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Einleitung

Von seinen Anfingen her war der Film ein globales Medium. Schon
wenige Monate nach der ersten Filmvorfihrung der Gebrider Lu-
miéere in Paris ging die Erfindung um die Welt. In Kyoto veranstaltete
Katsutard Inahata 1897 eine Probevorfihrung der Apparatur und
zeigte Bilder eines Tanzfestes in Paris, ciner Schifffahrt auf der
Themse und Stadtaufnahmen von Lyon (vgl. Yamane 1985: 7). Und
umgekehrt war man auch in Europa an Ansichten Japans interessiert
(Siehe dazu den Beitrag von Mariann Lewinsky in diesem Band). Im
Film konnte man die japanische Kultur und ihre Weise, sich darzu-
stellen, sinnlich-konkret etleben. Man sah die Orte und Menschen,
ihren Alltag — und lie den Blick vom Medium lenken. Schauend
vollzog man deren Sehweise nach. Uber Kontinente hinweg entstand
so ein Dialog zwischen den Kulturen. Man ahmte in Europa den ja-
panischen Stil nach und umgekehrt liel man sich in Japan von euro-
péischen Bildern inspirieren. Das filmische Medium wurde zu einer
Plattform, auf der sich die Kulturen austauschten und einander is-
thetisch begegneten. Es stellte die technischen Méglichkeiten fiir eine
kulturelle Globalisierung bereit.

Konkret gesprochen fliefen in jede Filmproduktion (und Rezep-
tion) die jeweiligen kulturellen Hintergriinde, die dsthetischen und
epistemischen Primissen (z.B. die Frage der perspektivischen Dar-
stellungsform, Leitvorstellungen der jeweiligen Kulturen), historische
Entwicklungslinien, sprachliche Implikationen (Schrift und Lesefor-
men, Moglichkeiten und Grenzen sprachlichen Ausdrucks, Typik und
Eigenart der jeweiligen Sprache, die Frage der Ubersetzbarkeit) mit
ein. Gerade jene ,Selbstverstindlichkeiten® werden filmisch mitinsze-
niert und prigen die Erscheinungsweise des Films. Beispielsweise
wenn ein Filmemacher wie Yasujiré Ozu die Kamera auf der Héhe
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eines auf dem Boden Sitzenden positioniert — und nicht in Augen-
hohe eines Stehenden, wie man es im europiischen Kino gewohnt
ist. Mit grof3ter Vorsicht nur kann solch ein japanischer Film inter-
pretiert werden, weil hier allein durch den Standpunkt der Aufnahme
eine Jahrhunderte alte Traditionslinie mit all ihren kulturellen Impli-
kationen der Raum- und Korpererfahrung aufgegriffen wird. Das Sit-
zen als Alltagspraxis wird zur dsthetischen Form, die den filmischen
Blick prigt. Und hier divergieren dann in der Rezeption die Auffas-
sungsweisen (vgl. Bordwell 1976; Becker 2008). Wer diese Form des
Sitzens gewohnt ist, wird auch ihre dsthetische Umsetzung kaum irri-
tierend empfinden. Aber derjenige, der diese in die Alltagspraxis ein-
geschriebene Haltung und Sichtweise nicht kennt, der wird gerade auf
das fiir andere als selbstverstindlich Geltende (und von ihnen un-
beachtete) aufmerken. Und diese mannigfachen Effekte und Irri-
tationen sind es, die uns das ,Japanische’ und das ,Europiische® in
seiner Differenz beschreiben helfen, indem sie die feinen Unter-
schiede zwischen den Kulturen explizieren. Solcherart Resonanzef-
fekte lassen sich in den Kunsten zahlreiche finden — und die Kunste
sind es, die uns ein Sensorium dafiir geben. Es ist eine Aufgabe des
vorliegenden Bandes, diese Wechselwirkungen und medialen Wahr-
nehmungen der anderen Kultur in ihrer Kompliziertheit zu fassen
und interpretativ zu erschlieBen. Schon Sergej Eisenstein weist darauf
hin, dass Montageverfahren in der japanischen Tradition bereits im
Ukiyo-e nachzuweisen sind, wihrend sie ublicherweise im Westen
mit dem Beginn der industriellen Produktion zusammenfallen (siche
dazu den Beitrag von Felix Lenz in diesem Band). Das heift aber,
dass die Montage im japanischen Film ganz anderen Voraussetzun-
gen folgt und andere Regeln aufweist, als das im Westen durch das
continnity-editing Gblich ist. Ahnliches lieBe sich fiir den Stummfilm zei-
gen, der bekanntlich im Westen frith mit konzertanter Musik, zumin-
dest mit Klavierbegleitung, vorgefihrt wurde, wihrend in Japan
Filmerzihler, die Benshi, die Vorfithrung narrativ begleiteten, sie live
vertonten und kommentierten, so wie das im japanischen Theater, im
Bunraku-Theater und im Kamishibai, bei dem Geschichten auf Bild-
tafeln dargestellt werden, tiblich ist (vgl. Dym 2003; zur Wechselwir-
kung der europdischen und japanischen Theaterkultur siche Hirata,
Lehmann 2009).
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Wit kntipfen an film- und medienwissenschaftliche Studien Paul
Schraders (1972), David Bordwells (1976, 1988), Noél Burchs (1979),
Roland Barthes’ (1981), Kikuo Yamamotos (1983), K. Ludwig Pfeif-
fers (1999, 2008), Timon Screechs (1994, 1996), Shigehiko Hasumis
(1992), Mariann Lewinskys (1997) an, die versucht haben, sich gegen
ein vorschnelles Verstehen abzusichern und denen es um die Heraus-
arbeitung eben jener Differenzen ging, die auch heute noch die
(Bild-)Kulturen prigen.! Es geht auch darum, die Grenzen des Ver-
stehens auszuloten, wenn es interkulturell — und damit mehrsprachig
— wird (siche dazu auch Waldenfels 2006, 2008; Gmainer-Pranzl
2007; Ortland 2000). Was iblicherweise als voraussetzungslos gege-
ben angenommen wird, der Gegenstand der dsthetischen Betrach-
tung, differenziert sich aus, sobald man eben dieses projektive
Moment, also die Erginzungsleistung des Zuschauers, mit einbezieht.
Dann muss man zugeben, dass die eigene Sichtweise auf Kunst und
auf Kulturen eingefirbt ist von zahlreichen Implikationen und An-
nahmen, dber die man sich gew6hnlich kaum Gedanken macht, nur
weil die Sehgewohnheiten von Regisseur und Zuschauer auf eine
dhnliche Weise kulturell geprigt sind. Und eben jenen selbstreflexi-
ven Prozess zu fithren, hat sich dieser Band thematisch vorgenom-
men. Deshalb werden von den Autorinnen und Autoren gerade die
Interferenzen und Resonanzen zwischen den Kulturen in die Film-
analyse mit einbezogen.

Das filmische Medium weist eine andere Tiefendimension auf als
die Literatur oder die bildenden Kiinste. Es entstand als Ergebnis ei-
nes Jahrhunderte dauernden Entwicklungsprozesses, der tiber die
Camera Obscura, zur Entdeckung der Zentralperspektive, hin zur
Photographie fithrte. An dessen Ende standen schliefllich die Chro-
nophotographie und der Film, die ein Instrumentarium sind, Bewe-
gungen technisch zu reproduzieren. In die filmische Apparatur
schrieb sich damit die europiische Sichtweise, ihre dsthetischen und
epistemischen Primissen mit ein. Beobachten oder inszenieren sich
die Kulturen, so sind diese Implikationen stets mit zu beriicksichti-
gen. Der Gebrauch apparativer Techniken verdeckt dabei oftmals

11n den letzten Jahren haben auch Ausstellungen das Thema aufgegriffen. Siehe
hier insbesondere Munroe (2009) und Schneider (2000).
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unterschiedliche kulturelle Sichtweisen, wie Timon Screech festge-
stellt hat: ,,Perspective in Japan was hailed as matvellous, but as a
marvellous nvention, not a discovery (1994: 58).

Die in dem vorliegenden Band versammelten Beitrige sind Ver-
suche, diese kulturelle Globalisierung am Beispiel der Wechselwit-
kung zwischen der japanischen und der europdischen Film- und Bild-
kultur zu verstehen. Wer zu diesem Thema arbeitet, bewegt sich da-
her nicht nur in zwei Kulturen, sondern auch mindestens in zwei
Disziplinen.

Die hier versammelten Texte gehen zuriick auf die Arbeitstagung
Mediale Begegnungen zwischen Europa und Japan, die im Sommer 2008 von
Kayo Adachi-Rabe, Andreas Becker und Florian Mundhenke an der
Goethe-Universitit Frankfurt am Main ausgerichtet wurde. Wit
brachten die Film- und Medienwissenschaft in einen schon lange
notwendigen interdisziplindren Dialog mit WissenschaftlerInnen der
Japanologie, der Kunstwissenschaft, Philosophen, Musikwissen-
schaftler, Praktikern (Musiker, der Organisator des Filmfestivals
Nippon  Connection Holger Ziegler), der Theaterwissenschaft. Die
Tagung war ein Versuch, die an einzelnen Instituten entstandenen
Arbeiten miteinander zu vernetzen. Diese interdisziplindre Forschung
ist notwendig, will man denn eine interkulturelle Perspektive ein-
nehmen. Sie erschliet eben jene Tiefenebenen, die man allzu leicht
tibersieht, bewegt man sich nur innerhalb der Sichtweise einer Kultur.

In den Anfingen erst ist eine komparative Medien- und Filpmwissen-
schaft im Entstehen, die eben den Effekten der interkulturell-globalen
Kommunikation einen Verstehenshorizont erschliet (zum Konzept
einer komparativen Asthetik siehe insbesondere Elberfeld 2000 und
die darin versammelten Beitrdge von Simon, Mall und Ortland). Was
in anderen Bereichen, beispielsweise den Postcolonial-Studies (vgl.
Taussig 1993; Bhabha 2008), bereits seit einigen Jahren geschieht, die
fichertibergreifende Arbeit am Gegenstand, ist im Fall der japani-
schen und europdischen Kultur und ihres Einflusses aufeinander ge-
rade am Anfang. Jeder Film ist Ausdruck dieses globalen Anspruchs,
weltweit gesehen und verstanden werden zu kénnen. Aber um die-
sem Aspekt zu entsprechen, bedarf es einer interdisziplindren Zu-
sammenarbeit und eines Dialogs zwischen den Kulturen.
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Der Band spannt daher einen notwendigen Bogen von der Oper
und den darstellenden Kiinsten, zur Pre-Cinema-History, tiber die
frihe Filmgeschichte hin zum Gegenwartskino. Der Vielfalt von Per-
spektiven sollte mit einer Offenheit begegnet werden. Es braucht
derzeit Foren, um die noch an einzelnen Instituten, oft sogar in Form
einzelner Projekte, entstehenden Forschungen zu bundeln, und die
Tagung wollte ein solches Forum sein. Wissenschaftler und Kinstler
aus GroBbritannien, der Schweiz, Deutschland kamen in ein Ge-
sprich miteinander. Die hier dokumentierten Beitrige sind erste
Ergebnisse eines Gedankenaustauschs, den wir gerne fortsetzen
mochten. Weil diese wichtige Erforschung globaler Kommunikation
nur in Ansitzen institutionalisiert ist, bedarf es umso mehr solcher
temporirer Formen und Zusammenkinfte.

Die Arbeitstagung untersuchte dieses Feld der medialen Wech-
selwirkung und legte den Fokus auf die Ubertragungsprozesse zwischen
der curopiischen und der japanischen Kultur. Geschichtlich be-
trachtet lduft die Entwicklung der Kinematographie (und ihrer Vor-
laufer) parallel mit dem Prozess der Verwestlichung Japans als Folge
der Offnung des Landes 1858 und der Meiji-Restauration 1867. Im
Film manifestiert sich daher die Beziehung Europa-Japan auf eine
einzigartige Weise. Waren die Kulturen vormals voneinander isoliert,
so verhalf der Film dazu, ein Bild von sich zu schaffen, indem man
sich dem Anderen in diesem Medium darstellte. Fragen, die uns be-
schiftigten, waren: Wie haben die Kulturen einander wahrgenommen
und welche Bilder vom Anderen wurden erzeugt? Prigen die Stereo-
typen vom Anderen, das Japoneske und Europiide, auch die im mo-
dernen Medium Film erzihlten Geschichten? Welche asthetischen
Umgangsformen mit dem Medium Film haben sich ausgebildet? In-
wiefern kniipft der Film an bestehende Darstellungstraditionen
(Opet, Theatertraditionen, Erzihlkultur, Benshi-Filmerzahler, Zent-
ralperspektive, optische Vorrichtungen) an und fihrt diese weiter?
Wie lasst sich dieser Prozess des kulturellen Transfers, der tiber me-
diale Briiche hinweg verlief, beschreiben? Wie zeichnen sich in einem
globalen Medium wie dem Film die kulturellen Unterschiede ab und
in welchen Fillen werden diese durch den Film verwischt? Wann ge-
hen die Unterschiede der Bild- und Erzihlkulturen in den Film ein
und wann gehen sie verloren? Welche spezifischen Merkmale filmi-
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scher Erzihlung gibt es und wo lassen sich allgemeine Trends be-
schreiben? Wie ldsst sich diese dsthetisch-mediale Wechselwirkung
beschreiben (Alteritit, Exotismus, Klischee, Stercotyp)? Inwiefern
verindert die Ubertragung und Ubersetzung die Rezeption? Gibt es
transkulturelle Erzihlschemata? Wie nehmen die Kulturen einander
waht?

Der Band beginnt mit einer theoretischen Reflexion der Grund-
begriffe dsthetischer und kultureller Wahrnehmung durch K. Ludwig
Pfeiffers Beitrag ,, Komparative Asthetik: Klischees oder Differenzen
im Vergleich Deutschland (,Europa®) — Japanr® Pfeiffer begriindet
darin eine bis in die Gegenwart reichende fundamentale Differenz
zwischen den Kulturen. Begriffe wie Prisenzkultur, Objektbeziechung
und die andere Auffassung von Schépfung verdeutlichen diese Diffe-
renzen im Sinne einer komparativen Asthetik. Der Autor fragt, ob
man im Hinblick auf ,Japan’, ,,die Differenzen Realitit/Reprisen-
tation/Fiktion Uberhaupt aufmachen oder nicht besser durch umso
nachdriicklicher eingeforderte Differenzen zwischen Verfahren und
den daraus entspringenden unterschiedlichen Effekten ersetzen
sollte”, eine gerade in medientheoretischer Hinsicht weitreichende
These. Natalie Bohler und Simone Muller untersuchen in ,,Nagisa
Oshimas Film Kdshikei (Tod durch Erhingen, 1968) und seine Beziige zu
Jean-Paul Sartres Existenzphilosophie® den Einfluss von Jean-Paul
Sartres Existenzphilosophie auf Nagisa Oshimas Film. Die Autorin-
nen beleuchten die Geschichte der Rezeption des franzdsischen
Existenzialismus in Japan, wo Sartre als Idol galt. In der Asthetik und
Narratologie des Films Tod durch Erhingen wird Oshimas Engagement
als Griinder der japanischen Nouvelle Vague besonders ersichtlich.

Ausgangspunkt von Mariann Lewinskys Text — dem ersten in der
Sektion ,,Film*“ — ,.Schéne Schmetterlinge und keine Butterfly. Japan,
Japonaiserie und Japonismus in der Filmproduktion der Firma Pathé
freres, Frankreich 1900-1918 ist die systematische Sichtung der
»rund 115 Filme mit japanischem Sujet der Firma Pathé Freres aus
der Zeit bis 1910 und weiter bis 1918“. Und ,,da die Kinemato-
graphie die Attraktionen, Inhalte und 4sthetischen Effekte anderer
Kulturpraktiken —absorbierten und usurpierten, nichtfilmische
Schauvergniigen verdringten und zugleich mit kinematographischen
Mitteln fortsetzten, dokumentieren die Filme aus der Zeit vor 1914
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heute in ihrer Gesamtheit auf einzigartige Weise, in bewegten ,Le-
benden Bildern‘, die entschwundene Unterhaltungskultur ihrer Epo-
che, der Belle Epoque®, schreibt die Autorin. Hyunseon Lee fragt in
threm Beitrag ,,Madama Butterfly und das Stummfilm-Kino. Zum
Verhiltnis von Oper und Film* am Beispiel des Butterfly-Narrativs
nach den Kontinuititen zwischen Oper und Film. Die Transforma-
tion des Opernstoffes zeigt, wie sich das Medium Film von der Oper
diversifiziert hat, wie Lee am Beispiel von The Toll of the Sea (1922)
datlegt, ,,Der Puccini’sche musikalische und vokale Exotismus wird
im Stummfilm-Kino durch den visuellen Exotismus ersetzt. Im Film
The Toll of the Sea dient der Exotismus in erster Linie als Mittel zum
Experimentieren mit den Farben, wenn er in besonderer Eindring-
lichkeit und Opulenz die exotische farbige Welt prisentiert™, wie Lee
ausfihrt.

Ralf Michael Fischer beobachtet in seinem Beitrag ,,Zum Beispiel
Kurosawa — Filmisthetik im Spannungsfeld japanischer und europai-
scher Bildtraditionen® die Interferenzen dieser beiden unterschiedli-
chen Entwicklungslinien am Beispiel des oft als westlich bezeichne-
ten Filmstils von Akira Kurosawa. Dieser bereitet auf diese Weise in
seinen Bildern und mit seiner Inszenierung einen virtuellen Dialog,
der Motive aus dem Film und der bildenden Kunst fruchtbar macht,
wobei er es versteht, das Verbindende zu betonen und das Differente
zu Uberbriicken.

Die von Fischer gebrachten Thesen zu einem Dialog mit Bildern
bei Akira Kurosawa greift Felix Lenz in ,,Eisenstein und Japan. Ku-
rosawa und Eisenstein® auf und vertieft diese im Hinblick auf einen
komparativen Analyseansatz dieser beiden wichtigen Vertreter der
verschiedenen Traditionen. Dabei wird deutlich, dass sich Eisenstein
in seinen Schriften intensiv mit Japan auseinandergesetzt hat. Lenz
schlussfolgert: ,,Eisenstein findet so in Japan Vorbilder fiir nahezu all
seine prigenden Gestaltungsmethoden, die er aus Beispielen destil-
liert, abstrahiert und dann als allgemeine Gestaltungsgesetze formu-
liert.“ Kurosawas spite Filme werden demgegeniiber in ihren ver-
wandten Gestaltungsformen untersucht, die Eisenstein aufgreifen,
ohne ihn zu kopieren: , Kurosawa folgt nicht blind traditionellen
Formen, vielmehr gibt er den in sie eingeschriebenen Moglichkeiten
stets eine selbstgewihlte Richtung und macht uns darin sein eigenes
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Weltbild sichtbar. Kayo Adachi-Rabe vergleicht Stellan Ryes Der
Student von Prag (1913) und Kiyoshi Kurosawas Dappelginger (2003)
miteinander. Untersucht wird dabei die Adaption des Doppelginger-
Motivs der Romantik und des Expressionismus. Die dem Doppel-
gingermotiv zugrunde liegende Paradoxie erweist sich dabei gleich-
zeitig als eine des Kinozuschauers, wie Adachi-Rabe mit Bezug auf
Edgar Morins Filmtheorie datlegt. Bei Rye und Kurosawa werden
unterschiedliche Verfahten benutzt, um diese Paradoxie dazustellen.
Andreas Becker zeigt in seinem Beitrag ,,Uber den Umgang mit Kli-
schees in Alain Resnais’ Hiroshima mon amonr (1959)%, wie der
Nouvelle-Vague-Regisseur Klischees unterlduft, indem er diese be-
wusst auffihrt und sich diese reflexiv anverwandelt, sie kulissenhaft
ausstellt. Zwischen der visuellen und der akustischen Ebene — der
Musik, dem Off-Kommentator und dem Dialog der Protagonisten —
besteht oft Inkongtuenz, sie kommentieren sich und vetleihen dem
Film eine Vielschichtigkeit. Im Beitrag ,,J-Horror im Westen. Zum
Einfluss traditioneller japanischer Motive auf den westlichen Genre-
film* von Marcus Stiglegger wird der in den 1990er Jahren aufge-
kommene und auch international breit rezipierte japanische Geister-
horrorfilm betrachtet, wobei der Autor versucht, nicht nur dessen
traditionell japanische Herkunft darzulegen, sondern auch einen
interkulturellen Dialog in Form von (zumeist US-amerikanischen)
Adaptionen und Remakes dieser Filme nachzuverfolgen. Es zeigt sich
dabei, dass wesentliche Stilelemente in den Nachfolgefilmen aufge-
griffen werden, aber dabei einige Deutungselemente der Mystik durch
psychologische und kausalistische Erklarungsmuster ersetzt werden.
Florian Mundhenke versucht in seinem Beitrag ,,Amerikanische
Yakuza, japanische Gangster — Intermediale Oszillationen zwischen
Ost und West bei Paul Schrader und Takeshi Kitano“ mithilfe des
Genre-typischen Topos des Verbrechers (USA: Gangster, Japan:
Yakuza) den gesellschaftlichen Austausch der beiden Kulturen zu
versinnbildlichen. Dazu werden mit The Yakuza (USA/Japan 1975,
Paul Schrader) und Brother (Japan/USA 2001, Takeshi Kitano) zwei
paradigmatische Beispiele von kulturellen Grenzgingern analysiert,
die durchaus eine Veridnderung und Weiterentwicklung dieser zen-
tralen Wechselwirkung beschreiben. Lars Grabbe wendet sich mit
dem Anime einem immens wichtigen Teil heutigen japanischen
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Kulturimports zu, den er in ,,Die Evolution des Cyborgs. Kiinstliche
Lebensformen im japanischen Anime Ergo Proxy (2006) beispielhaft
ausfiihrt. Er zeichnet dabei die historische Entwicklungslinie dieser
Erscheinung nach, die sowohl traditionelle religiése Elemente aus
Japans Kulturentwicklung aufgreift, sich aber auch auf industrielle
Umwilzungen und transkulturelle, vermehrt westlich geprigte Motiv-
felder bezieht. Dies wird anhand von Erg Proxy dargestellt, ein
Anime, welches mit der Cybotrg-Metapher exemplarisch ,,das
Scheitern einer symbiotischen Gemeinschaft von Mensch und
Maschine® ausdruckt.

Stephan Ko6hn analysiert in der letzten Sektion, die grenziber-
greifend iber den Film in Richtung der darstellenden Kinste
hinausschreitet, das Deutschlandbild in der Takarazuka-Revue Karte
ohne Grenzen, der das historische Ereignis der Wiedervereinigung
Deutschlands zugrunde liegt. Ein (hierzulande) fremdartiges, vom
Kitsch beladenes Simulakrum der geteilten Stadt Berlin erscheint auf
der Bihne, die aus den singuliren Konventionen der Midchenkultur
Japans besteht. Daniel Schmids Film Das geschriebene Gesicht (1995) ist
in Japan bekannter als in Europa, wie Kayo Adachi-Rabe in ihrem
Beitrag zeigt. In dem filmischen Portrit des Kabuki-T4nzers Tamasa-
buré Band6 gehen Dokumentar- und Spielszenen ineinander tber. In
Japan bewundert man ,,vor allem die Stofflichkeit des Sichtbaren, die
magische Metamorphose der Zeit und die Verschmelzung der Musik
mit dem Bild*, wie es in dem Beitrag heil3t.

Holger Ziegler, langjihriger Leiter des Nippon Connection-Film-
festivals Frankfurt am Main, schlieBt mit dem Praxisbericht ,,Wege
der Kulturvermittlung. Kulturvermittlung als Wissensvermittlung “,
in dem er das japanische Filmfestival allgemein als Ort der Kultur-
vermittlung begreift und den Prisentationskontext als einen wesent-
lichen Faktor detselben beschreibt: ,,Das kommunikative Etleben
funktioniert dabei als eine Art Katalysator, der die Fille der Ein-
driicke sammelt, kanalisiert und in die eine oder andere Richtung
lenkt. Das betrifft sowohl das gemeinsame Kinoetlebnis, als auch das
anschlieBende Reden dartiber, wie es im Beitrag heif3t.

Fir die Unterstiitzung der Tagung bedanken wir uns bei den
Freunden und Forderern der Goethe-Universitit, dem Institut fur
Theater-, Film- und Medienwissenschaft und Hans-Thies L.ehmann,



