicksicht auf die beste-
henden Mafle von Parzellen und Gittern aufgesetzt. Das Ergebnis ist eine Schichten-
folge von schier unglaublicher Komplexitit, bei der Starrheit von flexibler Ordnung
abgelost wurde« (Tajima/Powell 1997: 46).

16 Die Bezeichnung Hendrys als Anthropologin iibernehme ich dem Titel eines ih-
rer Biicher, in dem sie ihre eigene Feldforschung reflektiert: An Anthropologist
in Japan (Hendry 1999).

17 Hendry sieht beispielsweise in der japanischen Sprache und ihren diversifizier-
ten Hoflichkeitsformen ein Modell des wrapping ebenso wie in der japanischen
Kleidung und japanischen Formen sozialer Interaktion.
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Parallel zum Stralennetz, das primér durch den Individualverkehr genutzt
wird, existiert in den meisten urbanen Ballungsgebieten Japans ein Schienen-
netz, das den Transport von groBBen Menschenmengen ermdglicht; zum Bei-
spiel von Berufspendlern. In japanischen Metropolen sind Strafen- und
Schienennetz héufig auf mehreren Ebenen angelegt, um das hohe Ver-
kehrsaufkommen auf engem Raum zu bewiltigen. Mehrstockige Autobah-
nen, ebenerdige und unterirdische Stralensysteme sowie Monorails, Hoch-
und U-Bahnen prigen das Stadtbild nachhaltig. Die oberirdisch geschachtel-
ten Verkehrswege sind nicht zu {ibersehen, so dass Fotografien des Tokyoter
Stadtgebiets ohne sie kaum denkbar sind."

Auf zahlreichen von Neudorfls Fotografien nehmen auf mehreren Ebe-
nen verlaufende oberirdische Verkehrswege gro3en Raum innerhalb des Bil-
des ein. Die horizontalen Wege dienen der Staffelung des vertikalen Raums.
In der Darstellung der verschiedenen Ebenen nutzt Neudérfl das Hochformat
optimal aus. Mit der Schichtung des Urbanen verweist sie auf die extreme
Verdichtung in der so genannten Tokaido Megalopolis.”® Die durch das Ver-
kehrswegenetz erzeugte Verdichtung des urbanen Raums strukturiert und
segmentiert auch den Bildraum in den Fotografien dieses Themenkomplexes.
Die gestaffelten Verkehrswege sind préisent, ohne sich aufzudringen. Neu-
dorfl beobachtet auf zuriickhaltende Art und Weise. Sie kritisiert oder kom-
mentiert nicht. Die Wertung des Gesehenen iiberlisst sie dem Betrachter.”’

Bereits das letzte Bild des westlichen Einstiegs gehort dem Themenkom-
plex der verdichteten Stadt an (vgl. Abschnitt 4.2.1.) Die auf zwei Doppel-
seiten hintereinander folgenden Fotografien vierzehn und fiinfzehn setzen
dieses Thema fort. Das rechtsseitig angeordnete Bild (Abb. 14) ist von einem
ebenerdigen Standpunkt aus fotografiert. Auf der schmalen Strafe im Vor-
dergrund — einem Fuflgéngern vorbehaltenen Weg — geht eine Frau mit dem
Riicken zum Betrachter rechts aus dem Bild hinaus. Ein niedriger Zaun trennt
die schrig ins Bild laufende Strafle von der dahinter verlaufenden Fahrstraf3e.
Eine Hochbahn, die im oberen Drittel von links kommend durch das Bild
fiihrt, iiberdacht die von einem Zebrastreifen markierte Autostralle. Starke

18 »The expressway system so dominates the central area of Tokyo that it is im-
possible not to notice it« (Sorensen 2002: 192f.).

19 Dieser Begriff verweist auf die wichtige UberlandstraBe Tokaido, die bereits
wihrend der Tokugawa-Zeit (1603-1867) ausgebaut wurde und das vormalige
Edo (heute Tokyo) mit der damaligen Hauptstadt Kyoto verband. Tokaido-
Megalopolis bezeichnet den gewaltigen Industriegiirtel, der sich von Tokyo
ausgehend in westlicher Richtung bis nach Fukuoka im Norden der Insel Kyu-
shu erstreckt. In diesem Gebiet ist nicht nur ein Grofteil der japanischen Pro-
duktionskapazititen gebiindelt, hier ist auch die Mehrheit der japanischen Be-
volkerung zu Hause: »Here live some two-thirds of the population, on only 23
per cent of the country’s land. Here also, where some 85 per cent of the GDP is
produced, are concentrated the bulk of the country’s fixed assets, the main re-
search and development labs, international communications facilities and global
financial centres« (Sorensen 2002: 1).

20 Dass sehr unterschiedliche Sichtweisen eines solchen Umgangs mit dem Stadt-
raum moglich sind, verdeutlicht Sorensen 2002: 192f. Er beschreibt, dass mit
dem Bau der aufgestinderten Autobahnen die Verbindungen zum historischen
Tokyo gekappt wurden, was aus nostalgischen Griinden an verschiedenen Stel-
len kritisiert worden ist. In diesem Sinne wire auch eine historisierende Per-
spektive moglich, die die urbane Verkehrsinfrastruktur negativ wertend dar-
stellt.
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Abb. 14 und 15.

Stahltridger verankern die Bahnkonstruktion zwischen den Fahrbahnen im
Boden. Im Hintergrund der Fotografie, hinter Strale und Hochbahn, sind an
der Strale flache, weiter hinten halbhohe Biirogebdude zu erkennen. Die
Zwischenrdume lassen nur wenig vom Himmel erahnen. Verkehrsampeln, die
in Japan horizontal angeordnet sind, Verkehrsschilder und Stromleitungen
sind nur einige der sichtbaren Details. Auch diese Fotografie ist — wie die
meisten Stadtansichten Neudorfls — sehr komplex. Trotz der abgebildeten
Verdichtung wirkt das Bild auf der unteren Ebene weit, da weder FuBweg
noch Strale im Moment der Aufnahme intensiv genutzt werden. Neudorfls
Fotografie zeigt die Ausnutzung des stiddtischen Raums auf mehreren Ebe-
nen, wodurch er sehr strukturiert wirkt. Bilden die Ebenen von Strafle und
Bahn Horizontalen, werden diese durch die Vertikalen der Tragekonstruktio-
nen durchbrochen. Die Fotografie selbst konzentriert sich auf die Darstellung
der ausgepriagten Fragmentierung des Raums, weshalb die konkreten Ele-
mente der Abbildung an Wichtigkeit verlieren.

Auch die folgende Fotografie thematisiert die verschiedenen Ebenen ja-
panischer Urbanitit (Abb. 15). Uber einen von Beton eingefassten Kanal
spannen sich sowohl von links als auch von rechts kommend aufgestianderte
Autobahnen. Die rechts mittig ins Bild stolende Strafe iberdacht die von
links in einer Kurve kommende. An den Rédndern der Autobahnen ragen
Straenlaternen signifikant in den diesigen Himmel. Der Blickwinkel von
unten betont die T-Pfeiler der Stiitzkonstruktion. Die Fotografin hilt eine
Distanz zu den Hochstralen und steht selbst nicht in ihrem Schatten. Der Ka-
nal im Vordergrund suggeriert eine Weite, die nur von den Pfeilern durch-
brochen wird. Den rechten Bildrand schliet ein Hochhaus im Anschnitt ab.
Im unteren Bereich sind im Hintergrund die verschiedenen Stralenebenen und
einige Hauser zu erkennen. Am Ufer des Kanals wachsen teilweise Biische.
Die im Wasser stehenden Pfeiler machen deutlich, dass Straflenverbindun-
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Abb. 55 und 60.

gen eine hohere Prioritit als Wasserwegen eingerdumt wird.?' Die Uberbau-
ung der Fliisse und Kanile mit Autobahnen »verhalf zu auferordentlichen
Einsparungen, die beim Kauf von teurem innerstiddtischem Land angefallen
wiren, aber transformierte ungliicklicherweise einen der moglichen gro3en
urbanen Vorziige Tokyos in unangenehm feuchte, schattige und laute Was-
ser-Fragmente« (Sorensen 2002: 193). Auf Neudorfls Fotografie ist von den
Nachteilen dieser Art der Verwendung des Raums jedoch nichts zu merken.
Die Fotografie zeigt ein modernes urbanes Nutzungskonzept, das, indem es
den urbanen Raum auf verschiedenen Ebenen strukturiert, keinen Platz ver-
schenkt, sondern sinnfillig von ihm Gebrauch macht. Der Blick von unten
verhindert die Sicht auf die Autos, so dass nichts die Klarheit der Abbildung
stort. Die verschiedenen Ebenen der Autobahnen wirken in Neudérfls Foto-
grafie ganz natiirlich. Sie zeigt, dass sich die Hochstra3en in einer Metropole
wie Tokyo in das Stadtbild eingliedern und ihm eine in die Zukunft ausge-
richtete und fortschrittliche Anmutung verleihen.

Einen etwas anderen Eindruck der Uberbauung der Wasserwege zeigt
Neudorfl in einer Fotografie weiter hinten im Buch (Abb. 55). Hier lauft die
hochgestellte Autobahn sehr massiv von links kommend ins Bild hinein und
fiillt einen groBen Teil des Bildraums aus. Deutlich iiberschattet sie das Was-
ser. Die Pfeiler, die hier aulen angeordnet sind, wirken ebenfalls sehr ro-
bust.”? Die zwei Abbildungen mit ihren unterschiedlichen Blickwinkeln ver-
deutlichen das breite Spektrum von Neudorfls Arbeit. Lichte und kritische
Aspekte sind gleichermallen integriert, ohne dass die Fotografin eine dezi-
dierte Position bezieht. Neudorfls behutsame Strategie zeugt jedoch nicht von

21 Bereits wihrend der Meiji-Ara verlieren die Wasserwege an Bedeutung. »Der
Transport tiber die Wasserwege ging immer mehr zuriick, je weiter sich die Ei-
senbahnlinie erstreckte« (Shimada 1994: 165).

22 Die Kuratorin Ikeda Yuko zieht mittels dieser Fotografie einen Vergleich zur
Fotografie des Bauhaus und des Konstruktivismus (vgl. Ikeda 2006).
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einer fehlenden Haltung ihrem Gegenstand gegeniiber, sondern von einer
prézisen Beobachtung, die verschiedenen Sichtweisen Giiltigkeit einrdumt.

Als letzte Fotografie aus diesem Themengebiet soll Abbildung 60 be-
trachtet werden. Die Fotografie ist aus der FuBgéngerperspektive aufgenom-
men. Das untere Bilddrittel wird bestimmt durch drei Reihen von Plastikblu-
menkisten, die aussehen, als ob sie aus Rundhélzern zusammengebaut sind.
In den Késten befinden sich Plastikwannen mit verschiedenen Blumen. Ob es
sich dabei um echte oder um Kunstblumen handelt, ist nicht klar zu erkennen.
Das Arrangement, das sich am Rand einer mit Pollern abgetrennten Strafe
befindet, ist sehr liebevoll gestaltet. Die hinterste Blumenreihe bildet die
Fortsetzung einer links aus dem Bild fithrenden Leitplanke. Auf der anderen
StraBBenseite stehen zahlreiche Gitter, die mit Steinen beschwert sind. Eine
kubische Stahlkonstruktion auf einem Betonsockel ist dort nicht genau zu
identifizieren. Den Bildhintergrund bilden Béume. Uber diese Szenerie fiihrt
eine Hochstral3e quer durch das Bild, deren Stiitzkonstruktion auBlerhalb des
Bildausschnitts liegt. Die seitliche Begrenzung der Stra3e gibt die Sicht auf
die Décher von Kleinbussen und anderen Fahrzeugen frei, oberhalb ist ein
kleines Stiick Himmel, rechts ein Hochhausfragment zu sehen. Die Staffe-
lung des Raums wird hier auf verschiedenen Ebenen betont. Die Reihen der
Blumenkdésten mit Strafle und Absperrgittern vermitteln eine rdumliche Tiefe,
die Hochstrafe bildet eine obere Begrenzung und vermindert damit den Ein-
druck von Raumhohe. Die Anordnung der Blumenkésten im Stadtraum un-
terhalb einer HochstraBBe wirkt duBerst befremdlich. Dieses kleine — vermut-
lich kiinstliche — Biotop scheint von der oben entlang fithrenden Strafle
geradezu tiberdacht und damit beschiitzt zu werden.

Jede einzelne der vorgestellten Fotografien birgt in ihrer Komplexitét ein
grof3es Potenzial an Entdeckungsmoglichkeiten, das hier unméglich erschop-
fend behandelt werden kann. Neudorfls Blick auf das urbane Japan zeigt einen
fragmentierten, geschichteten Stadtraum, der von méchtigen Verkehrswegen
beherrscht wird. Nicht die Gebdudearchitektur steht bei Neudorfls Stadtent-
wurf im Mittelpunkt, sondern die Verkehrsinfrastruktur. Die Aufmerksamkeit
fiir Strukturen bildet eine Parallele zu den Naturbildern des westlichen Ein-
stiegs. Verkehrswege und das Geflecht urbaner Lebensadern konnen mit den
Verzweigungen der Aste und Blitter der zu Anfang gezeigten Biume vergli-
chen werden und bieten somit weitere Interpretationslinien an.

Die Fotografin vermeidet das Spektakuldre und prisentiert mit distan-
ziertem Blick einen wesentlichen Aspekt japanischer Urbanitéit. Neudorfl vi-
sualisiert mittels der Abbildung von Schichtungen des urbanen Raums
Hendrys Idee des wrapping of space in der japanischen Kultur. Die Fotogra-
fien transportieren gleichzeitig grofe rdumliche Tiefe und Hohe, die Neudorfl
durch Einbeziehung vorhandener architektonischer Strukturen betont. Dies
erscheint als signifikantes Merkmal japanischer Raumaufteilung in groBstid-
tischen Ballungsgebieten.> Die HochstraBen gliedern den Raum und sind im
Wortsinn abgehobene Strukturen, die einen ganz anderen Zugang zur Stadt
ermdglichen, als er vom Erdboden aus méglich ist.

23 Hendry zitiert den ungarischen Architekten Botand Bognar mit den Worten:
»The Japanese have always been able to give an illusion of depth to spacial
compositions, regardless of their actual, usually small or shallow, dimensions«
(Bognar 1985: 60; zit. nach Hendry 1993: 100f.).
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»Diese >Achterbahn¢ fiir Autos, die die Hohen und Tiefen der Stadtlandschaft
durchmift, schlangelt sich zwischen Biirogebauden hindurch, taucht in unterirdische
Tunnel ein und rauscht iiber niedrige Dicher hinweg. Dem ohnehin hiigeligen Tokio
wird durch dieses weltweit einzigartige Verkehrssystem eine zusitzliche dynami-
sche Dimension verlichen, da es die Unterschiede der verschiedenen Wohngebiete,
Geschiftsviertel und Industriezonen deutlich sichtbar macht« (Tajima 1996: 16).

Auf den Hochstraen befindet man sich nicht in der Stadt selbst, sondern auf
einer Ebene dariiber, die eher zu Beobachtung als zu direkter Teilhabe am
Geschehen einlddt. So ldsst sich auch Neudorfls Position in der Beobachtung
dieser Strukturen im besten Sinne als abgehoben beschreiben, auch wenn sie
ihre Fotografien in der Regel aus der Fulgingerperspektive heraus macht.
Die verschiedenen Anmutungen, die sie den Verkehrswegen in ihren Foto-
grafien verleiht, deuten auf einen distanzierten Fremdblick, der ohne im ein-
zelnen Bild eine konkrete Haltung zu transportieren, den Betrachtern einen
Uberblick iiber die angetroffene Situation verschafft. Diese haben nun die
Aufgabe, selbst eine eigene Haltung dem Gegenstand gegeniiber zu entwi-
ckeln. Neudorfls Blick auf das urbane Japan konzentriert sich auf die Zwi-
schenbereiche der Architektur und damit auf die Gliederung des Raums am
Beispiel der Verkehrsinfrastrukturen. Diese zeigt Neudorfl eingebettet in eine
alltagliche Nutzung. Thre Fotografien weisen auf Differentes hin, ohne es in
einer AusschlieBlichkeit als Anderes zu prisentieren.

Anthropologin Hendry schreibt dem wrapping auch eine Schutzfunktion
zu. In Neudorfls Fotografien der gestaffelten urbanen Situationen ldsst sich
ebenfalls beobachten, dass die hochgestellten Verkehrswege die darunter lie-
genden Bereiche zu iiberdachen vermogen und Schutz — beispielsweise vor
der Witterung — bieten konnen (vgl. z.B. Abb. 60; Neudorfl 2002). Sie sorgen
auch fiir eine strikte Trennung des Durchgangsverkehrs vom lokalen und
schiitzen somit FuBBgénger und Radfahrer vor allzu groer Niahe zu schwerem
Verkehr. Damit bieten sie ein gewisses MaB} an Sicherheit. Das gut ausge-
baute System von Bahnen des 6ffentlichen Nahverkehrs sichert den Trans-
port zum und vom Arbeitsplatz und vermindert somit den Individualverkehr,
was wiederum dem Schutz der Umwelt zugute kommt.** Der hier angedeu-
tete Aspekt von Schutz und Sicherheit ist nur einer unter vielen, weshalb der
folgende Abschnitt diesen Themenkomplex genauer untersucht.

4.4. Sicherheit

Das Thema Sicherheit pragt als anthropologische Konstante das menschliche
Dasein. In unserer hoch entwickelten Zivilisation beschrénkt es sich nicht nur
auf Aspekte der Okonomie oder der Unversehrtheit von Leib und Leben,
sondern es erstreckt sich auf zahlreiche Bereiche des alltdglichen Lebens hin-
ein in gesellschaftliche und soziale Zusammenhénge. Sicherheit impliziert
Aspekte von Kontrolle, denn mittels Kontrolle kann es gelingen, Unsicherheiten
zu minimieren. Die Bedrohung durch Terrorismus in Verbindung mit avan-

24 »72 Prozent des Stadtverkehrs [wird] von den elektrischen Bahnen bewiltigt;
der Energieverbrauch der Biirger von Tokio [ist] darum weit geringer als — zum
Beispiel — jener der Einwohner von Los Angeles, von der Luftverschmutzung
nicht zu reden« (Harpprecht 1992: 46).
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Abb. 29.

cierten Moglichkeiten technischer Uberwachung und Kontrolle hat dem
Thema Sicherheit im globalen Zusammenhang in den letzten Jahren zuneh-
mend Aufmerksamkeit verschafft. Sicherheit hat jedoch keine universale
Giltigkeit. Es muss immer gefragt werden: Sicherheit fiir wen? Ist diese Fra-
ge in gesellschaftlichen Zusammenhéngen relevant, existieren andere Situati-
onen, die sich generell einer menschlichen Kontrollierbarkeit entziehen und
damit grofle Unsicherheitsfaktoren darstellen. Dazu gehéren beispielsweise
Naturereignisse wie Erdbeben, Taifune oder Flutwellen. Die Bedrohung
durch Naturkatastrophen ist in Japan stets prédsent, so dass ein besonderes
Bediirfnis nach Sicherheit innerhalb der japanischen Gesellschaft durchaus
nahe zu liegen scheint. Ein solches beobachtet Elisabeth Neudorfl in Japan.
»Dieses enorm groBe Bediirfnis nach Sicherheit hat mich interessiert. Es
zieht sich wie ein roter Faden durch meine Ausstellung« (Eggers 2002: 80).
Bereits in ihrem Konzeptentwurf fiir das Projekt formuliert sie sehr unter-
schiedliche Aspekte des japanischen Sicherheitsbediirfnisses, das von der
Gruppenzugehorigkeit tiber die hierarchische Gliederung der Gesellschaft bis
hin zu technischen Sicherheitsmafnahmen reicht (vgl. Neudorfl 1997: 1f.)
Interessant an Neudorfls Arbeit ist die breite Streuung des Themas Sicher-
heit. Neudorfls Beobachtungen erstrecken sich auf sehr unterschiedliche ge-
sellschaftliche Ebenen, wodurch gleichzeitig der japanspezifische Charakter
dieses Themas herausgearbeitet wird. Durch den zuriickhaltenden Ansatz
dréngt sich das Thema nicht auf, sondern wird beinahe nebenséchlich mit-
verhandelt.

Zahlreiche Fotografien in Future World, die sich mitunter auch in andere
Kategorien einordnen lassen, thematisieren implizit oder explizit Fragen der
Sicherheit. Sicherheit steht in enger Relation zu Unsicherheit und eine solche
nutzt Neudorfl hiufig auf der Bedeutungsebene der Fotografien, wie an Ab-
bildung 29 zu beobachten ist. Die hier gezeigte Situation ist zunichst schwer
einzuordnen. Hinter einer halbhohen Glasscheibe stehen im Zentrum des Bil-
des sechs Minner in einer Gruppe beisammen, fast alle wenden dem Be-
trachter den Riicken zu. Die Ménner sind sehr &hnlich gekleidet und tragen



TEIL Il: 4. ELISABETH NEUDORFL: FUTURE WORLD | 269

Abb. 35 und 36.

als Kopfbedeckung seltsame wattierte Hauben. Sie stehen unsicher, als ob der
Boden schwankt, worauf auch die pendelnde Kiichenlampe hinweist. Das
Bild vermittelt einen eigenartigen Eindruck, denn Verhalten und Kleidung
der Ménner sind schwer einzuordnen. Da die Protagonisten dem Betrachter
den Riicken zuwenden, bleibt ihr Handeln ungewiss, man kann lediglich da-
riiber spekulieren, was sie gerade tun. Daraus entsteht in der Fotografie eine
Irritation, mit der die Fotografin gezielt arbeitet. Die Fotografie steht allein,
weder die vorherigen noch die nachfolgenden Bilder geben eine genauere Er-
klarung tiber das Geschehen. Mit dem Wissen, dass die Fotografie in einem
Erdbebensimulationszentrum aufgenommen ist, lisst sich das Thema zuord-
nen, die Unsicherheit iiber das wirkliche Geschehen bleibt jedoch bestehen.
Neudorfl verbindet in dieser Fotografie Sicherheitsaspekte der japanischen
Gesellschaft mit einer Unsicherheit auf der Bedeutungsebene. Erneut wird
deutlich, dass Neudorfls Fotografien die abgebildeten Situationen nicht erkla-
ren wollen. Leerstellen und Unsicherheiten entziehen auch die Bedeutung der
Fotografien einer vollstindigen Kontrollierbarkeit. Dennoch entfalten Neu-
dorfls Bilder eine eindrucksvolle Wirkung, die sich gerade auch aus ihrer Of-
fenheit ergibt. Die Betrachter werden mit Fragen konfrontiert, auf die die Bil-
der keine Antwort geben. Dies fordert dem Betrachter eine hohe Eigenleistung
ab.

Einen anderen Aspekt des Themas Sicherheit zeigt die linksseitig abge-
druckte Abbildung 35. Auf einer breiten Kiesauffahrt stehen in einiger Entfer-
nung etwa in der Bildmitte zwei schwarze Luxuslimousinen hintereinander.
Zwischen den beiden Autos stehen drei Méanner in Anziigen, zwei schauen
direkt in die Kamera, der dritte ist nur von hinten zu sehen. Den Bildhinter-
grund bildet ein Wald. Rechts neben den Autos befindet sich ein leicht er-
hohter Platz mit einfachen Picknickbinken, dort steht ein vierter Mann und
telefoniert, den Riicken der Gruppe zugewandt. Die Distanz, die die Fotogra-
fin zu den Ménnern halt, deutet darauf hin, dass das Fotografieren nicht be-
merkt werden soll. Das Bild 16st eine unmittelbare Assoziation zur japani-
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schen Mafia aus, der Yakuza.” Nicht erst seit die Zugehorigkeit zu Yakuza-
Organisationen strafbar ist, tarnen sich deren Mitglieder oft als Geschéfts-
miénner.”® Obwohl die abgebildete Situation sehr unspezifisch ist und die Ge-
sichter aufgrund der groBen Distanz kaum zu identifizieren sind, meint man,
eine solche Situation aus zahlreichen Filmen zu kennen und stuft die Méanner
automatisch als gefahrlich ein. Neudorfl setzt den Bezug zu bekannten Bild-
welten gezielt ein. Sie bendtigt nur eine einzelne Fotografie, um eine ganze
Kette von Assoziationen auszuldsen und verweist damit auf die hinlédnglich
bekannten Praktiken der Yakuza und die Gefihrdung der 6ffentlichen Ord-
nung, die von ihren Gruppen ausgeht. Die Distanz der Fotografin zu den als
gefihrlich eingestuften Méannern dient als Sicherheitsabstand und trigt somit
weiterhin zur Wirkung der Fotografie bei. Die Fotografin und die Betrachter
koénnen einen Anblick aus der Ferne erhaschen, befinden sich aber in einem
respektvollen Abstand und somit in Sicherheit. Auch wenn die Fotografie ei-
ne scheinbar bekannte Szene zeigt, bedient sie dennoch nicht das Klischee
der gefihrlichen Unterweltbosse. Neudorfl verzichtet darauf, Insignien der
Yakuza wie Waffen oder Tatowierungen zu fotografieren und verankert die
Szene in einer alltidglichen Normalitit. Die Interpretation der fotografierten
Szene findet demnach nicht in der Fotografie selbst, sondern im Kopf der
Betrachter statt.

Die Fotografie auf der folgenden Doppelseite thematisiert das japanische
Sicherheitsbediirfnis eher implizit (Abb. 36). Die links angeschnittene Front
eines modernen Reisebusses nimmt den grofiten Teil des Bildraums ein. Da
die groflen Frontscheiben des Busses einen Zweckbau spiegeln, ist nicht er-
kennbar, ob sich bereits Passagiere an Bord befinden. Rechts oben auf der
Innenseite der Scheibe ist ein Zielschild befestigt. Mittig unter der Wind-
schutzscheibe ist ein Lowenkopf-Logo angebracht, vermutlich ist es das Sig-
net des Reiseveranstalters. Rechts neben dem Bus steht eine Frau frontal zum
Betrachter, die aufgrund ihrer uniformahnlichen Kleidung und ihrer Korper-
haltung als Reiseleiterin erkennbar ist. Sie tragt eine weille Bluse mit einer
Schleife am Kragen, einen hellen Kostiimrock, schlichte weile Damenschuhe
sowie eine Kappe auf dem Hinterkopf. In den Hénden hélt sie ein Blatt Pa-
pier. Thr Blick ist am Betrachter vorbei rechts aus dem Bild hinaus auf ein
Geschehen gerichtet, das auBlerhalb der Bildbegrenzung stattfindet. Die Per-
son der Reiseleiterin vermittelt eine grole Sicherheit. Sie kiimmert sich um
die Reisenden und wacht iiber die Details der Reise. Sie weil3, wie viele Per-
sonen mitreisen und sorgt dafiir, dass alle Reisenden sicher am Zielort ange-
langen. Sie verkorpert das Bediirfnis vieler Japaner, lieber aufgehoben in einer
Gruppe statt als Individualtouristen die Welt zu erkunden. Neudorfl zeigt in
dieser Situation gerade nicht die Reisegruppe, die der Reiseleitung folgt, son-
dern sie zeigt die Person, die das Bediirfnis nach Sicherheit verkorpert und
mit einer angespannten Erwartungshaltung ihre ganze Aufmerksamkeit auf

25 Die Yakuza sind seit Jahrhunderten die Protagonisten des organisierten Verbre-
chens in Japan. Neben traditionellen Aktivititen wie Drogen- und Menschen-
handel, Prostitution, illegalem Gliicksspiel und Schutzgelderpressung nehmen
Yakuza-Organisationen heute auch Einfluss auf Finanzmérkte und sind in poli-
tische Korruption verwickelt (vgl. Timmerberg 1992; Herbert 2002: insbeson-
dere 110ff.; 142ft.).

26 Die Gesetzgebung wurde 1992 erlassen (vgl. Timmerberg 1992; Herbert 2002:
1711%).
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Abb. 67 und 72.

die bevorstehende Aufgabe konzentriert.”” Auch in dieser Fotografie zeigt
Neudorfl einen Aspekt der japanischen Gesellschaft, ohne eine konkrete
Wertung im Bild selbst zu verankern.

Schutz vor der Witterung ist in einem Land, das zu verschiedenen Jah-
reszeiten extreme Wetterlagen kennt, ein sinnvolles Anliegen. Fotografie 67
zeigt Passanten, die sich mit aufgespannten Schirmen vor Hitze und Sonnen-
einstrahlung schiitzen. Die wenigen Fuligénger, die einen breiten Fuiweg im
Vordergrund des Bildes nutzen, nehmen lediglich einen kleinen Teil der Fo-
tografie ein. Im Hintergrund erhebt sich ein teils eingertisteter und von einem
gleichmiBigen Zaun umgebener massiver Betonbau, der die Anmutung eines
Schiffes hat. So ldsst sich ein zentraler Gegenstand in der Fotografie nicht
ausmachen, doch scheint die Massivitit des Betonbaus den Elementen auf
dhnliche Art zu trotzen wie die hellen Sonnenschirme der Menschen. Die
vollstandig versiegelte Flache, die keinen Platz fiir Schatten spendende Béu-
me bietet, verstirkt die Anmutung eines kiinstlich verschérften klimatischen
Problems in urbanen Ballungsgebieten. Implizit verweist dies auf negative
Seiten einer Future World, die trotz hoher Technisierung natiirliche Gege-
benheiten nicht vollstindig kontrollieren kann. Damit kniipft diese Fotografie
an weitere an, in denen Schirme ein bildpragendes Element darstellen (vgl.
Abb. 71-73). Insbesondere die nachts bei Regen aufgenommenen Fotografien
71 und 72 lassen Assoziationen an das Science-Fiction Genre anklingen. Wer
Filme wie beispielsweise Blade Runner kennt, dem dringen sich Assoziationen
zu diesem Film geradezu auf.*® Ob diese Assoziation intendiert ist, erschlieft
sich nicht. Weil die Autorin nicht zielgerichtet auf Aussagen hin arbeitet,
kann das Vorwissen die Lesart der Fotografien nachhaltig beeinflussen. Weil
die Bilder so offen sind, scheinen solche Assoziationen eine Moglichkeit, ein
Verstindnis fiir die Arbeit zu entwickeln. Die verschiedentlich eingestreuten

27 Zum Thema des japanischen Gruppenverhaltens vgl. Abschnitt 4.6.1.
28 Vgl. Blade Runner: ein Film von Ridley Scott, 1982. Dieser Film spielt gro-
Benteils nachts, wobei es héufig stark regnet.
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Verweise an bekannte Bild- oder Filmwelten lassen jedoch die Vermutung
zu, dass sie durchaus beabsichtigt sind und gezielt den Interpretationsraum
von Neudorfls Fotografien erweitern.

An Elisabeth Neudorfls Umgang mit dem Thema Sicherheit wird aber-
mals ihr fotografischer Ansatz deutlich, der auf eine eindeutige oder plakative
bildmiBige Umsetzung verzichtet. Nicht allgemeingiiltige, fiir Sicherheit ste-
hende Symbole werden ins Bild gesetzt, sondern die Durchdringung des All-
tags durch sicherheitsrelevante Elemente. Dies kommt der Abkehr von kli-
scheehaften Darstellungsmethoden gleich.

4.5. Freizeit

Eine Erweiterung des Themas Sicherheit bildet der Bereich der Freizeitakti-
vitdten. Aufgrund der Abhingigkeit vom Wetter lassen sich Sportarten wie
Skifahren oder Surfen in der Regel nur saisonal betreiben. Interessierte
Sportler miissen meist Reisen auf sich nehmen, um in Gebiete zu gelangen,
wo sie ihrer Sportart nachgehen kénnen. In einer Gesellschaft, die stark auf
Effizienz setzt und der arbeitenden Bevolkerung nur wenige Urlaubstage im
Jahr einrdumt, ist es vermutlich schwierig, solchen Hobbys nachzugehen.
Daher wird in Japan versucht, die witterungsbedingten Beschrédnkungen aufer
Kraft zu setzen und die Sicherheit zu bieten, jederzeit jede Sportart ausiiben
zu konnen. Dies zeugt auch von einer Konsumhaltung, die das Freizeitver-
halten préagt. Elisabeth Neudorfl untersucht dieses Thema an verschiedenen
Orten. Sie besucht eine Grasskipiste ebenso wie eine rund ums Jahr ge6ffnete
Skihalle und eine Meeresstrandschwimmbhalle. Erst der technologische Fort-
schritt erméglicht die Errichtung solch groBer Hallen, aber Neudorfl konzent-
riert sich nicht vordergriindig auf technische oder die Natur simulierende
Details. Auch hier arbeitet sie mit Totalen und bildet die Menschen als Nut-
zer der kiinstlichen Anlagen ab. Die technologischen Aspekte der Freizeitein-
richtungen bilden den Hintergrund. Auf diese Weise stellt Neudorfl eine
Verbindung zwischen Hochtechnologie und ihrem Gebrauch durch die Men-
schen her.

Auf einer Doppelseite sind die Fotografien einer Skihalle und einer
Strandsituation miteinander kombiniert. Die leicht unscharfe Fotografie der
Skihalle ist aus der Sportlerperspektive gemacht (Abb. 37). Der Betrachter
schaut hinter anderen Skifahrern hinterher, die den Hiigel hinunterfahren.
Bildprédgend ist im oberen Bildteil die Hallenkonstruktion, die sich iiber die
gesamte Breite des Bildes spannt. Im vertikalen Zentrum der Fotografie ste-
hen Saulen, die zwei Pisten voneinander abgrenzen. An ihnen haben sich or-
ganisch anmutende Ablagerungen aus Schnee festgesetzt. Links im Hinter-
grund ist eine Liftanlage zu erkennen. Die Kiinstlichkeit der Situation ist in
der Fotografie sehr prisent, dennoch entwickelt Neudorfl eine komplexe Si-
tuation im Bildraum, die zahlreiche Aspekte des Themas integriert. Weder ist
Kritik an der kiinstlichen Welt Skihalle formuliert, noch lisst sich eine Af-
firmation des technischen Fortschritts ablesen.

Im Vordergrund der Strandfotografie laufen zwei Kinder mit gro3en auf-
blasbaren Schwimmringen vom Betrachter weg in Richtung Wasser (Abb.
38). Der Schattenwurf deutet auf eine starke Sonneneinstrahlung und damit
auf herrliches Strandwetter. Der Strand ist insgesamt sehr voll, Familien
tummeln sich sowohl auf dem Sand als auch im seichten Wasser. In der verti-
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Abb. 37 und 38.

kalen Bildmitte ist im Hintergrund eine Wellblechwand zu sehen, oberhalb
befindet sich ein gemalter Himmel, der abrupt endet und den Blick auf den
echten freigibt. Eine einzige weile Wolke des echten Himmels ist der ge-
malten direkt darunter in der Form sehr dhnlich. Eine Badeinsel aus Stein und
Palmen auf hohem Betonsockel versucht, Siidseeatmosphére zu suggerieren.
Die Strandsituation des Freizeitbades ist simuliert. In der Simulation verliert
das Meer an Gefahrenpotenzial, denn die Badenden konnen sich dem Ver-
gniigen unbehelligt von gefihrlichen Wellen, Tieren oder Stromungen hinge-
ben.” Bei schlechtem Wetter ldsst sich das Dach schlieBen, so dass ein von
Temperaturen unabhéngiges Strandvergniigen moglich ist. Neudorfl themati-
siert die Konstruierheit der Szenerie auf sehr feinsinnige Weise. Statt gezielt
die Kiinstlichkeit der Einrichtung zu fokussieren, setzt sie auf das Beobach-
tungsvermdgen der Betrachter, diese selbst zu entdecken.

Nur in der folgenden Fotografie ist dies nicht mehr moglich, denn eine
dynamische Unschirfe bestimmt das Bild (Abb. 39). Die kiinstlichen Details
geraten deshalb aus dem Blickfeld. Mittig surft ein Mann auf Brandungs-
wellen. Rechts hinter ihm befindet sich eine hohe Insel mit einer Palme; im
Hintergrund ist Himmel mit kleinen weilen Wolken zu sehen. Die leichte
Unschérfe unterstreicht die Dynamik des Surfers. Was nach einem tropisch
anmutenden Vergniigen aussieht, ist ein kiinstlich erzeugtes Wellenbad, wie
der aufmerksame Betrachter aus den vorangegangenen Fotografien weil3.
Diese Fotografie perfektioniert die Simulation im Bild, da sie deren Elemente
mittels Unschérfe ausblendet. Dies dient jedoch nicht der Legitimation der
kiinstlichen Welt oder der Tauschung der Betrachter, denn es leitet zur Foto-
grafie auf der nichsten Doppelseite iiber (Abb. 40). Dort steht, abermals mit-
tig, ein Surfer auf seinem Brett, hinter sich die Weite des Meeres. Die Welle,
die er reitet, ist winzig klein, das Meer vollkommen ruhig. Im Vordergrund

29 Bereits in ihrem Konzept verweist Neudorfl darauf, dass in japanischen
Schwimmbiddern das Wasser nie so tief ist, »daB man untergehen konnte«
(Neudorfl 1997: 2).
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Abb. 39 und 40.

des Bildes ist ein Stiick Strand zu sehen und der Himmel ist weil verschleiert.
Der einsame Surfer muss den Strand und das Wasser nicht mit anderen teilen,
aber der SpaBfaktor erscheint hier wesentlich geringer. Der kiinstliche Strand
beinhaltet ein hoheres Vergniigungspotenzial und ist deshalb wesentlich be-
gehrter als die reale Situation. Damit deutet Neudorfl darauf hin, dass die
kiinstlich gebaute Freizeitwelt Komfort und Sicherheiten bietet, die in der
Alltagswelt fehlen.

Durch die Kombination der Skihallen- und Strandbadfotografien ver-
deutlicht Neudorfl die Gemeinsamkeiten innerhalb dieser kiinstlich insze-
nierten Welten, die Sicherheiten fiir Sport und Freizeit bieten. Auch wenn es
mittlerweile in Europa Vergleichbares gibt, zeigt Japan sich hier in der Vor-
reiterposition und somit als Future World.*® Neudsrfl betont abermals die
Alltaglichkeit der fotografierten Szenerien. Selbst fiir Japaner sind die Kon-
struktionen dieser avancierten Freizeitanlagen etwas Besonderes, aber Neu-
dorfls Fotografien betonen nicht das Spezifische der technischen Mé6glich-
keiten, sondern untersuchen deren gewohnlichen Gebrauch.

In Elisabeth Neudorfls Arbeit bietet dieser Komplex auch aufgrund der
Anzahl der Fotografien eine Erweiterung des Themas Sicherheit. Die techni-
sche Konstruktion insbesondere der Skihalle greift jedoch auch das Thema
der verdichteten Bebauung auf, schlielich sind hier komplexe gebaute In-
nenraumstrukturen zu sehen, die auf die im Stadtraum fotografierten Kon-
struktionen des AuBenraums verweisen. Die von Neudorfl prisentierten
Bildwelten greifen ineinander und verdichten die Arbeit selbst zu einer Ein-
heit. Auch wenn die unterschiedlichen Themenkomplexe vordergriindig zu-
weilen disparat erscheinen, sind sie sowohl inhaltlich als auch gestalterisch
zu einem komplexen Ganzen ineinander verwoben.

30 Z.B. wurde im Jahr 2001 die erste deutsche Indoor-Skihalle in Neuss eroffnet.
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4.6. Menschenbilder

Einige der bisher in Elisabeth Neudorfls Arbeit Future World analysierten
Fotografien zeigen menschenleere Natur- und Architekturdarstellungen, an-
dere integrieren auch Personen als Nutzer der gestalteten Umwelt. Die Dar-
stellung von Menschen markiert einen wichtigen Bereich in Neudorfls Arbeit.
Insgesamt achtzehn Portrits bilden Zasuren im Ablauf des Buches. Hier hebt
Neudorfl die Distanz zum Bildgegenstand auf und bildet Képfe Format fiil-
lend ab, weder Ort noch Kleidung geben Aufschluss iiber ihre Persdnlichkeit.
Sie sind sich der Prisenz der Kamera bewusst, bleiben aber anonym. Die Be-
trachtung konzentriert sich auf den Gesichtsausdruck. Die Portréts sind tiber
das gesamte Buch verteilt und stellen die grofite Bildgruppe innerhalb der
Arbeit dar. Doch Neudorfl portrétiert nicht nur Einzelpersonen. Wiederholt
fotografiert sie einen eigenen Zusammenhalt bildende Personengruppen so-
wie Menschenmengen auf der Strafle. Die Gruppenbilder zeichnen sich da-
durch aus, dass die abgebildeten Personen im 6ffentlichen Raum angetroffen
und aus einiger Distanz fotografiert werden. Sie sind sich der anwesenden
Kamera nicht bewusst. Die anonym bleibenden Personen werden iiber ihre
Gruppenzugehorigkeit definiert. Sie sind in einem sozialen Zusammenhang
fotografiert, der ebenso wie der o6ffentliche, sie umgebende Raum iiber ihre
Beziehung zur Gruppe Aufschluss gibt. Die Individualitit der einzelnen Per-
sonen wird in den Bildern nicht thematisiert. Die auf der Stralle fotografierten
Passanten bilden keine eigenstdndige sozial definierbare Gruppe, vielmehr
entsteht im zufilligen Zusammentreffen zahlreicher Individuen eine Men-
schenmenge. Der einzig erkennbare Zusammenhang besteht in der gleichzei-
tigen Anwesenheit an einem Ort. Andere Gemeinsamkeiten gibt es nicht.

4.6.1. Menschengruppen

Die Gruppenorientierung in der japanischen Gesellschaft gilt, wie in Teil I,
Abschnitt 2.3.1. erldutert, als ein géngiges Stereotyp. Die Zugehorigkeit zu
einer Gruppe bietet Sicherheit und Geborgenheit und erleichtert es dem Indi-
viduum, einen Platz innerhalb der Gesellschaft einzunehmen. Ob dies allein
auf die japanische Gesellschaft zutrifft, sei dahingestellt. In einer Abfolge
von drei Fotografien zeigt Elisabeth Neudorfl Aspekte einer Gruppenzugehd-
rigkeit von Médchen im Teenageralter beziehungsweise jungen erwachsenen
Frauen, zwei sollen hier vorgestellt werden. Die — wie die beiden folgenden
Bilder rechtsseitig angeordnete — Abbildung acht zeigt ein niedriges Haus mit
Rauputzfassade und geschlossenen Fensterldden. An der Dachkante ist ein
Schriftzug in lateinischen Buchstaben mit dem Wort Hofel zu erkennen.
Rechts vor der Fassade steht eine Kiefer mit sehr diinnem Stamm auf einer
Grasflache. Auf der linken Seite schwingt sich eine Treppe mit Betonstufen
und Stahlgeldnder in einer Kurve links aus dem Bild hinaus. Auf den unteren
Stufen sitzen vier junge Frauen in Alltagskleidung zusammen. Eine raucht,
zwel schauen ein wenig ins Leere, die vierte hat dem Betrachter den Riicken
zugekehrt. Die Fotografie zeigt — aus einiger Distanz aufgenommen — eine
unspektakuldre Szenerie. Neudorfl setzt die Beildufigkeit der Situation zu-
rickhaltend ins Bild. Die Fotografie zeigt die Gruppe junger Frauen, ohne
spezifische Klischees zu thematisieren.
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Abb. 8 und 9.

Zentrales Element der folgenden Fotografie ist eine Gruppe von sechs Mad-
chen, die dicht gedréngt und fast kreisférmig auf einem leeren Parkplatz zu-
sammenstehen (Abb. 9). Auf dem betonierten Boden sind die Stellplitze mit
weillen Linien markiert, in der hinteren Reihe ist ein einzelnes Auto geparkt.
Hinter dem Parkplatz erstreckt sich eine Art Griinanlage, junge Birken wach-
sen hier ebenso wie kleinere Straucher und Gras, das jedoch parallel zur
Parkplatzkante einem Trampelpfad gewichen ist. Im Bildhintergrund eréffnet
sich eine Landschaft mit bewaldeten Hiigeln. Die Madchen unterhalten sich
und scheinen dabei auf etwas zu warten, was durch den Blick der links ste-
henden Figur aus dem Bild hinaus angedeutet wird. Sie alle tragen Schuluni-
formen: weile Blusen mit karierten Kragen, karierte Rocke, weille Socken
und schwarze Schuhe. Zwei Madchen tragen tiber der Uniform identische
Blazer. Das Alter der Madchen ist auch aufgrund der Distanz schwer zu
schitzen. Da das Tragen einer Schuluniform in Japan jedoch ab der Mittel-
schule, die die siebte bis neunte Klasse umfasst, Pflicht ist, ldsst sich ihr Alter
auf diese Altersgruppe eingrenzen (vgl. Gordon 2002b: 442). Bemerkenswert
an der Fotografie ist die korperliche Nihe, die die Gruppe trotz des verfiigba-
ren Platzes hdlt. Zudem versammeln sich die Méddchen wie verabredet genau
an einer Schnittstelle zweier Markierungslinien, an der vier Parkplitze an-
einander grenzen. Raumaufteilung und grafische Elemente der Fotografie
betonen die Homogenitit der Gruppe; die Schuluniformen verstiarken die
Wirkung zusitzlich. Im Gegensatz zu Abbildung acht wird hier ein sehr spe-
zielles Gruppenverhalten portrétiert. Die korperliche Nédhe gibt den Madchen
die Sicherheit der Zusammengehorigkeit. Der Parkplatz ldsst auf die Situation
eines Ausflugs oder einer Reise schlieen. Indem die Personen dicht beiein-
ander stehen, wird die Gefahr, zuriickgelassen zu werden, eliminiert. Neu-
dorfl zeigt hier eine sehr spezielle Art von Gruppenzusammengehorigkeit, die
sich von der in der vorangegangenen Fotografie nachhaltig unterscheidet und
eine Anmutung von Fremdheit vermittelt. Sie ist dennoch so beildufig ins
Bild gesetzt, dass nicht explizit wird, ob dieses Verhalten fremd und damit
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spezifisch japanisch ist oder ob ein dhnliches Verhalten auch in Europa be-
obachtet werden konnte.”'

Neudorfl schafft durch den inhaltlichen Zusammenhang eine Bildse-
quenz, die sich mit dem Gruppenverhalten junger Madchen beschéftigt. Sie
betont die Natiirlichkeit des Verhaltens innerhalb von Gemeinschaften dieser
Altersgruppe. Das in den Fotografien dargestellte Gruppenverhalten kann als
soziale Absicherung gegeniiber den Unwégbarkeiten einer fiir Jugendliche in
diesem Alter sich ausdehnenden Welt, aber auch als Moglichkeit der Abgren-
zung gegeniiber anderen begriffen werden. Neudorfl kehrt das Verhalten der
Maidchen nicht als spezifisch japanisch hervor, vielmehr entsteht ein Ein-
druck von Ubereinstimmungen und Abweichungen zu uns bekannten Ver-
haltensweisen. Neudorfls Blick betont abermals die Ambivalenz beziiglich
der Kategorien des Eigenen und des Fremden.

Abbildung 33 greift erneut die Thematik des Gruppenverhaltens im Zu-
sammenhang von Schulaktivititen auf. Auf der rechtsseitig stehenden Foto-
grafie nimmt eine steinige Bergkuppe etwas mehr als die untere Bildhilfte
ein. Der Himmel ist grau und lasst die Umgebung hinter einem Dunstschleier
unsichtbar werden. Auf dem Gipfel befindet sich ein kleines Shinto-
Heiligtum, was durch an Pflécken gespannte Seile begrenzt wird. Links in
der Bildmitte fiihrt ein schmaler Steg am Heiligtum vorbei und wieder den
Berg hinab. Dort stehen einige Personen in Freizeitkleidung beieinander.
Zentrales Element der Fotografie ist jedoch eine sehr groBe gemischtge-
schlechtliche Schiilergruppe, die hier offensichtlich anldsslich eines Schul-
ausfluges versammelt ist.** Neudorfl beobachtet sie von einer erhohten Posi-
tion aus. Die Schiiler tragen alle identische Trainingsanziige und weille
T-Shirts sowie Rucksidcke auf dem Riicken. Abermals stehen die Schiiler
recht dicht beieinander, was hier jedoch mit den natiirlichen Gegebenheiten
des begrenzten Raums zusammenhingt. Dennoch zeugt das Verhalten der
Schiiler von einem Verantwortungsbewusstsein, das in einer solch grofen
Gruppe unabdingbar ist. Durch die in der Fotografie eingehaltene Distanz zu
den Personen werden Spuren der Individualitidt gezielt vernachldssigt, was
die Homogenitit der Gruppe betont. Tatsédchlich sehen die Schiiler alle sehr
dhnlich aus. Diese Fotografie passt erneut in das von Neudorfl beobachtete
Konzept des japanischen Sicherheitsbediirfnisses, denn die identische Klei-
dung erméglicht die eindeutige Zuordnung zur Gruppe. Bei dieser Gruppen-
grofle kennen die Aufsichtspersonen vermutlich nicht jeden einzelnen Schiiler,
aber die Uniform bescheinigt die Zugehorigkeit und bietet somit eine gewisse

31 Die japanische Kuratorin Matsumoto sieht in dieser Fotografie Aspekte der ja-
panischen Kultur auf subtile Art repriasentiert. »Das ist eine sehr natiirliche An-
sicht, andere sagen aber vielleicht, es sei typisch fiir japanische Frauen, immer
zusammen zu sein. Aber es ist aus ihrer [Neudorfls] Sicht nicht so offensicht-
lich. Vielleicht dachte sie, dies sei eine gute Komposition und verfolgt keine ge-
zielte Absicht mit der Fotografie« (Gesprich mit Matsumoto 2006).

32 Schulausfliige sind zentrales Element des japanischen Schulalltags. Meist fah-
ren alle Schiiler eines Jahrgangs gemeinsam, so dass bis zu 500 Schiiler zu be-
aufsichtigen sind. »The excursions serve as a significant opportunity to train
students in appropriate public behaviour and etiquette. [...] Maintenance of
school reputation is a serious matter for teachers. Students are expected to con-
duct themselves with dignity« (Gordon 2002a: 440).
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Abb. 33 und 58.

Sicherheit.** Neudorfl zeigt, dass in Japan Gruppenverhalten und Sicherheit
unmittelbar miteinander zusammenhéngen. Durch die Verbindung beider
Konzepte gelingt es ihr, ein anderes Licht auf das im Westen eher negativ re-
zipierte japanische Gruppenverhalten zu werfen. Der Kontext ermdoglicht es,
in der Fotografie eines als #ypisch angesehenen japanischen Verhaltens, posi-
tive Aspekte einer Gruppensozialisation zu entdecken. Fehlende Individualitét
kann auch als Zeichen Schutz bietender Zugehorigkeit gelesen werden.

Die auf oben genannter Fotografie durch die Gruppengr6f3e entstehende
Enge verweist auf die hohe Bevolkerungsdichte, die das urbane Japan kenn-
zeichnet. Elisabeth Neudorfls Future World beinhaltet auch Fotografien, die
Menschen nicht im Gruppenzusammenhang, sondern als Teil einer Men-
schenmenge auf der Strafle zeigen. Als Beispiel soll hier die auf der linken
Seite gedruckte Fotografie 58 herausgegriffen werden. Viele Passanten iiber-
queren parallel zur unteren Bildkante eine Strale; vorne von links nach
rechts, im Hintergrund auch in die entgegengesetzte Richtung. Der etwas un-
terhalb der Bildmitte gelegene Zebrastreifen verweist auf eine Kreuzungssi-
tuation, die sich aus dem Bildausschnitt jedoch nicht erschlie3t. Im Hinter-
grund verdecken Baume hohere Biirogebdaude. Aus Augenhohe fotografiert
Neudorfl eine alltaglich wirkende Stra3ensituation. Das hohe FuBgdngerauf-
kommen verdeutlicht die Bevolkerungsdichte japanischer Stadte. Neudorfl
lasst einen Zwischenraum zwischen sich und der Menschenmenge entstehen.
Obwohl aus der Fuligingerperspektive fotografiert, hebt diese Distanz den
Betrachter gezielt von der Masse ab und ermdglicht auch aufgrund der grofen
Tiefenschirfe die Identifikation einzelner Personen. Die eingehende Betrach-
tung offenbart ein groBes Spektrum an Typen verschiedener Altersstufen:

33 Hier wird ein entscheidender Unterschied westlicher und japanischer Vorstel-
lungen von Sicherheit deutlich. Wihrend auf einem deutschen Schulausflug
vermutlich die Anzahl der teilnehmenden Schiiler begrenzt wiirde, ist in Japan
gerade eine grofle Gruppe Garant fiir addquates Verhalten und damit fiir einen
problemlosen Ablauf der Exkursion.
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vom Geschéftsmann im Anzug und der elegant gekleideten Frau iiber Méanner
in Karohemden und Jeans bis hin zu einer Frau mit kurzem Kleid und Plateau-
schuhen. Die Vielfalt in dieser Fotografie steht in groem Gegensatz zu der
im Bild 33 beobachteten Uniformitét der Schillergruppe. Wéhrend es auf dem
Schulausflug verpflichtend ist, als Teil einer Gruppe wahrgenommen zu wer-
den, sind in Situationen des Alltags andere Entfaltungsmoglichkeiten gege-
ben. Indem Neudorfl auch diversifizierte Menschenmengen zeigt, erteilt sie
dem Stereotyp der ununterscheidbaren Masse eine Absage. Im Zusammen-
spiel der Fotografien vertieft sich die Aussage, dass verschiedene Situationen
unterschiedliche Verhaltensweisen bedingen, weshalb ein bestimmtes Ver-
halten nicht pauschal als typisch japanisch zu beurteilen ist. Durch ihren zu-
riickgenommenen Blick vermittelt Neudorfl diese Aussage auf subtile Weise.
Fragen nach einer spezifischen Individualitét lassen sich anhand der Portrit-
aufnahmen erdrtern, die Personen aus néchster Nihe zeigen.

4.6.2. Portrats

Von den insgesamt achtzehn Portrits, die iber das gesamte Buch verteilt
sind, zeigen zehn Fotografien Frauen und acht Ménner. Die Kopfe der Perso-
nen sind sehr eng ins Format gesetzt, so dass kaum etwas vom Hintergrund
zu sehen ist. Damit ist eine ausschlieliche Beschéftigung mit den Gesichtern
moglich. Die Konzentration auf die Gesichtszlige wird weiterhin dadurch
unterstiitzt, dass die fotografierten Personen nie in die Kamera schauen. Ein
Augenkontakt wird vermieden. Der Betrachter der Fotografien wird somit
zum Beobachter der portritierten Personen und nicht zum Partner. Die grof3e
rdaumliche Néhe und der Einsatz des Blitzlichtes verdeutlichen jedoch, dass
die Bilder im Wissen und Einverstidndnis der Fotografierten aufgenommen
worden sind. Blitzlicht und Nihe betonen weiterhin die Flachigkeit der Foto-
grafien und heben sie dadurch gezielt von den anderen Bildern aus Future
World ab. Zudem sind sie in einem groferen Format im Anschnitt gedruckt.
Einige Portréts stehen allein zwischen anderen Fotografien, teilweise folgen
auch zwei unmittelbar aufeinander. Die Portréts strahlen eine grofle Ruhe
aus, was ihre Funktion als strukturierendes Element im Buch unterstiitzt.

Alle Portrétierten sind in einer Weise beschiftigt, die nicht aus den Foto-
grafien heraus ersichtlich ist. Sie scheinen aufmerksam zuzuhéren oder spre-
chen selbst zu Personen, die sich auflerhalb des Bildraums befinden. Die nur
eingeschrinkt sichtbare legere Kleidung der Fotografierten deutet auf eine in-
formelle Aufnahmesituation hin, die nicht extra fiir das Portrit eingerichtet
ist. Elisabeth Neudorfl betont in ihren Fotografien ein kontemplatives und
ruhiges Moment und konzentriert sich ausschlielich auf die Gesichtsziige.
Gelegentlich kommt eine Hand als gestische Unterstiitzung des Ausdrucks
ins Bild, was das prigende Moment des Gesichtsausdrucks weiter unter-
streicht.

Die meist jungen Portritierten sind vermutlich Studierende, einige der
Fotografierten sind aber etwas élter. Es ist jedoch sehr schwer, ihr Alter genau
zu bestimmen. Obwohl die Fotografien die Personen in einem eingeschréink-
ten, eingeengten Blickwinkel zeigen, lassen sich dennoch verschiedene Per-
sonlichkeiten unterscheiden. Um einen Uberblick iiber die verschiedenen
portritierten Personentypen zu erhalten, sollen hier exemplarisch drei Port-
rits betrachtet werden. Alle vorgestellten Bildnisse sind linksseitig angeord-
net, was jedoch nicht fiir die Gesamtheit der Portrits im Buch zutrifft.
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Abb. 64 und 56.

Das erste exemplarisch vorgestellte Bild zeigt das von oben fotografierte
Portrit einer jungen Frau (Abb. 64). Sie trégt ein offenes weiles Hemd tiber
einem ebenfalls hellen T-Shirt. Ihr dunkles halblanges Haar hat sie zur Seite
aus der Stirn herausgestrichen. An der rechten Bildkante ist ihre linke Hand,
in der sie eine Zigarette hilt, stark angeschnitten. Der helle Nagellack ihrer
Fingernégel 16st sich an den Kanten etwas ab. Auf der linken Gesichtshilfte
hat sie drei kleine Muttermale, die fast in einer senkrechten Reihe angeordnet
scheinen. Durch die Obersicht und die die Augen teilweise verdeckenden Li-
der ist die Blickrichtung nicht eindeutig zuzuordnen, der Blick scheint jedoch
nach unten rechts aus dem Bild heraus zu fithren. Weil man die Augen nicht
richtig sehen kann, wirkt sie insgesamt eher herb, verschlossen und abwei-
send. Dazu tragt auch der fehlende Lichtreflex in den Augen bei. Sie bleibt
ganz in ihrer Welt und gibt nichts von sich preis.

Die sehr junge Frau von Abbildung 56 ist von rechts im Halbprofil foto-
grafiert, ihr Gesicht ist nach links gewandt. Ihre glatten schwarzen Haare sind
an der rechten Seite mit médchenhaft wirkenden Haarnadeln fixiert, der Pony
fallt ihr leicht in die Stirn. Am rechts sichtbaren Ohr trégt sie einen langen
Ohrring, eine kleine Halskette verschwindet in der Unschérfe und im Aus-
schnitt ihres weillen Oberteils. Sie hat ihren Mund leicht gespitzt, weil sie of-
fenbar gerade spricht. Dabei gestikuliert sie mit den Hénden, die in der linken
unteren Bildecke im Anschnitt zu sehen sind. Thr wacher Blick fiihrt direkt
links aus dem Bild heraus. Sie wirkt freundlich, neugierig und sehr offen. Die
beiden jungen Frauen wirken in den Fotografien extrem unterschiedlich. Be-
dingt durch Kleidung und Accessoires, aber auch durch Mimik und Gestik,
entstehen im Bild sehr groBe Unterschiede und betonen die Differenz der
beiden Personlichkeiten. Trotzdem verweigern sich die Fotografien einer In-
dividualisierung der abgebildeten Personen und treffen keine fixierbare Aus-
sage liber deren Charakter.

Das hier als letztes vorgestellte Portrit zeigt einen Mann im mittleren
Alter mit einer Kurzhaarfrisur (Abb. 34). Er ist aus leichter Obersicht aufge-
nommen und hat scheinbar die Augen geschlossen oder aber den Blick so
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Abb. 34.

weit gesenkt, dass seine Augen nicht sichtbar sind. Er ist glatt rasiert und sein
Gesicht zeigt einige Falten. Er tragt ein helles Poloshirt mit offenem Kragen.
Allein durch sein Alter und den nicht sichtbaren Blick scheint dieses Portrit
aus der Reihe zu fallen, da die Protagonisten der anderen Portrits alle erheb-
lich jiinger sind. Dennoch stellt es Elisabeth Neudorfl in eine Reihe mit den
anderen Portrits. Durch die formalisthetischen Ubereinstimmungen der Auf-
nahmesituation kann dieses Bildnis als eine Erweiterung des Personenkreises
gelesen werden. Neudorfl geht es nicht ausschlielich darum, Personen einer
bestimmten Altersgruppe abzubilden, auch wenn sie vorrangig junge Men-
schen zeigt.

Die Portrits innerhalb der Arbeit Future World suggerieren eine Ndhe zu
den fotografierten Personen. Diese bleiben aber distanziert, da die Portrits
selbst nur sehr wenig tiber die Personlichkeiten mitteilen. Die Rolle des Be-
trachters der Portrits ist vergleichbar mit der des Zuhorers einer fremdspra-
chigen Konversation, deren Sprache er nur sehr fragmentarisch versteht. Ab
und zu meint der Zuhoérer, ein Wort oder einen Satz zu verstehen. Da er aber
den Zusammenhang nicht erfasst, entgleitet ihm das Verstdndnis im Moment
des Verstehens. Die Portrits liefern nur vage Anhaltspunkte, die einer weite-
ren Analyse der Portritierten im Moment des vermeintlichen Verstehens die
Grundlage zu entziehen scheinen. Einerseits besitzen die Personen eine un-
mittelbare Prasenz, andererseits geben sie nichts von sich preis. Das Bild
bleibt Bild und entzieht sich einem intellektuellen und damit verbalisierbaren
Verstandnis.

Neudorfl nimmt in ihren Portréts keine Bestimmung vor. Sie zeigt durch-
schnittliche Japanerinnen und Japaner, ohne sie auf eine gesellschaftliche
Rolle zu fixieren. Fiir die Betrachtung stellt Neudorfl lediglich die Gesichts-
ziige, Mimik und Frisur als Anhaltspunkte zur Verfiigung. Ein Verstandnis
fiir die Personlichkeit wird nicht hergestellt. Auch die Ethnizitdt der Darge-
stellten ist unbestimmt, sie wird nicht besonders herausgestellt. Es iberwiegt
die Aufmerksamkeit fiir den Gesichtsausdruck und eine Suche nach einem
Verstéindnis fiir die Personlichkeit selbst. Die Portrétierten werden in ihrer
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Individualitdt sichtbar, was trotz gleichférmiger Aufnahmesituation einer
standardisierten Wahrnehmung widerspricht. In der Ahnlichkeit der Aufnah-
mesituation entfalten sich die Unterschiede der Fotografierten weit mehr, als
es durch individualisierte Portrétsituationen zu erreichen wire. Besonderheit
macht sich nicht am Aufnahmeort, einer exklusiven Kamerafiihrung oder der
Kleidung der Portrétierten fest. Ohne dass die Fotografin gezielt eine geson-
derte Charakterisierung innerhalb der Portrétsituation betreibt, zeigen die
Bildnisse die Vielschichtigkeit innerhalb der portritierten Gruppe. Die Ein-
beziehung verschiedener Altersgruppen bestitigt diese Vielfalt zusitzlich.

4.7. Bewertung

Elisabeth Neudorfls Future World prasentiert sich als eine Welt, die nicht mit
avancierten technischen Neuerungen aufwartet oder utopische Dimensionen
eroffnet. Auf zuriickhaltende Art werden Aspekte der fiir den Européder zwi-
schen Fremdheit und Vertrautheit oszillierenden zeitgendssischen japani-
schen Gesellschaft verhandelt. Strukturen der Urbanitit sowie Grundideen
von Sicherheit werden untersucht. Die Portrits zeigen vorrangig junge Ein-
wohner der Future World, die fest in der Gegenwart verankert wirken. Die
ausschlieBliche Verwendung des Hochformats ist inhaltlich auf das Japan-
thema zugeschnitten. Dieses Stilmittel korrespondiert mit der durch Raum-
mangel erzeugten vertikalen Ausrichtung japanischer GroBstédte.

Elisabeth Neudorfls Arbeit liegt eine inhaltliche Konzeption zugrunde.
Die konzeptionelle Vorgehensweise ist zunichst nicht offensichtlich, da ihre
Fotografien sehr alltiglich wirken und ihr Ansatz Ankldnge an eine traditio-
nelle Stralenfotografie aufweist. Die distanzierte Herangehensweise an Mo-
tive aus dem Aullenraum scheint einer genauen Beobachtung der japanischen
Verhiltnisse zu entspringen. Neudorfls Fotografien offenbaren jedoch meist
nicht auf den ersten Blick, warum sie gemacht worden sind oder welches
Element die Fotografin eigentlich zeigen mochte. Die distanzierten Fotogra-
fien sind schwer lesbar, weil sie stets als Gesamtkomposition zu betrachten
sind und nicht einen Aspekt zur Betrachtung ins Zentrum riicken. Es wird
deutlich, dass nicht die Asthetik des einzelnen Bildes entscheidend ist, son-
dern die Entwicklung des Themas aus dem Zusammenspiel der Fotografien.
Neudorfl sucht nach einem spezifischen Japanbild. Ein Japan der »iiblichen
bunten Klischeebilder« interessiert sie nicht (Worat 2002). Die Fotografin
lasst sich nicht ausschlielich von den Beobachtungen des Auflenraums lei-
ten, sondern greift das Thema Sicherheit in ihren konzeptionellen Uberlegun-
gen auf. Fiir die Umsetzung bereist sie unterschiedliche Orte und sucht dort
nach Motiven, die sich in ihre Thematik eingliedern lassen. Dabei setzt sie
gezielt auf die Auslassung von bestimmten Motiven, die in der Japanfotogra-
fie typisch sind.

Elisabeth Neudorfl bewegt sich als scharfsinnige, aber distanzierte Beob-
achterin durch Japan und etabliert eine zuriickhaltende Bildsprache. Die Dis-
tanz zum Gegenstand verleiht den Bildern eine sachliche Anmutung. Die
weiche, auf harte Kontraste verzichtende Tonalitdt sowie das Aussparen
spektakuldrer Ansichten tragen weiterhin dazu bei. Die schwarzweiflen Foto-
grafien verweigern sich den bunten Farben des japanischen Alltags, die sich
durch Medienberichte in unseren Kopfen eingenistet haben. Der Verzicht auf
die Farbe ermoglicht das Sehen von strukturellen Aspekten und leitet den
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Blick in Gefilde jenseits einer bunten Plastikwelt. Die aus der Distanz zum
Gegenstand entstehende sachliche Anmutung kann nicht dariiber hinwegtiu-
schen, dass auch Neudorfls Blick eine Subjektivitdt innewohnt. Sie tritt
hauptséchlich in der thematischen Konzentration hervor und driangt sich dem
Betrachter nicht auf. Neudorfls Haltung ist ambivalent, sie versucht, das Ge-
zeigte nicht zu werten. Sachlichkeit, Verzicht auf Inszenierung, konzeptio-
nelle Herangehensweise, Offenheit der Fotografien sowie die Bildung eines
Kontextes tiber die grole Anzahl von Fotografien im Buch markieren Future
World eindeutig als kiinstlerische Dokumentarfotografie (vgl. Teil I, Ab-
schnitt 4.1.2.).

Die Dokumentation folgt Voraussetzungen konzeptioneller Art. Neudorfl
versucht nicht, ein umfassendes Bild der zeitgendssischen japanischen Ge-
sellschaft zu zeichnen. Sie greift sich im Schwerpunkt den Aspekt des japani-
schen Sicherheitsbediirfnisses heraus, das sie in unterschiedlichen Situationen
beobachtet und im Kontext des Alltdglichen visualisiert. Diese inhaltliche
Ausrichtung lenkt den Blick des Betrachters und verhilft zu Interpretationen,
die in einem anderen Kontext moglicherweise anders ausfielen. Denn die Of-
fenheit der Fotografien ermdglicht verschiedene Sichtweisen und Deutungs-
moglichkeiten. Dies wird insbesondere dadurch unterstrichen, dass Neudorfl
auf jeglichen Text verzichtet. Sie vertraut in ihrer Arbeit ausschlieBlich auf
die Fotografie und klammert Bildlegenden als Interpretationshilfe aus. Eine
Kontextualisierung erfolgt allein durch die Zusammenstellung der Fotogra-
fien, was dabei hilft, den Blick gezielt auf bestimmte Aspekte der japani-
schen Gesellschaft zu fokussieren. Daraus ergibt sich auch die Unmoglich-
keit, einzelne Bilder aus dem Kontext herauszuldsen und reprisentativ fiir die
Arbeit stehen zu lassen. Erst im facettenreichen Gesamtkontext erreichen die
einzelnen Fotografien ihre Giiltigkeit. Als Einzelbilder erfiillen sie &stheti-
sche Anspriiche, die jedoch weit hinter denen einer Reise- oder Kunstfotogra-
fie zuriickbleiben, weil es der Fotografin nicht darauf ankommt, spektakulire
Ansichten Japans zu zeigen. Ihre Wirkung entfalten Neudorfls Fotografien
erst im Zusammenspiel, obwohl die meisten Bilder im Buch einzeln ange-
schaut werden konnen. Neudorfl arbeitet kaum mit Bildpaarungen und unter-
streicht so die Wirkung des Einzelbildes im Gesamtkontext. Nur selten stellt
sie Fotografien, die formale oder inhaltliche Korrespondenzen aufweisen, ne-
beneinander.** Da sie die Abfolge so festlegt, dass Themen eingefiihrt und an
anderer Stelle vertieft werden, entsteht eine zusammenhingende Betrach-
tungsweise. Die verschiedenen Themenkomplexe sind fest miteinander ver-
woben.

Neudorfls Fotografien zeigen meist ein weites (weitwinkliges) Blickfeld.
Sie erfassen komplexe urbane Situationen, Menschengruppen, Landschaften.
Sie klammern zahlreiche Aspekte der japanischen Gesellschaft aus, denn sie
verfolgen nicht den Anspruch, ein allgemeingiiltiges Japanbild aufzuzeigen.
Eine Journalistin vermisst beim Presserundgang durch Neudorfls Ausstellung
beispielsweise die Darstellung von Geishas und Shinto-Tempeln (vgl. Locke-
mann 2004: 125). Dies verdeutlicht die Erwartungshaltung, die im Zusam-

34 Der Eindruck in der Ausstellung weicht hier klar von der Buchbetrachtung ab.
In der Ausstellung wurden die Fotografien im Format 60cm x 40cm mit gerin-
gem Abstand zueinander in einem Fries an der Wand présentiert. Die Fotogra-
fien sdaumten umlaufend die Wénde eines einzigen Raumes.
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menhang mit Bildern von Japan nach wie vor vorhanden ist.”> Neudorfl ver-
zichtet aber nicht nur auf die Darstellung von traditionellen Elementen, sie
lasst aus westlicher Sicht spektakuldr Scheinendes — und damit vor allem
Exotisches — generell aus. Weder fotografiert sie bekannte Hochhausbauten,
noch zeigt sie Beispiele absolut auBergewshnlicher Verdichtungen.*® Die
Fotografien in Future World beriicksichtigen zwar auch bekannte Aspekte
des modernen Japan. Die Art des Umgangs verweist jedoch darauf, dass
Neudorfl kein Interesse an einer Perpetuierung hinlédnglich bekannter Kli-
schees hat. Die Auseinandersetzung mit stereotypen Japandarstellungen er-
folgt bei Neudorfl auf einer impliziten Ebene. Themenbereiche wie japani-
sches Gruppenverhalten oder organisiertes Verbrechen werden angesprochen,
aber in ihrer Alltdglichkeit unspektakulér ins Bild gesetzt. Im Westen geldu-
fige Japan-Vorstellungen werden aktiviert, aber nicht stereotyp abgebildet.

Elisabeth Neudorfls Distanz zum Gegenstand ermdglicht trotz des ver-
wendeten Kleinbildformats einen Detailreichtum innerhalb der Fotografien,
der den Betrachter auf Entdeckungsreise gehen lédsst. Die Fotografien sind
nicht auf einen Blick zu erfassen. Zunichst offenbaren sich nur die groben
Strukturen, weiteres erschlieBt sich erst nach und nach. Bei einer nur ober-
flachlichen Betrachtung besteht die Moglichkeit, dass Details unentdeckt
bleiben. Es gibt keinen zentralen Bildgegenstand, der sofort sichtbar ist. Erst
die Einzelheiten ergeben in der Zusammenschau das ganze Bild. Dies trifft
letztendlich generell auf Fotografien zu, doch Fotografien des angewandten
Bereichs riicken héufig das fiir das Bild Ausschlaggebende ins Zentrum. In
Neudorfls Fotografien féllt es zuweilen schwer, das zentrale Moment zu
bestimmen. So wird der Betrachter dazu angeregt, sich dem Bild zu nihern
und dessen Komplexitit genau zu untersuchen.

In Elisabeth Neudorfls Fotografien klingt eine Alltdglichkeit an, die Ja-
pan gerade nicht als das spektakuldre Fremde und ganz Andere betrachten
lasst, sondern als ein Land, das Europa niher ist, als gemeinhin angenom-
men.”” Bereits der Ansatz, in der Form des Buches eine Verbindung zwi-
schen westlicher und japanischer Lesart herzustellen, verdeutlicht Neudorfls
Konzentration auf Kulturen verbindende Elemente. Der Ubergang zwischen
beiden Sehweisen ist flieBend. Eine Art der Betrachtung schlief3t die andere
nicht aus. Fremdheit und Vertrautheit durchdringen sich dahingehend, dass
der Blick von auflen auch Japanern unvertraute Aspekte der eigenen Gesell-
schaft er6ffnen und in westlichen Betrachtern Assoziationen zu Vertrautem
auslosen kann. Fremdheit und Vertrautheit werden in Neudorfls Arbeit als re-
lationale Kategorien bestitigt. Das Eigene dient als Folie, vor dem das Frem-
de wahrgenommen wird. Die Fotografien vermitteln in ihrer Zurtickgenom-
menheit einen interessierten Blick auf ein fremdes Land, ohne das Exotische
herauszukehren. Fremdes und Vertrautes stehen nebeneinander. Differentes
wird nicht hervorgehoben, es wird vielmehr in die beildufige Darstellung mit

35 Sie wird auch wiederholt von Presseerzeugnissen geschiirt. Das Reisemagazin
Merian titelt sowohl 1972 als auch 1992 die Tokio- bzw. Tokio und Japan-
Ausgabe mit dem Bild einer Geisha (vgl. Merian 1972; Merian 1992).

36 Beispiele von Tempeln, die auf Dacher von Wohnanlagen gebaut sind oder Ein-
kaufszentren, auf deren Diachern Autobahnen verlaufen sind auch in Europa be-
kannt geworden (vgl. z.B. Kaijima/u.a. 2001).

37 »Es kam mir viel normaler vor als gedacht. Im Gesellschaftlichen zum Beispiel,
dem Umgang miteinander, finde ich Deutsche und Japaner dhnlicher als Deut-
sche und Amerikaner« (Worat 2002).
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eingewoben und so fast zu etwas Vertrautem. Neudorfl nivelliert jedoch nicht
vorhandene Differenzen. Entscheidend ist, dass sie keine Wertungen vor-
nimmt. Die Betrachter werden nicht tiberzeugt; sie sollen sich, initiiert durch
Neudorfls Fotografien, ein eigenes Bild machen und nicht die Haltung der
Fotografin iibernehmen. Die ausgewihlten Aspekte konfrontieren die Be-
trachter anlésslich der fotografierten Situationen mit Momenten der Fremd-
heit. Auf diese Weise vermitteln die Fotografien dem Publikum eine Art von
Fremderfahrung, denn sie geben keine Antworten darauf, wie Japan wirklich
ist oder worin die japanische Fremdheit besteht. Auch Neudorfls Ansatz
zeigt, dass die referentielle Bedeutung nicht der Schliissel zum Verstandnis
der Arbeit ist, denn die Bilder schaffen eine neue Bildwirklichkeit, in der sich
die Wirkung entfalten kann.

Neudorfl begegnet der Fremde aus der Distanz. Lediglich die Portrits
sind in einer nahen Einstellung fotografiert. Weil die Portritierten aber kei-
nen Blickkontakt zum Betrachter aufnehmen, scheint auch hier der Abstand
bestehen zu bleiben. Die Portritierten erkldren sich jedoch mit der Abbildung
einverstanden, es findet eine Verstindigung zwischen Fotografin und Foto-
grafierten statt. Diese bleibt fiir den Betrachter unsichtbar. Obwohl sich Neu-
dorfl in der japanischen Gesellschaft bewegt, agiert sie als auBlen stehende
Beobachterin. Der Blick von auflen offenbart sich in ihren Fotografien schon
aus der gewihlten Aufnahmeperspektive heraus. Oft fotografiert Neudorfl
von oben und befindet sich allein deshalb auf einer anderen Ebene als der
Bildgegenstand. Sie beobachtet das Verhalten der Menschen und dokumen-
tiert es, macht aber deutlich, dass sie nicht direkt dazu gehort. Die fehlende
Zugehorigkeit ermdglicht die distanzierte und analytische Sichtweise, was als
Zeichen von Fremdheit betrachtet werden kann. Damit kniipft Elisabeth Neu-
dorfl an die Tradition der Street-Photography an, wie sie bereits von Ed van
der Elsken in Japan betrieben worden ist (vgl. Teil II, Abschnitt 1.3.). Die
Fotografin ist Flaneurin und beobachtet das Geschehen. Sie ist dabei, ohne
wirklich Teil des Geschehens zu sein. Gelenkt durch ein thematisches Inte-
resse sucht sie bestimmte Orte auf, um dort gezielt ihre Motive zu finden. Sie
gelangt damit zu einer konzentrierten Form der Stra3enfotografie, die aus den
unendlichen Bildmoglichkeiten diejenigen herausfiltert, die der thematischen
Auseinandersetzung ein geschérftes Profil verleihen. Neudorfl bewahrt sich
in ihrer Vorgehensweise jedoch immer eine grole Offenheit, die sie an die
Betrachter weitergibt.

Elisabeth Neudorfls Fotografien machen die Betrachter selbst zu Flaneuren
durch eine Future World und fordern die Lust an der Entdeckung. Fremdes
und Eigenes durchdringen sich gegenseitig und initiieren so einen Reflexi-
onsprozess iiber die Wahrnehmung von Japan. Die Offenheit der Darstellung
lasst verschiedene Interpretationen zu und 16st im Betrachter — abhingig von
den eigenen Erfahrungen und dem Vorwissen iiber Japan — unterschiedliche
Assoziationen aus. Somit prasentiert Neudorfl die Zukunfiswelt als eine, die
als Projektionsflache Raum fiir unterschiedliche Erfahrungen des Fremden
bietet.

Zusammenfassung:

Elisabeth Neudorfl verfolgt im Sinne einer weiterentwickelten Stralen-
fotografie einen konzeptionellen dokumentarfotografischen Ansatz, der sich
thematisch auf Aspekte der Sicherheit konzentriert, dabei aber ein sehr zu-
riickhaltendes Bild des japanischen Alltags zeichnet. Sie er6ffnet mit ihren
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Fotografien ein ganzes Assoziationsfeld, das sich vieldeutig interpretieren
lasst. Thre Fotografien von urbanen Situationen und Landschaften riicken
nicht einen Gegenstand ins Zentrum, sondern entfalten ihre Wirkung in der
Gesamtheit des Bildes. Hier beobachtet Neudorfl aus einer Distanz heraus,
die sich in ihren Portrits auflost. Die Portréts der meist jungen Japaner und
Japanerinnen zeigen Personen von ganz nah. Dennoch versuchen sie nicht,
die einzelne Person psychologisch zu deuten. Vielmehr er6ffnen die Portriits
die Sicht auf vielfiltige Menschentypen, ohne dabei auf géngige Klischees
zurlickzugreifen. Neudorfls Fotografien wirken subtil, weil sie keine vorge-
fertigte Meinung anbieten, die sich aus den Bildern herauslesen lieBe. Die
Bilder machen dem Publikum ein Angebot, durch intensive Betrachtung et-
was tiber Japan zu erfahren. Gleichzeitig wird es mit einem Moment der
Fremdheit konfrontiert, das ihm die Moglichkeit eigenstandiger Fremdheits-
erfahrung anhand von Fotografien er6ffnet.



5. AUSWERTUNG DER GESPRACHE MIT
JAPANISCHEN FOTOGRAFIE-EXPERTEN

Die exemplarisch vorgestellten Japanarbeiten von Paul Graham und Elisabeth
Neudorfl beschiftigen sich jeweils mit einem Teilaspekt der zeitgendssischen
japanischen Kultur und Gesellschaft. Beide beobachten das fremde Land als
Auslinder, die sich lingere Zeit in Japan aufhalten. Sie suchen nach Mog-
lichkeiten, ihre Wahrnehmungen fotografisch zu visualisieren und einen ei-
genen Weg in der Japandarstellung zu finden. Einem dokumentarfotografi-
schen Ansatz verpflichtet, bieten sie eine eigenstindige Interpretation und
prasentieren ihre Ergebnisse im Kiinstlerbuch. Das Ergebnis legt ihre Sicht-
weisen offen und prisentiert ihre Haltung gegeniiber Japan.

Die Interpretation der beiden Ansétze von Graham und Neudorfl erfolgt
in dieser Arbeit aus einem européischen Blickwinkel heraus. Bislang bleibt
aber ungeklart, wie Japaner diesen Blick von auflen einschétzen. Zeigen die
Fotografien nach japanischen MaBstdben ein Japanbild, in dem sich Japaner
wiederfinden koénnen? Treffen sie Aussagen {iber Japan, denen Japaner Giil-
tigkeit einrdumen koénnen? Der kiinstlerische Ansatz zeugt von einem eigen-
willigen und damit subjektiven Umgang mit dem Thema Japan. Einer sub-
jektiven Darstellung des Fremden wird — wie in Teil I, erstes Kapitel erlautert
— mitunter mehr Giiltigkeit eingerdumt als Darstellungen, die ihrem selbst ge-
stellten Objektivitidtsanspruch kaum gentigen konnen (vgl. Teil I, Abschnitt
1.3.2.). Christoph Jamme &ufert die Vermutung, dass kiinstlerische Repri-
sentationen moglicherweise zu zutreffenden Darstellungen des Fremden ge-
langen, weil sie keinen Objektivititsanspruch erfiillen miissen. Deshalb sieht
er in der Kunst einen Ausweg aus der Krise der ethnografischen Reprisenta-
tion (vgl. Jamme 2002: 191ff.). Fragen nach der Giiltigkeit von Grahams und
Neudorfls Darstellungen lassen sich jedoch kaum beantworten, denn wer soll
dariiber befinden? Weil jede Kultur unendlich viele Facetten aufweist, gibt es
nicht ein giltiges Bild. Vielmehr setzt es sich aus zahlreichen moglichen
Sichtweisen und Erzdhlungen zusammen und erlangt Giiltigkeit iiber die
Vielfiltigkeit der Darstellungen, worauf sich ein Projekt wie European Eyes
on Japan griindet. Nicht ein spezifisches Japanbild wird gezeigt; das Japan-
bild entsteht vielmehr aus der Zusammenschau einer Vielzahl von Ansétzen
und Sichtweisen, die sich mit den unterschiedlichen Regionen Japans ausein-
andersetzen. Dieses Vorgehen zeigt: Japan existiert nicht als einheitlicher
Komplex, der sich im Bild fixieren ldsst. Die Teilhabe an einer der vielen
unterschiedlichen Sub-Kulturen mag die an einer anderen kategorisch aus-
schlieBen. Unterschiede finden sich nicht nur innerhalb der vielfaltigen Mog-
lichkeiten der Metropolen, sondern auch zwischen Stadt und Land, dem Nor-
den und dem Siiden. Eine einzelne fotografische Arbeit kann demzufolge
nicht die einzige Sichtweise auf Japan liefern, die alle Teilaspekte beriick-
sichtigt. Weil die Fotografen um diese Unmdoglichkeit wissen, beschrianken
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sie ihre Beobachtungen gezielt auf Aspekte, die ihnen persénlich besonders
auffallen oder ihren Interessen entsprechen.

Die Arbeiten von Graham und Neudorfl schrinken ihre Auseinanderset-
zung thematisch ein, dennoch verhandeln sie in ihren Fotografien verschie-
dene Elemente der japanischen Kultur, die in der européischen Rezeption das
Japanbild mit beeinflussen. Weil diese fotografischen Arbeiten — gemeinsam
mit vielen anderen — das Japanbild in Europa prigen, bleibt die Frage, ob sie
in Japan als zutreffend, verzerrend oder stereotyp rezipiert werden. Da eine
solche Bewertung nicht aus einer europdischen Perspektive heraus entwickelt
werden kann, sollen die Positionen aus einem japanischen Blickwinkel her-
aus Uberpriift werden.

Im zweiten Kapitel des ersten Teils wird ausfithrlich dargelegt, dass sich
die AuBensicht auf Japan und die Selbstwahrnehmung der Japaner im Laufe
der Zeit durchdrungen und miteinander verwoben haben. Insofern ist es un-
moglich, Fremd- und Selbstbilder sauber voneinander zu unterscheiden.
Zahlreiche von westlichen Ausldndern perpetuierte stereotype Annahmen iiber
Japan und die Japaner sind in Japan selbst iibernommen worden. Bestimmte
Klischeevorstellungen sind ihnen ebenso geldufig wie westlichen Auslédn-
dern, andere erscheinen ihnen fremd. Weil die japanische Kultur seit Jahr-
hunderten Einfliisse von aufen in die eigene Kultur integriert, sind die Ur-
spriinge vieler zeitgendssischer Aspekte der japanischen Kultur auch fiir
Japaner kaum auszumachen. Diese Aspekte beeinflussen unter anderen die
japanische Sichtweise auf die Fotobiicher Empty Heaven von Paul Graham
und Future World von Elisabeth Neudorfl.

Wihrend eines dreimonatigen Japanaufenthaltes habe ich im Sinne einer
inversen Ethnografie japanische Fotografie-Experten zu den untersuchten
Arbeiten befragt. Im Zentrum steht die Frage, ob es Graham und Neudorfl
gelingt, ein nach japanischen MaBstiben angemessenes Bild der zeitgendssi-
schen japanischen Gesellschaft zu vermitteln. Dies ist zentral, weil insbeson-
dere in der angewandten Fotografie auch heute zahlreiche stereotype Vor-
stellungen tiber Japan wiederholt werden. In der Erwartungshaltung vieler
Européer driickt sich die Sehnsucht nach der Darstellung von Fremdem,
wenn nicht gar Exotischem, aus. Nach dieser Pramisse bedeutet »Japan zu
sehen« beispielsweise, »die Vernetzung, die Warenwelt, die Disziplin, die
Exzentrik, den schrillen Chic, die Reste von Zen« abzubilden.' In Neudorfls
Darstellung vermisst eine Journalistin Geishas und Tempel (vgl. Lockemann
2004: 125). Nun gehoren all die aufgezéhlten Dinge ebenso zur japanischen
Kultur wie zahlreiche andere. Dies ldsst Riickschliisse auf die vielfiltigen
moglichen westlichen Sichtweisen zu. Unberiihrt bleibt davon aber die
Wahrnehmung der Arbeiten aus japanischer Sicht, die es zu erkunden gilt.

Eine weitere Frage thematisiert die unterschiedlichen fotografischen Sicht-
und Darstellungsweisen von japanischer und européischer Seite. Unterschei-
det sich die AuBlensicht grundlegend von der Selbstsicht? Diese Annahme
griindet auf den unterschiedlichen Intentionen, die japanische und européi-
sche Fotografen verfolgen. Weil Fremdheit die Bedingungen der Betrachtung
und damit das Ergebnis nachhaltig préigt, kann die Sicht von auflen auf eine
Thematisierung der Fremdheit kaum verzichten.

In Japan habe ich mit Kuratoren, Fotografen, Fotografie-Professoren und
Kritikern tiber das vermittelte Japanbild in den analysierten Biichern gespro-

1 Dies alles vermisst Erdmann-Ziegler 1996: 90 in Grahams Empty Heaven.
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chen und die Frage erortert, wie reprisentativ es ist.” Da weder Grahams
noch Neudorfls Arbeiten bislang in Japan ausgestellt worden sind, ist der Be-
kanntheitsgrad beider Arbeiten gering. Wahrend Grahams Buch jedoch teil-
weise geldufig ist, hatte keiner meiner Gesprachspartner Neudorfls Buch zu-
vor gesehen.

Zu Beginn der Gespriche herrscht oft Skepsis, ob es europdischen Foto-
grafen wirklich gelingen kann, ein prizises Bild von Japan zu zeigen. Die
meisten sind davon tiberzeugt, dass Auslédnder eher dazu neigen, sich mit den
klassischen Themen der Japanfotografie zu beschiftigen und kaum einen tie-
feren Einblick in die japanische Kultur haben. Man ist der Meinung, dass Eu-
ropéer einen grundsitzlich anderen Zugang haben als Einheimische. Dennoch
lassen sich weder Bildsprache oder Motivwelten immer dezidiert voneinan-
der unterscheiden, wie unten noch ausfiihrlicher erldutert wird.

In der zentralen Frage herrscht ein Konsens unter den Befragten. Es be-
steht Einigkeit darin, dass es Graham und Neudorfl mit ihren Arbeiten gelingt,
einen tiefen und prézisen Einblick in die japanische Gesellschaft und somit
ein als addquat empfundenes Bild des zeitgendssischen Japan zu vermitteln.
Die Interviewten stellen klar, dass sie die Positionen als giiltige Reprisentati-
onen Japans akzeptieren konnen, aber dass die Arbeiten einen Ausschnitt aus
dem japanischen Alltag zeigen, der insgesamt noch zahlreiche weitere Ele-
mente beinhalte. Man ist sich einig, dass beide Fotografen ein sehr gutes Be-
obachtungsverméogen besitzen. Sie seien in der Lage, feine Details ins Bild zu
setzen und damit nach dem japanischen Selbstverstindnis wichtige Aspekte
der japanischen Kultur zu vermitteln.

Die Frage, ob es interessant sei, Neudorfls und Grahams Arbeiten in Ja-
pan einem japanischen Publikum zu zeigen, wird grundsitzlich bejaht, weil
Japaner daran interessiert seien, Fotos von Japan zu sehen (Kikuta). Dennoch
herrscht eine gewisse Skepsis vor, weil dem durchschnittlichen Publikum
nicht zugetraut wird, die Arbeiten wirklich lesen zu kénnen. »Normale Japa-

2 Insgesamt konnte ich wihrend eines dreimonatigen Japanaufenthaltes vom 1.4.
bis zum 30.6.2006 zehn Interviews fiihren. Die Auswahl meiner Gesprachspart-
ner erfolgte aufgrund von Empfehlungen und vermittelten Kontakten und ist
daher eher zufillig zu nennen. Dennoch konnte ich beispielsweise mit Kasahara
Michiko, Chefkuratorin des Tokyo Metropolitan Museum of Photography und
Kommissarin des japanischen Pavillons auf der Biennale Venedig 2005, eine
wichtige Reprisentantin der japanischen Museumslandschaft treffen. Fotogra-
fie-Professor Enari Tsuneo ist ein wichtiger Vertreter der kiinstlerischen Doku-
mentarfotografie in Japan und hat selbst zahlreiche Biicher zu Themen der japa-
nischen Kriegs- und Nachkriegsgeschichte publiziert. Die meisten Interviews
wurden auf Englisch gefiihrt, so dass es den Gesprachspartnern aufgrund man-
gelnder Sprachkenntnisse manchmal schwer fiel, die passenden Worte zu fin-
den, um ihre Meinung addquat zum Ausdruck zu bringen. Die Gespriche mit
Enari Tsuneo und Saiga Yuji wurden iibersetzt. Die Ubersetzer waren Studen-
ten, die sowohl Japanisch als auch Englisch sprechen, wobei deren Sprach-
kenntnisse die Ausdrucksfdhigkeit teilweise limitiert haben. Dennoch zeugen
die AuBerungen von einer ernsthaften Auseinandersetzung meiner Gesprichs-
partner mit der Fragestellung. Die direkten Zitate habe ich selbst aus den engli-
schen Texten tibersetzt. Die Leitfragen sowie Transkripte der Gespréiche finden
sich im Anhang, der als pdf von der Verlagswebsite herunter geladen werden
kann (http://www.transcript-verlag.de/ts1040/ts1040.php). Weil die Interviews alle
im Jahr 2006 gefiihrt worden sind, verzichte ich im Text auf die Angabe der Jah-
reszahl. Alle Gesprichspartner sind am Ende des Literaturverzeichnisses genannt.
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ner verstehen nicht, wie man Fotografie liest. [...] Deshalb ist es sehr schwie-
rig, solch ein qualitativ hochwertiges Fotobuch [Graham] in Japan zu publi-
zieren. Eine Ausstellung wire vielleicht eine Moglichkeit« (lizawa). Insge-
samt sind sechs der Interviewten der Meinung, fiir Japaner sei es einfacher,
Grahams Arbeit zu verstehen, weil sein Standpunkt Emotionen erzeuge und
die Moglichkeit biete, sich damit auseinanderzusetzen (Kikuta; Kasahara; Ena-
ri; Yoshihara; Aya; lizawa). Neudorfls Arbeit hingegen sei zu subtil, als dass
sie ohne Erklarung einem japanischen Publikum préasentiert werden konne.
»Vielleicht mogen Experten wie Fotohistoriker oder Kuratoren ihre [Neu-
dorfls] Arbeiten, aber es besteht da immer ein grundséitzlicher Unterschied
zur allgemeinen Offentlichkeit« (Kasahara). Zwei Gesprichspartner sind um-
gekehrter Meinung (Ikeda; Oshima): Sie finden, dass Grahams Arbeit auf-
grund der in ihr formulierten Kritik erkldrungsbediirftig sei, Neudorfls Arbeit
hingegen leicht zu verstehen. Dem japanischen Publikum wird offensichtlich
wenig zugetraut, was das Verstdndnis von Fotografie anbelangt. Die Wich-
tigkeit, AuBensichten auf Japan in Japan zu zeigen, wird aber wiederholt be-
tont, was auf die Relevanz dieser Thematik schlie3en ldsst.

5.1. Gesprache iiber Paul Grahams
Empty Heaven

Grundsétzlich sind fast alle Interviewten der Meinung, dass sich die in Japan
fotografierten Arbeiten europiischer Fotografen von denen japanischer Foto-
grafen unterscheiden. Die Aufensicht bringe eine Distanz mit sich, die es
ermogliche, auch alltdgliche oder gewdhnliche Dinge zu sehen, die Japanern
kaum mehr auffallen. Der Unterschied zu japanischen Arbeiten iiber Japan
finde sich sowohl in der Wahl der Themen als auch in der angewandten Bild-
sprache. Meine Gesprichspartner finden es sehr schwierig, Elemente zu nen-
nen, die eine westliche von einer japanischen Bildsprache trennen. Insgesamt
sei eine pauschale Abgrenzung von Bildsprachen, Stilen oder einer Auswahl
bestimmter Motive zwischen westlicher und japanischer Japansicht kaum
moglich. Kasahara Michiko, Chefkuratorin des Tokyo Metropolitan Museum
of Photography, macht beispielsweise darauf aufmerksam, dass in der gegen-
seitigen Beeinflussung von Kiinstlern eine Art Kreislauf entsteht, der schwer
zu entwirren ist. Sie spricht davon, dass zahlreiche in Europa sehr populére
japanische Kiinstler wie Araki Noboyushi, Murakami Takashi oder Mori Ma-
riko ein exotisches Japanbild vermitteln, das Japan als orientalisch im klassi-
schen Wortsinn zeige. Diese Arbeiten beeinflussen wiederum européische
Fotografen, die sich Japan mit einem solchen Blick nihern. Kasahara sieht in
Grahams Arbeit einen starken Einfluss von Araki.

»Diese Art von Bildern formt einen Kreis. Ich denke, Paul Graham ist von Arakis
Tokyo beeinflusst und kam hierher, um von Araki beeinflusste Bilder zu machen.
Also ist sein Blick japanisch-europdisch, japanisch in einer sehr speziellen Art. Es
sieht nicht so sehr nach einem europiischen Blick aus. In einer exotischen Weise ist
es ein japanischer oder auch ein europiischer Blick. Sein Blick ist derselbe wie der
europdische Blick von denen, die Araki mogen« (Kasahara).

Dennoch findet Kasahara, die Grahams Arbeit sehr schitzt, dass Grahams
Blick nicht besonders typisch ist fiir Europder, obwohl er typisch japanische
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»34. Hanging Decoration, Tokyo 1992« (Graham 1995a: 0.S.; Orig. in Farbe).

Elemente mit einbezieht. Sie hilt Grahams Arbeit fiir mehrdeutig und unklar
in einer auch von Araki implementierten Weise, was wiederum sehr japa-
nisch sei. Der Fotograf Saiga Yuji erklart, Graham fotografiere Dinge, die ihn
in Japan iiberraschen, aber er fotografiere sie nach japanischem Geschmack.
Weil japanische Fotografen wie Araki oder Moriyama ebenfalls so fotogra-
fieren, sei Grahams Sichtweise fiir Japaner nicht tiberraschend. Kasahara be-
merkt weiterhin, dass japanische Fotografen manchmal eine europidische
Sichtweise auf Japan nachahmen, weil sie daran gemessen werden.

Insgesamt die Hilfte meiner Gespriachspartner betont die Beziige zwi-
schen Araki und Graham und weist auf die wechselseitige Beeinflussung hin,
die eine klare Trennung von europdischer und japanischer Sichtweise un-
moglich macht. Interessanterweise wiéhlen fast alle Interviewpartner die Fo-
tografie einer Dekoration vor nachtschwarzem Hintergrund, um auf den Araki-
Bezug aufmerksam zu machen (vgl. Abb. 34: Graham 1995a: 0.S.).> Mit der
Thematisierung des Bezugs zu Araki wird ein Aspekt der Sichtweisen auf Ja-
pan aufgegriffen, der auch schon in Zusammenhang mit den Japandiskursen
genannt worden ist: Japanische Selbst- und Fremdbilder durchdringen und
beeinflussen sich gegenseitig und machen eine klare Unterscheidung westli-
cher und japanischer Standpunkte unméglich (vgl. Teil I, Abschnitt 2.3.1.).

Ein wichtiger Punkt in Grahams Arbeit und damit auch in meinen Ge-
spriachen mit japanischen Fotografie-Experten sind die Beziige zur jiingeren
japanischen Geschichte. Sieht beispielsweise der Fotograf und Fotografie-
Professor Enari Tsuneo in den Vergangenheitsbeziigen eine herausragende
Qualitdt der Arbeit, hatte Kasahara diese vor meinem Hinweis tiberhaupt
nicht wahrgenommen. Kasahara findet Grahams Auseinandersetzung ober-
flachlich und kann die soziale oder historische Bedeutung nicht entdecken.
Vermeintlich ikonische Bilder wie die Fotografie des Kimono Pattern Flash

3 Ein solcher Schmuck wird bei traditionellen Festen (matsuri) iiblicherweise an
Geschiften angebracht. Es handelt sich also um ein traditionelles Element japa-
nischer Kultur. Die Form, die eine solche Dekoration heute angenommen hat,
verweist jedoch auf die siifilich-kitschige Plastikkultur der Gegenwart.
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Burn Photograph bringt sie nicht mit Hiroshima in Verbindung, &hnlich wie
andere Gesprichspartner auch (z.B. Yoshihara; vgl. Teil I, Abschnitt 3.3.).
Damit offenbart sich ein blinder Fleck, auf den Graham mit seinem Projekt
aufmerksam machen mdochte. Japans Rolle wiahrend des Zweiten Weltkriegs
ist bis heute nicht aufgearbeitet. Weder wird sie im japanischen Schulunter-
richt thematisiert, noch findet ein 6ffentlicher Diskurs statt.* Insbesondere
junge Menschen haben keinen Bezug zu Bildmaterial, das Militdrprozessio-
nen im Yasukuni-Schrein, die kaiserliche Armee oder Szenen vom Tag der
japanischen Kapitulation zeigt. Die Studenten des Fotografen und Dozenten
Saiga Yuji, mit denen ich anldsslich eines Seminars sprechen konnte, verbin-
den mit Grahams Arbeit unter anderem ein diffuses Gefiihl von Krieg, kon-
nen es aber nicht genau benennen.

Enari sieht in Grahams Arbeit ein herausragendes Beispiel fiir eine kriti-
sche Momentaufnahme aus der Mitte der Periode der bubble economy. Er be-
nennt als Thema Japan nach dem Krieg. Damit ist er einer der wenigen, die
in Grahams Arbeit ein spezifisches Thema finden konnen. Die meisten rea-
gieren auf einzelne Bilder und Bildgruppen, meinen aber, es ginge einfach
um das heutige Japan, ohne dies spezifischer formulieren zu konnen. Enari
macht darauf aufmerksam, dass eine direkte Beziehung zwischen der japani-
schen Kriegsniederlage, der darauf folgenden amerikanischen Besatzung und
der heutigen Zeit bestehe. Denn das Interesse an materiellen Giitern und
Wohlstand sei seiner Meinung nach durch die Besatzungszeit ausgelost wor-
den. Die Amerikaner »brachten diese Ideen nach Japan. Und das war der Be-
ginn des modernen Japaners, die Basis fiir seine Psyche« (Enari). Im verén-
derten Umgang mit materiellen Giitern bestehe ein wichtiger Unterschied zur
japanischen Vorkriegskultur. In Grahams Arbeit sehe er genau diese Zusam-
menhénge thematisiert. Das Buch »zeigt die moderne Zeit in Japan, die Mo-
toren, die modernen Sachen wie den Kalender. Wenn ich das Buch sehe, ver-
stehe ich, wie Japan wirklich ist. Es ist schon, dies aus einer frischen
Perspektive heraus zu sehen. Es beschéftigt sich mit einem wesentlich ernste-
ren Thema als Ausldnder normalerweise in Japan aufnehmen wiirden« (ebd.).
Auch fiir japanische Fotografen ist — mit wenigen Ausnahmen — die Vergan-
genheit kein Thema der fotografischen Auseinandersetzung, weil sie dartiber
nichts wissen oder es sie nicht interessiert. Es sei sehr schwierig, eine kriti-
sche Arbeit zu publizieren. »Und wenn man sie publiziert, wiirde sie keiner
anschauen« (ebd.). Damit duBert Enari eine sehr interessante Tatsache, die
beispielsweise Tkeda Yuko, Kuratorin am Kyoto National Museum of Modern
Art, bestitigt. Eine kritische Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen Ver-
héltnissen wird eher mit européischer als mit japanischer Fotografie assozi-
iert. Dass sich ein europiischer Fotograf zu japanischen Themen kritisch du-
Bert, wird jedoch nicht von allen Befragten gut geheiflen.

Der Fotograf und Dozent Oshima Naruki sieht hierin eine Form des Ko-
lonialismus. Er hat allgemein das Gefiihl, dass europdische Fotografen Japan
tendenziell von oben herab betrachten. Er wirft Graham vor, dieser konstruie-
re innerhalb des Buches seine eigenen stereotypen Ideen von Japan. Damit
werde er Japan und der japanischen Kultur nicht gerecht. Graham sehe nur

4 Sowohl Enari Tsuneo als auch der Fotograf Saiga Yuji weisen darauf hin, dass
von Regierungsseite eine Art Bewusstseinskontrolle iiber den Sprachgebrauch
ausgeiibt wird. Jedes Jahr am 15. August wird des Kriegsendes gedacht, aber
man spricht nie von Niederlage oder Kapitulation. Diese Begriffe sind tabu.
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das, was er sehen mochte. »Der Fotograf versammelt die Bilder im Buch
nach seiner Idee oder der stereotypen europdischen Vorstellung von den Ja-
panern. [...] Die Idee wurzelt moglicherweise im Kolonialismus. Ich frage
mich, warum der Fotograf normale Menschen und das alltdgliche Leben mit
Elementen des Krieges kombiniert« (Oshima). Oshima steht mit diesem
Vorwurf allerdings allein da, keiner meiner Gesprachspartner hat sich in ent-
sprechender Weise geduflert. Kikuta Mikiko, Kuratorin des Projekts Europe-
an Eyes on Japan, sieht zwar Elemente der Konstruktion in Grahams Arbeit,
meint aber: »Das ist die Realitit dieses Fotografen, aber es ist auch unsere
Realitdt. Wir hatten eine sehr schwere und schlechte Vergangenheit, aber
jetzt leben wir mit diesen niedlichen Dingen. Auch das ist unser heutiges Le-
ben« (Kikuta).

Grahams Kritik an der japanischen Gesellschaft wird nicht immer wahr-
genommen. Diejenigen, die sie sehen, finden sie aber nicht ungerechtfertigt
oder erniedrigend, sondern vielmehr notwendig. Denn einhellig wird die
Meinung geduflert, dass Japan ein groBes Defizit in der Aufarbeitung seiner
Vergangenheit habe, was fiir das Land selbst nachteilig sei. »Er driickt As-
pekte aus, von denen Japaner lieber nichts wissen mochten,« meint die Gale-
ristin Aya. Dass ein europdischer Fotograf auf solche negativen Aspekte der
japanischen Kultur hinweist, wird generell als legitim empfunden oder sogar
als Chance, da ein solches Thema von Japanern selbst nicht angeschnitten
wird. Selbst Oshima kann trotz seiner Kritik an Grahams Umgang mit der ja-
panischen Kultur und Gesellschaft der Arbeit etwas abgewinnen. »Ich habe
das Gefiihl, die Realitdt dieser Fotografien wurde vom Fotografen kon-
struiert. Aber wir haben vor langer Zeit damit begonnen, iiber unsere Zivili-
sation anhand von Bildern européischer Fotografen nachzudenken. Vielleicht
prasentiert er diese Bilder, damit wir erneut damit beginnen, {iber unsere
Kultur nachzudenken« (Oshima). Die Beschiftigung mit der eigenen Kultur
birgt die Moglichkeit in sich, in einem Prozess der Selbstvergewisserung sich
seines Standpunkts bewusst zu werden. Damit liee sich Grahams Arbeit
zwischen andere westliche AuBerungen iiber die japanische Kultur, wie sie
beispielsweise in den Japandiskursen diskutiert werden, einreihen.

Als sehr europdisch wird allgemein die Zusammenstellung der Bilder in
Grahams Buch empfunden. »Die meisten Fotografen wiirden Nahaufnahmen,
Ansichten des Alltags und Bilder von jungen Frauen nicht miteinander kom-
binieren,« meint die Galeristin Aya.’ Die Zusammenstellung von sehr unter-
schiedlichen Motiven wird jedoch als der japanischen Kultur entsprechend
angesehen, da hier viele verschiedene Aspekte nebeneinander bestehen. »Weil
wir eine sehr durchmischte Kultur mit traditionellen, modernen und zeitge-
nossischen Dingen nebeneinander haben, sind die Bilder von Japan so ver-
schiedenartig« (Matsumoto). Auch Bildkombinationen wie Candy Wrapper
und Kimono Pattern Flash Burn Photograph, mit denen Graham iiber die
Nebeneinanderstellung von einem zeitgendssischem siillichen Manga-Motiv
und der ikonischen Fotografie eines Atombombenopfers Emotionen erzeugen
mochte, werden kaum als schockierend wahrgenommen (vgl. Teil IT, Ab-
schnitt 3.3.). Dies steht moglicherweise auch in Zusammenhang mit einem
vom europdischen abweichenden Geschichtsverstindnis in Japan, worauf

5 Diese Aussage ist deshalb verwunderlich, weil viele auf Araki verweisen, der
selbst in seinen Biichern sehr unterschiedliche Bildwelten miteinander verbindet.
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Matsumoto Kaoru, Kuratorin am Osaka Contemporary Art Space, aufmerk-
sam macht.

»lch glaube nicht, dass wir Japaner eine bestimmte Art haben, Geschichte nach kon-
kreten Regeln zu konstruieren. Wir vermischen immer alles und wir vergessen alles.
In unserer Gesellschaft bestehen zu jeder Zeit viele Elemente nebeneinander. Ich
glaube, die europdische Kultur versucht immer, alles in eine Ordnung zu bringen
und daraus die offizielle Geschichte zu machen. [...] In Japan haben wir eine Re-
densart tiber das Vergessen: Man wirft Dinge ins Wasser und das Wasser reinigt al-
les. Nichts ist wirklich feststehend und dazu da, in eine Ordnung gebracht zu werden.
[...] In unserer Kultur haben wir eine sehr traditionelle Art zu denken, dementspre-
chend reprisentiert die Mischung einen Teil dieser Denkweise. Deshalb kann mich
so etwas nicht schockieren. Es ist alles Teil unseres Lebens« (Matsumoto).®

Oshima weist auf die Tatsache hin, dass es sich bei beiden Fotografien um
Reproduktionen von Gedrucktem handelt, weshalb er eine solche Bildkombi-
nation ebenfalls kaum als fremd oder schockierend empfindet. Enari betont
aber, dass die ungewohnliche Art der Bildzusammenstellung einen starken
Effekt erzeugt und der Arbeit eine gedankliche Tiefe verleiht. Die in Gra-
hams Arbeit formulierte Kritik komme nicht so sehr durch einzelne Bildmo-
tive, sondern vielmehr durch die Zusammenstellungen zustande (vgl. Enari).
Der Fotografie-Kritiker und Publizist lizawa Koétard sieht hingegen in Gra-
hams Art der Bildzusammenstellung eher eine Reminiszenz an die japanische
Fotografie. Er vermutet, dass Graham sich an Biichern von Araki, Tomatsu
Shomei oder Moriyama Daido orientiert hat. »Vielleicht hat Graham diese
Art des japanischen Stils genau studiert und benutzt ihn dementsprechend in
seinem Buch« (lizawa). lizawa betont die Mosaikhaftigkeit der japanischen
Kultur, der Grahams Bildzusammenstellungen in jedem Fall gerecht werden.’

Ein wichtiger Bestandteil von Grahams Arbeit sind die Portréits sowohl
von jungen Frauen als auch von Biirokraten. Weil sich Fragen nach stereoty-
per Darstellung sehr gut anhand von Portrits erldutern lassen, habe ich meine
Gesprichspartner konkret danach befragt. Anhand der Frauenportrits lasse
sich der Zeitraum von Grahams Arbeit sehr genau einordnen. Alle Ge-
sprachspartner betonen, dass Frauen heute nicht mehr so aussehen. Sie klei-
den sich anders, tragen andere Frisuren und seien anders geschminkt. Die
portrétierten Frauen wirken wie Relikte aus den 1980er Jahren und seien da-
mit sehr weit von der Gegenwart entfernt. »Alle Frauen sehen ein bisschen
altmodisch aus, aber das kommt nicht vom Kiinstler, sondern von der Zeit«
(Ikeda). Da Europédern die modischen Verdnderungen in Japan kaum bekannt
sind, ist es nur natiirlich, dass diese Verinderungen Auslindern kaum auffal-
len. Auch wenn sich die Moden dndern, ein gewisses Idealbild japanischer

6 Die andere Geschichtsauffassung steht vermutlich im Zusammenhang mit der
traditionellen japanischen Zeitrechnung, die auch heute noch géngig ist. Mit je-
dem Amtsantritt eines Kaisers beginnt eine neue Zeitrechnung. Das Jahr 2006
entspricht Heisei 18, weil Heisei-Tennos (Kaiser Akihitos) Amtszeit nach dem
Tod von Showa-Tenno (Kaiser Hirohito) 1989 begonnen hat. 1989 war das Jahr
Heisei 1, es folgte auf das Jahr Showa 64.

7  Auch wenn Arakis Bildwelten sich klar von Grahams unterscheiden, ist der Be-
zug durchaus gerechtfertigt. Auch Araki verbindet in seinen Biichern sehr un-
terschiedliche Motivwelten miteinander, die im Verlauf eines Buches wieder-
holt auftauchen.
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Frauen besteht weiterhin. »Viele Frauen wollen einfach so sein: hiibsch, ent-
ziickend, schon, wohlgestaltet« (Yoshihara). Besonders auffallend ist das
auch als Titelbild eingesetzte Portrét Girl with White Face, denn diese Frau
bezeichnen meine Interviewpartner als besonders traditionell japanisch (vgl.
Teil II, Abschnitt 3.5.1.). Fiir Japaner wirke sie fast schon stereotyp in ihrem
Aussehen. Thr weilles Gesicht entspreche dem klassischen japanischen
Schonheitsideal ebenso wie die speziell ausgesuchte Kleidung sowie die typi-
sche Geste der Hand, die zum Mund gefiihrt wird, um die Zdhne beim La-
chen zu verdecken. Die anderen portritierten Frauen werden als Durch-
schnittsjapanerinnen empfunden, die nicht besonders »charakteristisch oder
eigentiimlich« aussehen (Ikeda). Kasahara kritisiert jedoch Grahams Ansatz,
nur junge und keine dlteren Frauen auszuwéhlen. Sie gibt zu bedenken, dass
Graham, indem er junge Frauen und alte Mianner fotografiere, einen typisch
europdischen Blickwinkel einnehme. lizawa kommentiert die Tatsache, dass
die Frauen ausnahmslos nicht in die Kamera schauen:

»Vielleicht interessieren sich westliche Fotografen fiir die Gesichter japanischer
Frauen. Sie sind wie Masken, vielleicht wie N6-Masken [...], wie eine Oberfliche,
ohne einen Ausdruck. Nur mit Schlitzen oder Lochern als Augen; vielleicht ist das
die westliche Art des Denkens. Die Augen sind der Eingang zur Seele. Wir konnen
eine Person iiber ihre Augen verstehen, ihre Seele und ihre innersten Gefiihle. Aber
japanische Augen sind nur Schlitze, also haben sie [die westlichen Fotografen und
das westliche Publikum] keinen Zugang zu ihrem Innern« (lizawa).

Demzufolge lassen sich die Gesichter der Japanerinnen von Européern be-
obachten, ohne die Personen dahinter verstehen zu konnen. Die Maskenhaf-
tigkeit etabliert — ebenso wie die Gesten — eine Distanz in Grahams Portrits,
die auch von Japanern wahrgenommen wird.

Die Gesten der portritierten Frauen empfinden alle ausnahmslos als sehr
typisch japanisch. lizawa sieht in den Gesten ein defensives Verhalten, was
Japanerinnen bereits in der Kindheit vermittelt bekommen, um sich zu schiit-
zen. »Japanerinnen werden erzogen, ihre Gefiihle oder Meinungen nicht zum
Ausdruck zu bringen und so haben sie Probleme, dies auf natiirliche Art und
Weise zu tun. Sie zogern, um ihre Gefiihle mit diesen Gesten auszudriicken«
(lizawa). Laut Matsumoto sind solche Gesten, insbesondere das Bedecken
der Zihne, jedoch heute weniger gewohnlich als noch vor einiger Zeit, weil
junge Frauen diese Art des Verhaltens nicht mehr vermittelt bekommen. Die
Tatsache, dass Graham sich diesem Element widmet, wird seinem guten Ge-
spiir fiir Details der japanischen Kultur und Gesellschaft zugeschrieben. Solche
Gesten gelten vielen Japanern als so selbstverstdndlich, dass sie ihnen gar
nicht mehr auffallen, weswegen japanische Fotografen solche Bilder auch
nicht machen konnen.

Vielen fillt es schwer, sich iiber die Portrits der Ménner zu dullern, weil
sie die Intention des Fotografen nicht verstehen konnen. »Viele Leute sagen,
dass Japaner nicht geradlinig sehen, aufrichtig sprechen oder konsequent
handeln wollen. Vielleicht ist dies ein Weg des Fotografen, das zu zeigen,«
sagt die Kuratorin Yoshihara. Eine solche Lesart entspricht lizawas Aufe-
rungen zu den Frauenportrits. Ikeda meint, in den Ménnerportrits abermals
Grahams Vorliebe fiir das Detail zu entdecken. »Er interessiert sich gar nicht
fiir die Person selbst, sondern er interessiert sich fiir die Brille mit Gesicht,
aber nicht fiir das Gesicht mit Brille« (Ikeda). Einigen Aussagen zufolge seien
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Miénner mit Brillen typisch japanisch. Enari meint, dass westliche Fotografen
besonders gerne Japaner mit Brillen fotografieren, kann sich aber nicht erkla-
ren, warum das so ist. Die Méannerportrits werden zumindest nicht als eine
Herabsetzung des japanischen Arbeitnehmers gesehen oder als eine stereoty-
pisierende, gleichmachende Art der Fotografie. Auch wenn vielfach nicht
klar ist, welchen Zweck die Portrits erfiillen, macht insbesondere Yoshiharas
Analyse deutlich, dass auch von japanischer Seite ein Verstdndnis fiir die von
Graham gewdhlten fotografischen Ausdrucksmoglichkeiten vorhanden ist.

Insgesamt ist man sich einig, dass Graham sehr genau beobachtet und mit
seiner Fokussierung von Details moglicherweise mehr iiber die japanische
Gesellschaft zu vermitteln vermag als Arbeiten, die sich auf die groBeren Zu-
sammenhidnge im AuBlenraum konzentrieren. »Er fokussiert immer so kleine
Details. In diesem Sinn sind kleinste Rdume sein formaler Zugang. Ich denke
wirklich, dies reprisentiert die japanische Kultur auf priazise Weise« (Mat-
sumoto). Graham gelinge es, typisch japanische Details ins Bild zu setzen,
ohne den Eindruck zu erwecken, seine Arbeit sei stereotyp. Meinen Ge-
sprichspartnern ist diese Unterscheidung immer sehr wichtig. Der Fotograf
Saiga Yuji bemerkt, Graham gelinge es, weit unter die Oberfliache zu schau-
en. »Er hat ein Anliegen und vermittelt seinen Standpunkt, indem er genau
hinschaut« (Saiga). Graham zeige Situationen, die wiedererkennbar seien,
weshalb auch Ausldnder, die Japan nicht kennen, Japanisches in Grahams
Fotografien finden konnten (vgl. ebd.).

Japaner finden in Grahams Arbeit zahlreiche Ankniipfungspunkte zu ih-
rem Alltag. In vielen Gesprichen werden personliche Assoziationen zu ein-
zelnen Fotografien geduBert. Das verdeutlicht, dass meine Gespréchspartner
viele der Details oder der kitschigen Objekte als Teil ihrer Alltagskultur ver-
stehen, die tiberall in Japan anzutreffen ist. Gerade die Alltdglichkeit halt aber
japanische Fotografen davon ab, solche Objekte iiberhaupt zu sehen. Die
Szenerien, auf die Graham seinen Blick richtet, scheinen vielen Japanern zu
alltaglich, als dass sie sie als abbildungswiirdig erachten wiirden. Die assozi-
ative Verbindung mit japanischer Fotografie zeigt jedoch, dass auch japani-
sche Fotografen teilweise einzelne von Grahams Motiven auswiéhlen konnen.
Die Zusammenstellung der sehr unterschiedlichen Bilder, insbesondere in der
von Graham gewihlten kritischen Weise, ldsst den Ursprung der Arbeit je-
doch ganz offensichtlich als europdisch hervortreten.

Auch wenn Grahams Arbeit als giiltige Japandarstellung gesehen wird,
stellt Matsumoto klar:

»Wenn Grahams Fotografien die einzige Quelle japanischer Bilder [in Europa] sind,
dann ist das ein groBBes Problem. Es ist wahr, unser alltdgliches Leben beinhaltet sol-
che Aspekte. Wir sind selbst starken traditionellen und stereotypen Bildern ausge-
setzt, wir sind mit diesen traditionellen Aspekten konfrontiert. [...] Ich sage nicht,
dass das alles vorurteilsbehaftet ist. [...] Vielleicht ist es typisch, aber es gibt einfach
so viele verschiedene Dinge, die nebeneinander bestehen« (Matsumoto).

Damit benennt Matsumoto noch einmal einen wichtigen Punkt: Eine Position
kann von japanischer Seite als giiltig akzeptiert werden, wenn sie nicht fest-
schreibt. Weil Grahams Arbeit Leerstellen aufweist, die sich nicht erkliren,
sondern einer eigenstindigen Interpretationsleistung des Publikums bediirfen,
formuliert sie ein offenes Angebot. Japan wird durch Grahams Sichtweise
nicht als Anderes festgeschrieben. Vielmehr bleibt in den Fotografien die
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Herausforderung des Fremden bestehen, das Fragen aufwirft und keine Ant-
worten bereitstellt. Neben Grahams kann es auch weitere giiltige Japandar-
stellungen geben. Sie existieren nebeneinander und greifen verschiedene Fa-
cetten der japanischen Kultur und Gesellschaft auf. Sie tiberschneiden sich
partiell oder zeigen ganz unterschiedliche Elemente.

5.2. Gesprache iiber Elisabeth Neudorfls
Future World

So leicht es meinen Gespréchspartnern fillt, iiber Grahams Arbeit zu spre-
chen, so schwer tun sie sich damit, Worte fiir Neudorfls Arbeit zu finden. Die
zuriickhaltende Herangehensweise, die Alltdglichkeit des Abgebildeten und
die weniger offensichtliche Haltung der Fotografin sind als Griinde hierfiir
anzufiithren. »Da sind sehr viele subtile Dinge in den Bildern. Ich kann keinen
Weg finden, die Fotografien zu lesen, [...] ich kann in ihrer Arbeit keinen
Standpunkt erkennen« (lizawa). Mit diesen Worten spitzt Foto-Kritiker liza-
wa die Probleme zu, die auch andere mit Neudorfls Fotografien haben. Er ist
jedoch der einzige, der dem nichts weiter hinzuzufiigen weil3, wihrend alle
anderen Gesprichspartner nach einiger Zeit Anhaltspunkte finden, tiber die
sich sprechen ldsst. Wéhrend drei Interviewte finden, dass Neudorfls Arbeit
auch von einem japanischen Fotografen fotografiert sein konnte (Kikuta; Ka-
sahara; Enari), meinen die anderen, dass Japaner Japan so gerade nicht abbil-
den konnen. »Neudorfl fotografiert Dinge, die Japaner nicht anschauen. Ja-
paner miissten auch so sehen konnen, sie haben diese Fahigkeit aber verloren,
weil das einfach zu alltdglich ist,« sagt der Fotograf Saiga. Wiederholt wird
erwihnt, Neudorfl zeige Japan, wie es wirklich ist (Aya; Ikeda; Saiga).

Der Alltag in Neudorfls Fotografien kommt allen sehr bekannt vor. »Die
meisten Bilder sind fiir mich so natiirlich, dass ich die ganze Zeit: >kenne ich,
kenne ich,< sagen mochte« (Aya). Aber gerade diese Alltdglichkeit fithrt auch
zu Irritationen. Neben der Galeristin Aya, die selbst nicht versteht, warum sie
so eigenartig auf die Alltdglichkeit der Abbildungen reagiert, hat beispiels-
weise Oshima Schwierigkeiten damit, dass es einer Ausldnderin gelingt, den
japanischen Alltag so treffend ins Bild zu setzen. »Diese Fotografien zeigen
Aspekte unseres tdglichen Lebens, aber ich finde es sehr merkwiirdig, dass
diese Bilder von jemandem von auflerhalb gemacht worden sind« (Oshima).
An anderer Stelle sagt er: »Sie zeigt eine merkwiirdige Seite unserer Kultur.
Das kiinstliche Schwimmbad ist lustig, aber es ist auch ganz normal fiir uns.
Vielleicht weil} sie nicht, dass sie diese besondere Seite sieht. [...] Ich emp-
finde ein frisches Verstdndnis fiir unsere Kultur und unseren Alltag« (ebd.).

Aya meint, dass sie vorher nie genau darauf geachtet habe, wie Japaner
fiir Fremde aussehen. Dies fiihrt ihr nun Neudorfls Arbeit vor Augen und be-
schert ihr zunichst ein Unbehagen. »Wir Japaner achten immer gegenseitig
darauf, wie wir aussehen. Aber ich habe noch nie gesehen, was Auslander fiir
Japaner empfinden. Vielleicht bin ich nicht daran gewdhnt, dariiber nachzu-
denken. Vielleicht habe ich deshalb zunéchst ein unbehagliches und be-
fremdliches Gefiihl« (Aya). Das Befremden anldsslich Neudorfls Fotografien
bedeutet aber nicht, dass das Buch negativ bewertet wird. Im Gegenteil: Die
meisten finden gerade die Subtilitét und das Ungreifbare spannend und inte-
ressieren sich sehr fiir die Arbeit. Matsumoto meint, Neudo6rfls Ansatz »ver-
sucht, eine Balance zwischen der Auslidnderin und der Fotografin zu finden.
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Sie schaut in einer neutralen Weise auf die Szenerie; nicht neutral, aber auf
eine gewisse Art objektiv« (Matsumoto). Gerade weil Neudorfl nicht »nach
merkwiirdigen, besonderen, geheimnisvollen oder exotischen Dingen« (Ki-
kuta) sucht, gelingt es ihr, in ihren Bildern einen Ton zu treffen, der den
meisten meiner japanischen Gespriachspartner sehr vertraut ist. Die weiche
Tonalitdt und das Schwarzweill werden ebenfalls dahingehend wahrgenom-
men, dass den Fotografien eine gewisse Zeitlosigkeit innewohnt. Zwar kénne
man in einigen Bildern sehen, dass sie in den 1990er Jahren gemacht seien,
der Grofiteil der Szenerie konne aber heute noch angetroffen werden (vgl.
ebd.). In einer Stadt wie Tokyo, die sich in einem permanenten Wandlungs-
prozess befindet, ist dies keinesfalls selbstverstandlich.

Neudorfls Portritfotografien von meist jungen Japanerinnen und Japa-
nern werden als sehr natiirlich empfunden. Die Auswahl der Portritierten
weise auf ganz normale durchschnittliche Japaner, die keine besonderen Ei-
genheiten besitzen, sondern einen Durchschnitt durch die (jiingere) Bevolke-
rung bilden, meinen die Interviewten. Kasahara bemerkt, dass die Modelle
»nicht von der Fotografin oder von ihrer Art sie anzuschauen, beldstigt wer-
den. [...] Ich denke, sie respektieren die Fotografin ebenso, wie die Fotogra-
fin sie respektiert. Dies sind sehr natiirliche Portrits, in denen die Fotografin
nichts zeigt, was die Modelle selbst nicht auch zeigen wollen. Das ist das
Wesentliche, denke ich« (Kasahara). Fiir Kikuta besteht das Besondere der
Portrits in der wahrzunehmenden Distanziertheit, da die Personen nicht in
die Kamera schauen. Dadurch wird es unmoglich, eine Aussage iiber die Per-
sonlichkeiten der Portrétierten zu machen. Diese Art der Menschendarstellung
findet Aya ungewdhnlich, weil sie in Portréts eher nach der Personlichkeit
der abgebildeten Person sucht. »Vielleicht ist sie [Neudo6rfl] daran interes-
siert, den Aspekt der kulturellen Existenz abzubilden« (Aya). Auch Saiga
meint, die Portrits erzdhlen nichts iiber die Fotografierten. Neudorfl habe
sich die Gesichter genau angeschaut, um etwas iiber Japaner zu erfahren, aber
nicht, um eine Aussage iiber die einzelne Person zu machen. Einer von Sai-
gas Studenten findet, die Fotografin habe moglicherweise zum Ausdruck
bringen wollen, dass Japaner keine Gefiihle zeigen oder keinen Ausdruck in
ihrer Mimik haben (vgl. Saiga). Damit vertritt er eine dhnliche Idee, wie sie
lizawa in seinem Vergleich der europédischen Abbildung japanischer Frauen-
gesichter mit No-Masken formuliert (vgl. Abschnitt 5.1.). Ikeda stimmt der
Annahme zu, Neudorfl gehe es nicht um die Person als solche, sondern um
den Blick auf die Person. Sie findet insbesondere die »schwarzen Kopfe« bei
Neudorfls Portrits bildnerisch interessant. Sie seien »so rthythmisch« (Ikeda).
Kikuta fallen hingegen insbesondere die Augen der Portritierten auf, die sie
sehr japanisch findet. Die japanischen Gesprichspartner konnen demzufolge
sehr japantypische Details in den Portrits entdecken, finden sie aber sehr na-
tirlich und nicht stereotyp. Vielmehr empfinden sie sie als sehr treffende
Darstellungen von ganz normalen Japanern.

Neudorfls Portrits werden oft mit Grahams Frauenportrits verglichen.
Erstere gelten als natiirlicher, unter anderem, weil sie sehr durchschnittliche
Japaner zeigen. Grahams Portréts erinnern meine Gespréchspartner stark an
die 1980er Jahre, weshalb sie eine zeitliche Distanz vermitteln. Neudorfls
Portrits werden hingegen als eher zeitlos wahrgenommen. Aufgrund des en-
gen Ausschnitts bei Neudorfls Portrits werde deren die Personen betreffende
Aussagekraft stark geschmilert. Saiga spitzt den Vergleich dahingehend zu,
dass Grahams Portrits Geschichten erzdhlen und Gefiihle zeigen, wihrend
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Neudorfls Portrits nichts erzéhlen; weshalb sie in jedem Fall mehr als ein
Bild benétigt, um ihre Aussage zu treffen. In Grahams Arbeit erzéhle bereits
ein einzelnes Portrdt sehr viel (vgl. Saiga). Dazu passt auch Ikedas Beobach-
tung tiber den Gesichtsausdruck der Fotografierten: »Es ist sehr interessant:
Die portritierten Frauen in Grahams Buch versuchen zu sprechen, aber in
Neudorfls Buch versuchen die Portritierten, etwas zu horen« (Tkeda). Wéh-
rend Grahams Portréts durchaus in der Lage sind, etwas mitzuteilen, bleiben
Neudorfls Portrdts auch fiir die Befragten passiv und schwer zu entschliis-
seln. Die Tatsache, dass auch Japaner nichts {iber die Personlichkeiten der
Portrétierten aus den Portrdts herauslesen konnen, verdeutlicht, dass dies im
Stil der Aufnahmen begriindet ist und nicht mit der kulturellen Herkunft der
Betrachter zusammenhéngt.

Uber das Layout duBern sich nur zwei der Gesprichspartner, denen es
schwer fillt, die verschiedenen Bildgegenstinde zusammenzubringen (vgl.
Aya; Oshima). Sie finden es nicht besonders verstdndlich, warum Land-
schaften, Stadtlandschaften und Portrdts im Layout miteinander verbunden
werden. Aya meint: »Wenn japanische Fotografen ihre Bilder layouten, un-
terscheiden sie Objekte wie Landschaft und Portrat voneinander und bringen
sie nicht zusammen. Sie wiirden Stadtlandschaft und andere Landschaft
durch Kapitel voneinander trennen« (Aya).8 Aya sieht hier Parallelen zwi-
schen Neudorfls und Grahams Arbeit. Die Parallelen erschopfen sich jedoch
in der in beiden Arbeiten fehlenden Unterteilung in Kapitel, denn viele Ge-
sprachspartner sind der Meinung, dass Graham mittels der Bildzusammen-
stellung seiner Arbeit eine Schirfe und Kontur verleiht, die Neudorfls Arbeit
fehlt.

Neudorfls Bildgestaltung wird nur selten thematisiert. Auffallend sei die
eher ungewohnliche ausschlieSliche Wahl des Hochformats. Die Bildauftei-
lung gilt wiederum als europdisch. »Ich denke, das ist eine sehr deutsche Art,
die Szenerie auszuschneiden. [...] Sie konzentriert sich auf die Formen. In-
dem sie sie ausschneidet, wird wirklich eine Ordnung der Dinge und eine
Struktur in der Unordnung vermittelt« (Matsumoto). Matsumoto ist aber der
Meinung, dass japanische Fotografen viel von dieser Art der Bildgestaltung
gelernt haben, so dass sie ihr sehr vertraut vorkomme. Ikeda sieht Neudorfls
Bildgestaltung insbesondere von der Fotografie der Moderne beeinflusst.
»Wenn man die moderne Fotografie in Deutschland der 1920er und 30er Jahre
gut kennt, dann kann man eine solche Essenz ganz einfach aus ihren Fotogra-
fien herauslesen« (Ikeda). Mit der »Essenz< bezieht sich Tkeda auf die von ihr
formulierte Vorliebe Neudorfls fiir »Strukturen und konstruktive Kombinati-
onen mit den unterschiedlichen alltdglichen Motiven. Deshalb kann ich sa-
gen, dass ihre Fotos sehr dsthetisch aussehen« (ebd.). In diesem Zusammen-
hang erwihnt Ikeda auch das Element der japanischen Schriftzeichen, die
wiederholt in Neudorfls Fotografien zu sehen sind. »Das ist ein bisschen
spielerisch, weil da der Bauhausstil mit den japanischen Zeichen kombiniert
wird. [...] Aber auch wenn man Japanisch nicht versteht, spielt es fiir das

8 Dass Ayas Aussage nicht vollstindig den japanischen Gepflogenheiten gerecht
wird, macht auch lizawas bereits zitierter Vergleich zwischen Arakis und Gra-
hams Buch deutlich. Arakis Biicher leben gerade davon, sehr diverse Themen-
komplexe unmittelbar miteinander zu kombinieren. Nach den Aussagen der In-
terviewten zu beurteilen, ist Arakis Art der Bildkombination jedoch nicht
typisch fiir japanische Fotobiicher.
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Versténdnis der Bilder keine Rolle. Das ist mehr so ein Gestaltungselement«
(ebd.). Mit dem Verweis auf den »Bauhausstil< spielt Ikeda auf die Sachlich-
keit in Neudorfls Fotografien an, die durch den Einsatz der japanischen
Schriftzeichen gebrochen werde, weil diese ihr als weniger sachlich gelten.
Mit moderner Klarheit bringt Tkeda eher lateinische Buchstaben in Verbin-
dung. lizawa sieht in der Présenz der japanischen Schriftzeichen einen Kon-
trast zwischen dem zeitgendssischen und dem traditionellen Japan (vgl. liza-
wa). Die Architekturen muten fiir ihn eher westlich an, wéhrend die
japanischen Zeichen klar das Japanische betonen. Trotzdem hilft ihm diese
Beobachtung nicht weiter, ein Verstidndnis fur die Arbeit zu entwickeln. Ein
Kontrast zwischen alt und neu wird sonst von niemandem in Neudorfls Ar-
beit gesehen. Das liegt vermutlich daran, dass die japanischen Schriftzeichen
ebenso zur zeitgendssischen japanischen Kultur gehéren wie nicht-
traditionelle Architekturen, die Neudorfl vorrangig fotografiert.

GroBere Verstandnisschwierigkeiten ergeben sich aus der Wahl des Ti-
tels Future World. Einige fragen, ob Neudorfl in Japan die Zukunft gefunden
habe (z.B. Kikuta). Unter Zukunft verstehen fast alle etwas anderes, sie kon-
nen nichts Zukiinftiges in den Fotografien entdecken, weshalb sie der Titel
irritiert. lizawa bewertet dies als Ironie, »weil sie die Zukunft nicht zeigt« (li-
zawa). Dies entspricht wohl am ehesten der oben formulierten Annahme,
dass Neudorfl sich die europdischen Ideen Japans als Land der Zukunft an-
eignet, um sie in ihrer Japandarstellung zu durchbrechen und eben gerade
nichts vermeintlich Zukiinftiges zu zeigen, womit ein Element gingiger Ja-
pandarstellungen hinterfragt wird (vgl. Teil II, Abschnitt 4.1.). Neben lizawa
formuliert Saiga als einziger ein Verstindnis fiir Neudorfls Wahl des Titels.
»Die Welt, die Neudorfl fotografiert, ist so alltdglich, dass der Titel Future
World zu sagen scheint, dass es auch in der Zukunft so weitergehen wird. Die
Arbeit vermittelt, dass es wenig aufregende Dinge gibt im alltdglichen Leben.
Der Begriff Future World ist abstrakt und eher weich, was sehr gut zu den
Fotografien passt« (Saiga). Aya hingegen findet das Buch sehr interessant,
»aber der Titel [...] ist unpassend gewdhlt« (Aya). Diese Reaktion ist sehr
verstidndlich, denn woher sollen Japaner wissen, dass man in Europa die ja-
panische Gegenwart fiir europdische Zukunft hdlt? Fur Japaner ist ihre Ge-
genwart Gegenwart, weshalb sie die technologische Avanciertheit ihrer Ge-
sellschaft und deren Rezeption in anderen Erdteilen nicht wahrnehmen
konnen. Das ist nur aus einer Auensicht heraus moglich. Deshalb wird
durch den Titel klar, dass es sich nicht um das Buch eines japanischen Foto-
grafen handeln kann.’

Neudorfls Arbeit gilt meinen japanischen Gesprachspartnern als eine sehr
addquate Darstellung des zeitgenossischen japanischen Alltags. Die Alltag-
lichkeit und damit einhergehende Banalitét wird teilweise jedoch als versto-
rend empfunden, weil die Intention der Fotografin daraus nicht abzulesen sei.
Auf ihre zuriickgenommene Weise verkorpere Neudorfls Fotografie jedoch
etwas sehr Vertrautes. »Ich empfinde etwas sehr Japanisches, vielleicht eine
gewisse Schiichternheit« (Kikuta). Dieses Gefithl von Schiichternheit ist
vermutlich auf die feinfiihlige und zuriickhaltende Art zurtickzufiihren, mit
der Neudorfl Themen aufgreift. »Sie nimmt sich eine Szene vor, die etwas
vermittelt, aber sie macht das nicht auf eine vordergriindige Art. Ihre Heran-
gehensweise ist sehr zuriickhaltend und vorsichtig. Man muss selbst heraus-

9  Aya: »Maybe the title is the difference.«



TEIL Il: 5. AUSWERTUNG DER GESPRACHE | 301

finden, was sie in der Szene gefunden hat« (Matsumoto). Aya meint dann
auch: »Moglicherweise entspricht ihr empfindsamer Ausdruck japanischen
Gefiihlen« (Aya). Unabhéngig davon, mit welchen Begriffen Neudorfls Aus-
drucksweise belegt wird, verdeutlichen die verschiedenen Beschreibungsver-
suche, dass es Neudorfl gelingt, eine fotografische Arbeit zu entwickeln, die
Japanern sehr Vertrautes zeigt. »Neudorfl befindet sich in der Mitte zwischen
Europa und Japan. [...] Moglicherweise weil} sie, dass sie nicht auf eine japa-
nische Art sehen kann. Dennoch ist sie eine Européerin, die vermutlich etwas
von Japan versteht, es mag und etwas fiir Japan empfindet« (Kikuta). Auch
wenn es fiir die japanischen Fotografie-Experten nicht ganz einfach ist, sich
direkt zu Neudorfls Arbeit zu duBern, wird im Laufe der Gespriache deutlich,
dass die Qualitit von Neudorfls Japandarstellung durchaus hervortritt und ein
Interesse zu erzeugen vermag. Dass Neudorfl fiir Japan typische Aspekte
aufgreift, sie aber nicht stereotyp sondern sehr feinfiihlig und zuriickhaltend
verhandelt, ist Konsens. Damit bestétigen meine japanischen Gesprachspart-
ner die Annahme, dass sowohl Neudorfls als auch Grahams Arbeiten einen
interessanten Zugang zur japanischen Kultur bieten, der sich von anderen
AuBendarstellungen Japans unterscheidet. »Bevor ich Sie getroffen und be-
vor ich diese Bilder gesehen habe, war ich mir nicht sicher, ob ein Auslédnder
Japan wirklich sehen konne, wie es ist. Heute, wo ich diese Biicher gesehen
habe, denke ich, dass die jiingere Generation sich im Vergleich zur vorherge-
henden, die hauptsdchlich hiibsche Blumen, Geisha, Berge und all das zeigt,
wirklich gedndert hat« (Enari).

Zusammenfassung:

In Gesprichen tiber die analysierten Arbeiten von Paul Graham und Eli-
sabeth Neudorfl bestdtigen japanische Fotografie-Experten die Annahme,
dass beiden eine addquate und prizise Darstellung der zeitgendssischen japa-
nischen Gesellschaft gelingt. Sie machen aber deutlich, dass es sich bei den
Darstellungen lediglich um Teilaspekte der sehr komplexen japanischen Re-
alitdt handelt. Der genauen Beobachtung Neudorfls und Grahams sei es zuzu-
schreiben, dass sie Aspekte der japanischen Kultur und Gesellschaft aufgrei-
fen, die japanische Fotografen aufgrund der Alltaglichkeit so nicht zu zeigen
vermogen. Auch neigen japanische Fotografen dazu, von einer kritischen
Betrachtung wie sie Graham betreibt, Abstand zu nehmen. Beide Arbeiten
lassen sich klar als europdische Darstellungen Japans erkennen, die jedoch
eine wesentlich andere Sichtweise etablieren, als es allgemein von westlicher
Japanfotografie erwartet wird.
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Die Untersuchung der Arbeiten Empty Heaven von Paul Graham und Future
World von Elisabeth Neudorfl verdeutlicht, dass es moglich ist, mit Mitteln
der kiinstlerischen Dokumentarfotografie eine liber die tiblichen Klischees
und Stereotype hinausweisende Darstellung einer fremden Gesellschaft oder
Kultur zu erzielen. Die Reaktionen der befragten japanischen Fotografie-
Experten geben dariiber letzte Sicherheit, denn sie bestitigen, dass Grahams
und Neudorfls Arbeiten sich von dem abheben, was gemeinhin von européi-
schen Fotografen, die in Japan fotografieren, erwartet wird. Es wird deutlich,
dass es den beiden Fotografen gelingt, kulturelle Eigenheiten in ihrer alltagli-
chen Ausprigung ins Bild zu setzen und die japanische Kultur damit nicht
allein als different und anders zu présentieren. So zeigen beide im Detail unter-
suchten Arbeiten selbst fiir Japaner interessante und iiberraschende Aspekte
des eigenen Landes. Vor dem Hintergrund der Schwierigkeiten, mit denen
die Fotografie konfrontiert ist, wenn sie sich um authentische oder objektive
Darstellungen bemiiht, ist dies eine umso hoher zu bewertende Leistung.

Graham und Neudorfl fragen nicht, was das Fremde ist oder worin die
Fremdheit besteht, mit der wir in Japan notwendigerweise konfrontiert sind.
Vielmehr nehmen sie das Fremde als Herausforderung an, als das, »worauf’
wir antworten,« um mit Waldenfels zu sprechen (Waldenfels 1997: 109; Her-
vorhebung im Original). Sie suchen gerade nicht nach dem was oder wozu
von Fremdheit, sondern sie wenden sich der Fremdheit zu, ohne sie benennen
oder fixieren zu wollen. Thre Fotografien geben keine Antworten, die das
Publikum nur aufzunehmen braucht, um etwas tiber Japan zu erfahren. Viel-
mehr geben sie Fragen an die Betrachter weiter, die mit Assoziationen und
eigenem Vorwissen selbst aktiv werden miissen, um Bedeutung zu finden.
Bedeutung ist in den Bildern zwar angelegt, aber nicht festgelegt. Die Foto-
grafien sind vielschichtig und fordern — so wie das Fremde selbst — zu okka-
sionell abweichender Rezeption heraus: sie beginnen zu schillern.

Es zeigt sich auch, dass die Fotografie fiir eine solch differenzierte
Sichtweise auf das Fremde nicht neu erfunden werden muss. Sowohl Graham
als auch Neudorfl entwickeln vorhandene Linien der Dokumentarfotografie
weiter. Sie spitzen sie zu und nutzen sie fiir eine konzeptionelle Form der
kiinstlerischen Dokumentarfotografie. Finden diese Arbeiten Interesse und
Verstidndnis des Publikums, kann es ihnen im besten Fall gelingen, neue Ein-
sichten zu bewirken. Diese bestehen in dem Verstindnis, dass das Fremde
nicht ausschlieBlich das vom Eigenen Abweichende ist, sondern dass im
Fremden selbst auch Parallelen zum Eigenen und Elemente von Alltédglichem
entdeckt werden konnen.
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Besonders geeignet, Japan darzustellen, scheinen Grahams und Neudorfls
Ansitze auch deshalb, weil sie Parallelen zur japanischen Fotografie aufwei-
sen. Im Jahr 1974 schreibt der japanische Kurator Yamagishi Shoji:

»Japanische Fotografen vervollstidndigen ein Projekt normalerweise in Buchform, sie
stellen eine Anzahl Fotografien in Serien zusammen, die durch einen gemeinsamen
Gegenstand, ein Thema oder eine Idee verbunden sind. Der ganze Wert oder die
vollstdndige Auswirkung solcher Arbeiten kann nicht verstanden werden, wenn ein-
zelne Bilder fiir eine Ausstellung an der Museumswand aus der Serie herausgelost
werden. Dies zu tun, beraubt die Fotografien der ihnen zugedachten Verbindung zu
den vorhergehenden oder nachfolgenden Bildern in der Serie« (Yamagishi 1974: 0.S.).

Diese Aussage lésst sich ebenfalls auf Grahams und Neudorfls Japanprojekte
anwenden. Denn auch ihre Arbeiten {iberzeugen im Zusammenspiel der Fo-
tografien. In den Einzelausstellungen, anlésslich derer die beiden Kiinstlerbii-
cher erschienen sind, waren die vollstdndigen Arbeiten zu sehen. Die Buch-
form erweist sich dementsprechend nicht nur fiir die beiden Arbeiten als
addquat, sondern fiir das Japanthema insgesamt.

Bewusst oder unbewusst haben sich beide Fotografen fiir eine Annéhe-
rung an Japan entschieden, die der britische Kurator Mark Holborn 1986 in
einem Ausstellungskatalog tiber japanische Fotografie beschreibt:

»Zwei Herausforderungen sind vorherrschend. Der Fotograf kann das visuelle Chaos
der urbanen Dichte wie der von Shinjuku konfrontieren und eine durchsetzungsfihige
Strategie entwickeln, um es in der Ausgestaltung seiner Fotografien zu verwenden.
Alternativ kann der Fotograf daran arbeiten, die Fassade zu durchdringen, um einen
Themenbereich zu finden, der das Chaos transzendiert. Diese Arbeit beinhaltet eine
metaphorische Reise zum fliichtigen Herzstiick der japanischen Erfahrung, auf der
einen Seite begrenzt von einer mythischen Geschichte sowie einem nationalen trau-
matischen Erlebnis und auf der anderen Seite von einem verstarkten Bewusstsein fiir
die Zukunft« (Holborn 1986: 9).

Mit der urbanen Dichte und Schichtung, die Holborn nicht nur in Shinjuku,
sondern in jeder japanischen Grof3stadt von Hokkaido bis Okinawa wieder-
holt sieht, setzt sich Neudorfl intensiv auseinander. Diese Art der Beobach-
tung des urbanen Raums markiert einen konstitutiven Aspekt ihrer Arbeit
Future World, in der sie die Idee des wrapping aufgreift und sinnféllig in ihren
Fotografien des urbanen Raums umsetzt. Paul Graham zeichnet einerseits die
Oberfliachen auf, die Holborn als entscheidendes Element in der japanischen
Kultur beschreibt (vgl. ebd.: 6), durchdringt sie aber mittels metaphorischer
Betrachtungen und Bildkombinationen und bezieht auch Historisches mit ein.
Oberfldchen und ihre Durchdringung stellen ein wichtiges Element in Gra-
hams Arbeit dar. Zudem kann seine Arbeit auf einer metaphorischen Ebene
gelesen werden, wodurch sie ihre komplexe Wirkung entfaltet. Schichtung
(wrapping), Oberflichen (veneer) und das Durchdringen der Oberflichen
markieren wesentliche Bestandteile der japanischen Erfahrung, die in Neu-
dorfls und Grahams Arbeiten zum Tragen kommt. Somit treffen die beiden
Fotografen Bereiche, die maB3geblich sind fiir eine Fremdheitserfahrung, die
den japanischen Alltag und die japanische Gegenwart beriicksichtigt.
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Die Dokumentarfotografie beschéftigt sich mit der Wiedergabe von Sichtba-
rem, im vorliegenden Fall handelt es sich dabei um Japanisches, das aus eu-
ropdischer Perspektive fremd anmutet. Fiir das abbildende Medium Fotogra-
fie sind die Oberflédchen der Dinge von grofler Bedeutung, denn ihnen kann
man sich mit der Kamera nahern. Weil Fremdheit jedoch keine kategoriale
Eigenschaft ist, ldsst sich das, was an den Gegenstinden fremd ist, nicht auf
eindeutig festlegende Weise darstellen. Versuche, sich dem Fremden abbil-
dend beziehungsweise bestimmend zu nihern, konnen das Fremde als Frem-
des kaum treffen, weil das Fremde als das, was uns herausfordert, nicht ob-
jektivierend beschreibbar ist. Die Fotografie, die sich mit dem Fremden
beschiftigt, kann versuchen, es zu erkldren. Doch dabei besteht die Gefahr,
dass objektiviert, festgeschrieben oder stereotypisiert wird.

Die Arbeiten von Graham und Neudorfl versuchen deshalb, Fremdheit zu
transzendieren und die Erfahrung des Fremden an die Betrachter weiterzu-
leiten. Dem Publikum wird in den untersuchten Fotografien Fremdheit gerade
nicht als Klischee vermittelt, das die Behauptung eines: so ist es!/ aufstellt.
Vielmehr macht die thematische Fiille und Offenheit der Bilder den Betrach-
tern das Angebot, Aspekte der japanischen Gegenwart jenseits von Klischees
zu erfahren. Die Arbeiten ermdglichen den Betrachtern selbst ein Stiick
Fremderfahrung, denn in den Fotografien tritt die Herausforderung des
Fremden in Form von unbeantworteten Fragen und gezielt eingesetzten Irri-
tationen hervor. Irritationen und Unbestimmtheitsstellen, die auf etwas ver-
weisen, was die Fotografien selbst nicht eindeutig beantworten kénnen, las-
sen die Arbeiten zu Projektionsflichen werden, auf die das Publikum
individuelle und subjektive Assoziationen projizieren kann. Die Rezeption ist
dementsprechend individualisiert. Es besteht zwar eine Grundlage des Ver-
standnisses, doch in der individuellen Auspragung wird es variieren. Auch
damit unterscheidet sich eine kiinstlerische Dokumentarfotografie von ande-
ren dokumentarfotografischen Gebrauchsweisen. In der Reise- oder der jour-
nalistischen Fotografie wird generell eher auf die Erzielung eines Konsenses
in der Rezeption gesetzt. Deshalb sind deren Bilder mitunter leichter zuging-
lich und einfacher zu verstehen.

Ein Grund hierfiir ist in der Art der Reprdsentation der Bilder zu suchen.
Grahams und Neudorfls Fotografien sind Abbilder von etwas, sie zeigen bei-
spielsweise eine Person, eine architektonische Konstellation, ein kleines En-
semble im Innenraum. Doch es geht nicht ausschlielich darum, ein Ver-
stindnis fiir das Abgebildete zu erzeugen. Die Fotografien von Graham und
Neudorfl gehen iiber den représentierten Gegenstand hinaus. Sie agieren als
Bilder im Kontext der Zusammenstellung im Buch und entfalten nur so ihre
volle Wirkung. Das Abgebildete steht nicht allein fiir die Fotografie. Die Art
der Abbildung, die Intention des Fotografierenden und der Kontext lassen die
einzelne Fotografie iiber den reprisentierten Gegenstand hinausweisen. Diese
Art des Umgangs mit dokumentarfotografischen Mitteln lédsst sich als kiinst-
lerische Représentation beschreiben, die iiber die objektive Représentation,
die in ihrer konstruktiven Form tendenziell fixiert, hinausgeht.

Elemente der Konstruktion sind insbesondere in Grahams Arbeit Empty
Heaven zu beobachten, die in der Umsetzung wesentlich radikaler und
ausschnitthafter ist als Neudorfls Future World. Nicht von ungeféhr richten
sich daher die von japanischer Seite vereinzelt geduBerten Vorwiirfe der
Konstruktion einer spezifisch gesuchten Sichtweise auch gegen Grahams,
nicht aber gegen Neudorfls Arbeit. Grahams konstruierender Ansatz stellt ein
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Mittel dar, seine Aussagen zu prazisieren und zu verstirken. Er ist einerseits
Teil einzelner Bilder, was beispielsweise in den Frauen- und Biirokratenport-
rits sehr deutlich zum Ausdruck kommt, aber auch Teil des Gesamtkomple-
xes der Arbeit in Form von Bildpaarungen und Tableaus. Auch wenn seine
Arbeit insgesamt wesentlich festgelegter ist als Neudorfls und die Aussage
wesentlich préziser auf den Punkt gebracht wird, bleibt dennoch ein grofer
Bereich an Offenheit in der Arbeit bestehen. So kann hier die Konstruktion
als fotografisches Mittel gesehen werden, das den Gegenstand zu prézisieren,
jedoch nicht im Sinne einer objektiven Reprisentation festzulegen sucht.

Beide Arbeiten zeigen, dass kiinstlerische Reprisentationen das Fremde
als Fremdes erfahrbar machen konnen. Damit sind Empty Heaven und Future
World Kunstwerke, die der von Jamme geduflerten Idee positiver Reprisen-
tationen des Fremden entsprechen: »Deutlicher als Philosophie und Ethnolo-
gie offenbart die Kunst die politischen und padagogischen Dimensionen je-
des Fremdverstehens, weil sie das existentiell-praktische Gefordertsein in der
Begegnung mit dem Fremden uniibersehbar in den Mittelpunkt riickt« (Jam-
me 2002: 207).

Die kiinstlerische Dokumentarfotografie ist offensichtlich besonders ge-
eignet, sich Aspekten des Fremden zuzuwenden und diese zu vermitteln. Als
Dokumentarfotografie ist sie dem Gegenstand verpflichtet; die Fotografen
wissen aber um die Unmoglichkeit, Wahrheit oder Authentizitét iiber Foto-
grafien auszudriicken. Weil es unmoglich ist, die fremde Kultur als Ganzes in
objektiver Weise darzustellen, riicken sie mittels einer Konzeption einen
Teilaspekt der fremden Kultur ins Zentrum des Interesses. Die einzelnen Fo-
tografien sind nicht abhéingig von der Asthetik der zu fotografierenden Ob-
jekte. Denn alles ist abbildungswiirdig, was mit dem zugrunde liegenden
Konzept in Einklang gebracht werden kann und dieses unterstiitzt. Es geht
gerade nicht darum, besonders dsthetische oder aus exotischen Griinden inte-
ressant scheinende Gegenstinde zu fotografieren. Es zeigt sich, dass eine ge-
wisse Alltaglichkeit, die das Eigene und Vertraute in den Fotografien des
Fremden mit thematisiert, dem Fremden besonders gerecht wird. Denn das
Fremde als Fremdes verweigert sich einer trennscharfen Abgrenzung vom
Eigenen, weil es immer nur vor dem Hintergrund und in Abhéngigkeit zum
Eigenen rezipiert werden kann. Ansonsten wird es lediglich zum Anderen,
das als Anderes eine Differenz markiert, die festschreibt. Die Reprasentation
des Fremden als Anderes — nach der in der vorliegenden Arbeit entwickelten
Begrifflichkeit — bewegt sich in stereotypen Kategorien und l4sst damit keine
Flexibilitdt in der Darstellung des Fremden zu. Auf diese Weise werden Ste-
reotypen perpetuiert.

Die Absage an das Einzelbild ist ein entscheidender Faktor, mit dem in-
nerhalb der kiinstlerischen Dokumentarfotografie gearbeitet wird. In der An-
ordnung von Serien, Sequenzen und Tableaus entfaltet sich die volle Wir-
kung der Fotografien — in denen einzelne Aussagen bereits angelegt sind —
erst im Zusammenspiel der Bilder. Auf diese Weise konnen Aussagen ver-
stirkt, zuriickgenommen, modifiziert oder prizisiert werden. In der linearen
Folge einer groen Anzahl von Bildern stellen Graham und Neudorfl einen
Kontext her. Der Verzicht auf eine textliche Einordnung der Fotografien, die
Richtungen der Rezeption vorgibt und damit die Wirkung der Bilder als Bilder
einschréankt, ermdoglicht eine weitergehende Offenheit. Denn im Unterschied
zu beschreibenden Annidherungen an einen Gegenstand, die schnell Bedeu-
tungen festschreiben, beinhalten die Fotografien im Stil einer kiinstlerischen
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Dokumentarfotografie eine Unvoreingenommenheit, die auf individuelle
Weise unter Einbeziehung der Assoziationen der Betrachter gelesen werden
kann. Die kiinstlerische Dokumentarfotografie spielt mit der Vielschichtig-
keit von Bedeutungsebenen im Bild, ein Hinzufiigen von Text wire geradezu
kontraproduktiv. Gleichzeitig ist damit das Risiko eines méglichen Missver-
stindnisses verbunden, wie mitunter in den Gespréchen mit japanischen Fo-
tografie-Experten aufscheint.! Dennoch ist die in den Fotografien angelegte
Offenheit nicht zu groB, dass sie zu vieldeutig und damit nichtssagend wer-
den konnte. Die thematische Konzentration sowie die Anordnung der Foto-
grafien im Buch eréffnen den Betrachtern Interpretationsmoglichkeiten, die
abhéngig vom eigenen Wissen variieren mogen. Damit binden die Fotografen
die Betrachter aktiv in den Prozess der Bedeutungskonstitution mit ein.

Je mehr tiber den Hintergrund des Fotografierten bekannt ist, desto groBer
wird der Rahmen der Interpretationsméglichkeiten, die sich aus dem Zusam-
menspiel von eingebrachtem Wissen und den Fotografien selbst entwickeln.
Mit dem Wissen um den Hintergrund der langjdhrigen Beziehungen zwi-
schen Japan und Europa und der daraus resultierenden Bewertungen Japans
lassen sich manche Vor-Urteile und Einschétzungen leichter einordnen. Zu-
dem ermoglicht dieses Wissen eine differenzierte Betrachtung der in den
Fotografien thematisierten stereotypen Vorstellungen und der Kritik daran.
So er6ffnet beispielsweise die genaue Analyse japanischen Gruppenverhaltens
einen vielschichtigen Blick auf dieses Thema, der auch positive Deutungen
zuldsst und nicht auf einer im Stereotyp eher negativen Bewertung verharrt.

Das Wissen um die Funktionsweisen und Methoden der Dokumentarfo-
tografie kann das Verstdndnis weiterhin vertiefen. Die Untersuchung der
Darstellungsméglichkeiten innerhalb der Dokumentarfotografie zeigt, dass
verschiedene Intentionen und Ansétze zu unterschiedlichen Bildwelten fiih-
ren. Der Begriff des Dokumentarischen fasst zahlreiche Unterbereiche zu-
sammen, die — wie dargelegt — sehr differente Ziele verfolgen. Wo mitunter
asthetisierend oder illustrativ gearbeitet wird, ist die Entwicklung eines tief-
gehenden Verstandnisses fiir den Gegenstand — die fremde Kultur — kaum zu
erreichen, weil hier oft das Fremde als Anderes dargestellt wird.

Die kiinstlerische Dokumentarfotografie besitzt den weitesten Spielraum.
Sie ist — wie alle Dokumentarfotografie — ihrem Gegenstand verpflichtet.
Aber weil sie weder etwas illustrieren, noch auf redaktionell gewiinschte Er-
kenntnisse eingehen oder das Schone und Besondere zeigen muss, konnen
sich kiinstlerische Dokumentarfotografen im eigenen Auftrag Themen su-
chen, Ideen umreilen, sich Ziele setzen. Die fotografische Arbeit entwickelt
sich also entlang der subjektiven Ideen und Annahmen der Kiinstler, die da-
mit im Zentrum stehen.” Die Ideen, nicht aber die Kiinstler stehen im Mittel-
punkt: In einer gelungenen Umsetzung wird nicht das personliche Erleben
oder die Befindlichkeit der Kiinstler im Fokus der Arbeit stehen, sondern de-

1 Beispielsweise wird die historische Dimension in Grahams Arbeit nicht erkannt
(vgl. Kasahara 2006) oder Neudorfls Arbeit stoBt auf Verstindnislosigkeit (vgl.
lizawa 2006).

2 Mit dem Konflikt zwischen seiner Rolle als Auftrags- oder kiinstlerischer Foto-
graf ist beispielsweise Walker Evans’ frithzeitiges Aussteigen aus der FSA zu
erkldren. Seine Rolle als Auftragsfotograf kollidierte mit seiner unabhéngigen
Haltung, wodurch der stindig schwelende Konflikt mit Koordinator Roy Stry-
ker 1937 schlieBlich zum Bruch fiihrte (vgl. Trachtenberg 1990: Kap. 5; Hurley
1977: 60ft.; 74f.).
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ren Rezeption der Welt. Wie die Untersuchung zeigt, kann jedoch auch eine
subjektiv geprigte Sichtweise zu einer interessanten und giiltigen Darstellung
von Welt fithren, die ihrem Gegenstand gerecht wird und ihn nicht im Sinne
eines subjektivistischen und damit eines allzu konstruktiven Ansatzes ver-
biegt.

Die Krise der ethnografischen Reprdsentation ist nach Christoph Jamme
mitunter durch die Erkenntnis ausgelst, dass eine Trennung von Selbst- und
Fremderfahrung als Grundvoraussetzung zur objektiven Beschreibung des
Fremden nicht leistbar ist. Denn der Beobachter ist immer selbst — auch emoti-
onal — von der Fremdheit betroffen. Grahams und Neudorfls Arbeiten trans-
portieren einen Eindruck davon, dass sich die Fotografen selbst vor Ort mit
der Fremdheitserfahrung konfrontiert haben, um diese in Fotografien umzu-
setzen, sie in Bilder zu iibersetzen. Denn um die Erfahrung der Fremdheit
auch fiir andere erfahrbar zu machen, bedarf es einer Ubersetzung. »Jedes
Verstehen [...] ist ein ProzeB einer solchen Uber-Setzung, der Ubersetzung
namlich eines Symbolsystems in ein anderes. [...] Kunst macht Ernst mit der
Einsicht, da Fremd- und Selbsterfahrung nicht zu trennen sind« (Jamme
2002: 200). Hier wird deutlich, dass Subjektivitit gerade im kiinstlerischen
Umgang mit Fremdheit und der Vermittlung des Fremden ein entscheidender
Faktor ist.

Erst seit Walker Evans’ Gebrauch der Dokumentarfotografie wird dieser
fotografischen Form ebenfalls ein subjektives Potential zuerkannt. Der Foto-
graf wird zum Autor, der in seiner individuellen Sicht gerade die Differenz
zwischen Welt und Bildwirklichkeit betont. Der Autor greift die Herausfor-
derungen unserer Zeit auf und positioniert sich zu ihnen, indem er — thema-
tisch konzentriert — eine Haltung entwickelt. Mogliche Antworten auf die
Herausforderung des Fremden sind die Arbeiten von Paul Graham und Elisa-
beth Neudorfl. Hier scheint Japans Fremdheit auf, ohne in eine subjektive
Weltsicht abzugleiten.

Weil die kiinstlerische Dokumentarfotografie als Kunstform einen groflen
Freiraum genief3t, muss sie nicht bestimmte Vorgaben beherzigen, um sich
threm Gegenstand zu néhern. Sie muss einzig und allein die von den Kiinst-
lern ersonnene Konzeption transportieren, mit der die Kiinstler sich selbst ein
Terrain abstecken, auf dem sie arbeiten mochten. Dieser konzeptionelle
Rahmen ist sehr entscheidend fiir die Entwicklung von Arbeiten einer kiinst-
lerischen Dokumentarfotografie. Denn er erméglicht eine Konzentration auf
das, was den Kiinstlern wichtig ist, was sie in ihren Fotografien transportie-
ren mdchten. Die Konzeption lenkt die Wahrnehmung wihrend des Prozesses
des Fotografierens und soll verhindern, dass sich der Fotograf ausschlieflich
dem Differenten und Besonderen widmet. Gleichzeitig ermdglicht eine Kon-
zeption dem Fotografierenden aber, sich auf das zu konzentrieren, was er fin-
den und fotografieren mochte. Sie dient also dazu, die Aufmerksamkeit zu
lenken: weg vom vordergriindig Unbekannten hin zu den mithin unauffilli-
gen Details, die die vielschichtigen Unterschiede von Fremdem und Eigenem
konstituieren. Die Konzeption soll eine Offenheit gegeniiber dem Fremden
ermoglichen.

In unserer globalisierten Welt werden kulturelle oder nationale Unter-
schiede tendenziell nivelliert, um Grundlagen fiir ein Handeln auf internatio-
naler Ebene zu schaffen. Dennoch bedeutet das nicht, dass kulturelle Diffe-
renzen verschwinden. Vielmehr scheint es notwendig, ein neues Bewusstsein
sowohl fiir kulturelle Abweichungen als auch fiir Parallelen zu entwickeln;
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dafiir ist es notig, ein Verstdndnis fiir Fremdes herauszubilden, das nicht im
Stereotyp festlegt und dauerhaft trennt, sondern das Verbindungen schafft
und Klischees zu tiberwinden vermag. Dazu kann auch eine Fotografie bei-
tragen, die das Fremde nicht in Form eines Anderen vom Eigenen abgrenzt,
sondern Fremdes als Fremdes sichtbar macht — als Hintergrund des Eigenen
und Alltdglichen. Die Untersuchung von Grahams und Neud6rfls Japanar-
beiten zeigt, dass innerhalb einer differenzierten Auseinandersetzung mit der
fremden Kultur sowie einem selbstreflexiven Gebrauch des Mediums ein
Bild entstehen kann, das Wahrnehmungen verandert und Klischees tiberwin-
det. Dies kann aber nur in einer Zusammenarbeit zwischen Kiinstlern und
Betrachtern geschehen, denn letztere miissen sich auf diese anspruchsvolle
Form von Bildlichkeit einlassen. Obwohl wir in einer Welt leben, die auf un-
endlich vielen visuellen Reizen griindet, in der mediale Bildproduktion ein
wichtiger Faktor unserer alltdglichen Lebenswelt ist, scheint das Interesse an
Bildern, die mit Offenheit arbeiten und den Betrachter herausfordern, nach
wie vor begrenzt. Es ist ja auch viel bequemer, sich mit Bildern zu konfron-
tieren, die einem mitteilen, wie etwas zu sehen ist, die Antworten geben. Viel
schwieriger ist es, Differenzierungen vorzunehmen und solche auch zu ak-
zeptieren beziehungsweise ein Verstidndnis dafiir zu entwickeln, dass fremde
Kulturen nicht nur aus Differentem bestehen, sondern auch dort eine Alltdg-
lichkeit herrscht, die Schnittstellen zum Eigenen aufweist.

Fir die zukiinftige Betrachtung des Fremden weisen Grahams und Neu-
dorfls Arbeiten den Weg in eine Richtung, die Fremdes differenziert zu sehen
und darzustellen vermag. Trotz ihrer mitunter problematischen Beziehung zur
Realitdt ist die Fotografie, insbesondere die kiinstlerische Dokumentarfoto-
grafie, durchaus in der Lage, sich der Welt als Spannungsfeld von Fremdheit
in vermeintlich Bekanntem, Alltdglichem und Vertrautheit, die im Fremden
zu entdecken ist, auf verstindnisvolle, differenzierte und offene Art zu nihern.
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