1.JAPAN NACH 1945
DOKUMENTARFOTOGRAFISCHE SICHTWEISEN
AUF NACHKRIEGSJAPAN

Die fotografische Fremdsicht auf Japan im neunzehnten Jahrhundert zeigt,
dass zahlreiche Européer 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 veridnderten 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-
drucksméglichkeiten 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 ndhert und welche visuellen Parameter
eingesetzt werden konnen. Zudem werden dltere 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 konnen, 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,
tiber 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 Authentizitit 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 zeitgendgssischen 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 tiber 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 zeitgendssischen 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 [, Abschnitt 4.1.5. dargelegt — eine besondere Bedeutung zu. Die
Buchform ermdéglicht es dem Fotografierenden, die Wirkung der einzelnen
Fotografien innerhalb der Arbeit in einen Zusammenhang zu bringen. Er ent-
scheidet tiber 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 herauszulgsen zu ei-
ner allgemeingiiltigen Aussage« (Zitat Finsler in: Goltz 1991: 46). Sein Kol-
lege René Burri bescheinigt ihm die Fahigkeit, »das klare, gereinigte, vom
Unnoétigen 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 iiber 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-
statigt diese Annahme, denn auf diese Weise wird Traditionelles mit zeitge-
ndssischen Entwicklungen zusammengefiihrt.?

Dem Bildteil vorangestellt ist eine subjektive Anndherung 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 Lacheln«
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 auB3erordentlichen Geschicklichkeit, unauthérlich von einer
Seite ihres Wesens zur anderen hiniiberzuwechseln, 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 duferes —
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 hélt, 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-
tit seiner Aussagen verwundert aus heutiger Sicht, da Guillain nur nebenbei
die Anstrengungen des Wiederaufbaus eines vollig zerstérten Landes wiirdigt
und auch in diesem Zusammenhang Bischofs Fotografien, die Armut explizit
zeigen, unerwahnt lasst. SchlieBlich fotografiert Bischof ein amerikanisch be-
setztes Land, denn erst 1952 erhilt 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
erhilt der Leser den Eindruck, dass Guillain selbst in Japan gewesen ist und
nicht nur iiber Bischofs Bilder schreibt.

5 Diese Aussage verweist auf die westliche Annahme, Japaner hitten zwei unter-
schiedliche Personlichkeiten, zwischen denen sie umschalten kénnen: 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 tiberall zu finden seien. Guillains
rickwirts gewandte Sichtweise kann jedoch nicht ungebrochen auf die Foto-
grafien tibertragen werden.

Jedem der drei Kapitel des Bildteils sind kurze nummerierte Textab-
schnitte vorangestellt, die die einzelnen Fotografien erkldren. 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-weil3en, teils farbigen Fotografien sind hoch- und querfor-
matig und meist im Anschnitt abgedruckt.® Querformate erstrecken sich teil-
weise tiber 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 schwarzweiflen Fotografien sind auf mattes, die far-
bigen auf seidenglédnzendes Papier gedruckt. In den Schwarzweil3fotografien
entsteht eine umfangreiche Tonalitdt, 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, Girten, Monchen, Teezeremonie,
Ikebana-Stunde oder japanischer Braut sind klassisch gestaltet. In der Bild-
folge widmen sich oft mehrere Fotografien einem @hnlichen Bildsujet. Meh-
rere Bilder zeigen beispielsweise Priester in zeremoniellen Gewédndern oder
Kinder bei einem Tempelbesuch. Zuweilen werden auf Doppelseiten Zu-
sammenhinge 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 Fotografien® 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 Zustén-
den hat eine vollig andere Grundlage als die Guillains. Wéhrend Guillain die
kurze Periode der Modernisierung und japanische Charakterschwéchen fiir
die Unzuldnglichkeiten der Zustinde verantwortlich macht, zeigt Bischof die
Situation der Armsten in mitfiihlender Haltung. Er verweist auf eine Riick-
standigkeit, die vielleicht mit der Friihzeit der européischen 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 geprigt,
was sich an den Anbaumethoden, der Kleidung und den Interieurs der Bau-
ernhéuser ablesen ldsst. Die Fotografien aus landlichen Gebieten kniipfen an
die Darstellungen des ersten Kapitels an. Wahrend 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 Betdtigungen
abgebildet. Dabei stellen Lockerungsiibungen auf einem Provinzbahnhof und
ein Volleyballspiel ein modernes Japan dar (vgl. ebd.: 86/87), wiahrend 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-religios 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 Stralenverkehr
ausdriickt. Wahrend die englischen Kapiteliiberschriften schematisch alf 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, heiflt 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 erwzhnt
und somit an Vergangenes ankniipft, richtet sich die Frage der deutschen
Ausgabe eindeutig in die Zukunft: Aufgrund der groBen 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 konnen. Wahrend
die spirituellen Traditionen sich bereits resistent gegeniiber Veranderungen
gezeigt haben, ist das Theater nach Bischofs Ermessen offensichtlich nicht in
dem gleichen Mafle 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 iiber 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 iiber 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
aufzuldsen, indem er verschiedene Bereiche miteinander verbindet. In seinem
Buch befriedigt er einerseits das westliche Interesse an ferngstlicher Exotik,
andererseits erweitert er diesen Blickwinkel um gesellschaftspolitische As-
pekte, die auch in westlichen Nachkriegsgesellschaften in dhnlicher Form an-
zutreffen sind.

Der den Fotografien beigefiigte 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-
hiltnissen 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 jiingsten 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 duBert, 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 Unschérfen ergeben sich aus den Lichtverhiltnissen der Innenrdume,
da der Fotograf keine zusitzlichen 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 erwéhnen. Die Bildunterschriften vermitteln ansatzweise
erginzende Informationen iiber die Situation im Nachkriegsjapan, die aus den
Bildern nicht herausgelesen werden kénnen. Bildauswahl und -kombinatio-
nen erfiillen dsthetische Kriterien und ergeben einen umfassenden Einblick.
Der einfiithrende Text versucht, die fremde Kultur ansatzweise zu erklidren. 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 européi-
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.

Unabhéngig 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 pragnanten 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 aulenstehende 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 représentie-
ren seine Fotografien einen neugierigen Blick auf ein vermeintlich Anderes,
das sie in seiner ganzen Vielfiltigkeit 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 eigenstindigen 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. Zeitgemal ist Bischofs Wunsch, einen iiberblicksartigen Ein-
druck tiber das Land zu erzielen, da in den 1950er Jahren Japan in Europa ei-
ne eher nebensdchliche Rolle spielt. Mit seiner an eine journalistische
Bildauffassung angelehnten Bildsprache nahert sich Werner Bischof dem Ja-
panthema eher beschreibend, etabliert aber dennoch einen persdnlichen
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 {ibt zudem einen erheblichen Einfluss auf Kleins japanische
Kollegen aus (vgl. Holborn 1986: 76; Phillips 2004: 51). Im Vorwort erteilt
Richard Friedenthal zunéchst japanischen Stereotypen eine Absage. Er ver-
weist darauf, dass »das ritselhafte [japanische] Lacheln, das vielleicht nur ei-
ne Maske ist,« dem Reich der Legende angehort (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 verdringt 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 Verstdndnis 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 tiber 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 weilen 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 Mitteltone aus. Der Fotograf verwen-
det keine zusitzlichen Lichtquellen, so dass insbesondere bei Innenaufnah-
men grole Schwarzflachen 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 iiber 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
présentiert. Die Fotografien erhalten damit eine Unmittelbarkeit, die Distanzen
aufhebt. Damit unterscheidet sich Kleins Ansatz grundsitzlich 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 génnt, beispielsweise in Form von Vakat-Seiten.
Jeder Akt des Umblitterns liefert neue komplexe Bildinformationen, die sich
nicht auf den ersten Blick erschlieen. Das gro3e Buchformat bietet bei For-
mat flillendem 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 erschlieen. 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 iiber das Abgebildete geben.

Das Ritus-Kapitel behandelt Rituale, die mit der japanischen Tradition in
Verbindung gebracht werden konnen, auch wenn es sich teilweise um zeitge-
ndssisch abgednderte 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 Vollstandigkeit 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).
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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 geprégt
haben. Durch die Abbildung groer Menschenmengen in zahlreichen Foto-
grafien zeigt Klein auch die groB3e urbane Dichte. In der Bildsprache deutet
Kleins Arbeit kaum auf visuelle Vorldufer, die Auswahl der Themen greift
jedoch auf tradierte Japanvorstellungen zuriick.

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 hauptsiachlich Gruppenportrits
und Straenszenen, 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 kebana. 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 Portrit 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, Baukrine 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 Straenszenen domi-
nieren Typografie und Filmplakate. Telegrafendrihte, Bahnschienen und
Leuchtreklamen werden zu grafischen Elementen abstrahiert. In wesentlich
stirkerem Ausmal als in den vorhergehenden Kapiteln entsteht in den Bil-
dern eine Schichtung, die hier zur Oberfldche 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 »Ikebana« 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
zwei mogliche Lesarten: Erstens, gestalten die Japaner ihre Umwelt wie Ike-
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 portritiert und war damals weitgehend auf Ablehnung gestofen,
weshalb das Buch zunéchst in Frankreich publiziert wurde (vgl. Klein 1956).

15 Beispielsweise: »176-177. Architektur lkebana 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 weillen 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.
Wihrend sich Bischof zehn Jahre zuvor nur vorsichtig der japanischen Mo-
derne nihert, 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 herkdmmlichen 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 eigenstindige 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 mdchten Erlebtes, Erlebbares sichtbar machen. Klein taucht
ganz in die moderne Urbanitét Tokyos ein. Seine Bilder sind teilweise schwer
zugénglich 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 Bildasthetik 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 gedrangtes Portrit
der pulsierenden Metropole, die japanische Ziige enthélt, 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
Intimsphire 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 tiberall ganz vorne dabei ist. Er nimmt am Leben der Met-
ropole teil, um es abbilden zu konnen. Wichtig ist, dass die Fotografien tat-
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sdchlich eine Nihe zu Japan transportieren. Er stellt Tokyo gerade nicht als
einen weit entfernten Ort dar, sondern versucht vielmehr, die Parallelen des
alltidglichen 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 Eigenstandigkeit
als Werk bestehen.

Die Bildisthetik spielt wie bei Bischof eine wichtige Rolle, ist jedoch
sehr anders gelagert. Das grobkornige Schwarzweill 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, weil} der Betrachter der Klein’schen Fotografien nicht, welches
Objekt denn nun das wichtigste im Bild ist. Lichter und Schatten formen hiu-
fig weille oder schwarze Flachen und betonen so eine fast rohe Unmittelbar-
keit. William Kleins kiinstlerische Anndherung 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 niederldandische 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« (Kaufhold 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 Straenfotografie hauptsichlich
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.18 Das Buch selbst
enthilt keine umfangreiche textliche Einfiihrung. 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: Kaufhold 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 erhilt zunichst 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 grobkoérni-
gen Schwarzweilfotografien 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-
géngig schwarz, was die Diisternis der Bilder noch vertieft. Im zweiten Teil
wird vorwiegend mit weillen Réndern gearbeitet. Stoen Bilder aneinander,
werden sie mit einer feinen schwarzen Linie voneinander abgesetzt.

Der erste Teil des Bildbandes zeugt von van der Elskens grofer Faszina-
tion fur die japanische Kultur. Einer Tradition der Stralenfotografie ver-
pflichtet widmet er sich ausgiebig den stidtischen 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 Biihne und im Zuschauerraum, Sportereignisse wie Sumo
(vgl. Abschnitt 1.4.) und Jado, bettelnde Kriegsinvaliden, Geishas, sich auf
der Strale zum Grul verbeugende Menschen, Demonstranten und die be-
riihmten 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 Prisenz des Fotografen
bewusst sind, beobachtet er aus einer distanzierten Haltung heraus. Die Foto-
grafien fokussieren meist einen zentralen Bildgegenstand, wihrend sich der
Hintergrund mehr oder weniger stark in der Unschérfe verliert.

Der zweite Teil ist mehr noch als der erste dem Menschenbild verpflich-
tet. Van der Elsken ist noch immer ein Stralenfotograf 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 Portrétierten wissen meist um die Présenz 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 flir 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 Gruf3 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 ldsst 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 ungewohnlich fiir eine dokumentierende Strafen-
fotografie, macht aber deutlich, dass van der Elsken tatsidchlich 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, iiber den van
der Elsken wiederholt nach Japan reist. Seiner subjektiven Straenfotografie,
die sich nicht fiir herausragende Ereignisse, sondern fiir alltégliche Situationen
interessiert, bleibt er iiber Jahre hinweg treu. Als Stralenfotograf beobachtet
und dokumentiert van der Elsken genau und entwirft ein kaleidoskopisches
Bild. Anders als der Titel vermuten ldsst, versucht er nicht, méglichst 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 iiblichen 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 flir 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-
dungsbewultsein 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 — Strallen beobachtet er die
japanische Kultur aus der Fufligédngerperspektive. Seine Zugehorigkeit ist am-
bivalent. Er sieht und fotografiert das, was auch andere FuBlgidnger sehen
konnen, aber er hilt eine Distanz, um seiner subjektiven Herangehensweise
einen kritischen Abstand zu verleihen. Van der Elskens Fotografien zeigen
die japanischen Strallen als contact zone (vgl. Teil I, 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 Alltaglichkeit der beobachteten Phanomene schligt sich auch in der
Bildauffassung nieder, denn Elsken zeigt die Dinge nicht als exotisch oder
auBergewohnlich, sondern nihert sich ihnen auf sachliche, unspezifische und
damit unspektakuldre Weise. Er erzeugt ein einfithlsames Portrit 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 hauptséchlich fiir den japanischen Alltag
interessiert. Er wird zum Zeugen der Veridnderungen 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
Annéherungsweisen 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 tiber 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 Beschéftigung mit spezifisch japanischen Themen zu betrachten.
Eine vergleichende Analyse kann iiber die sich verdndernde Anndherung 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 Sumé und Darstellungen des Kaisers genauer erldutert
werden. Sumo 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 grolen Maf3stab betrieben
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Werner Bischof: Sumé-Ringer (Bischof 1955: 89)

wird, ist Sumo ein fester Bestandteil der japanischen Gesellschaft. Hier be-
gegnet die japanische Tradition einem zeitgenossischen Interesse fiir Sport-
veranstaltungen. Ahnlich wie Geishas oder buddhistische Monche fehlen
Sumo-Ringer in kaum einer westlichen Publikumspublikation iiber Japan
(vgl. z.B. Geo Special 2006: 7; Merian 1992: 20f.; Merian 1972: 25). Gleich-
zeitig ist Sumd heute internationalisiert: Einerseits wird es heute auch in
Deutschland im Fernsehen iibertragen, andererseits nehmen immer mehr
nicht-japanische Ringer auch an grolen Wettkdmpfen teil.

Bischof beendet das zweite Kapitel, Japan heute, mit dem Bild eines
Sumo-Ringers (Bischof 1955: 89). Die hochformatige schwarzweille Ganz-
korperaufnahme fiillt eine linke Seite vollstidndig aus. Der Ringer hebt sich
im Profil eindriicklich vor dem schwarzen Hintergrund ab und nimmt — mit
Abstand zum Rand — die linke Bildhélfte ein. Er ist nicht angeschnitten. Cha-
rakteristische Haartracht, Bekleidung und Leibesfiille sind eindriicklich zu
sehen. Die Fotografie ist ungefdhr aus der Hohe der Knie des Ringers ge-
macht, der offenbar auf einer Biihne steht. Das Publikum verliert sich in der
Unschiérfe 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 grofie 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 Sumd-Fotografie steht relativ am Anfang des ersten, mit
Ritus tiberschriebenen 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 aufgelost. Aufgrund des starken Anschnitts
fallt zundchst eine Figur am unteren Bildrand in der linken Hailfte ins Auge.
Der mit einem Kimono bekleidete Mann hilt in der rechten Hand einen Stab
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William Klein: Sumo-Ringer (Klein 1965: 22/23).

und scheint an der Biithne 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 groBe
Hallenbau mit gefiillten Rangen gut zu erkennen, was auf die Popularitit des
Sumé 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 Gesédfl zu sehen, am oberen Bildrand vor und tiber
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 Unschérfe ist das Gesicht des zweiten
Ringers, der wesentlich schlanker und muskuloser 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
Biithne 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 gefahrlich« (Klein 1965: 0.S.). Der
Eindruck von Rohheit und Gewalt entsteht eher durch den Blick auf den
martialisch wirkenden Zuschauer und nicht durch die Kampfer selbst. Suméo
wird hier weniger als Tradition gezeigt, sondern als Sportveranstaltung, die
zahlreiche Menschen anzieht. Sumé ist gesellschaftliches Ereignis. Die Foto-
grafie verweist damit auf etwas, das dem Betrachter in der Komplexitit 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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Ed van der Elsken: Sumé-Ringer (Elsken 1988: 38/39).

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 groBeren Ausschnitt vermutlich desselben Raumes, in den
nur durch iiber Kopthohe befindliche Papierfenster Licht fillt. Die jungen
Mainner 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 Ménnerkorper 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 Mannern mit traditioneller Ringer-Haartracht,
bekleidet mit Kimono und Geta®' zeigen. Die Minner befinden sich auf den
groBen Fotografien in einem Fast-Food-Restaurant. Im linken Foto stehen
drei Ménner auf der rechten Bildhilfte als Gruppe der Kamera zugewandt,
das Gegenlicht belésst sie schematisch im Halbdunkel. Weiter hinten sind auf
der linken Bildhilfte 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 StraBe mit ihren
Einkéufen 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 auBerhalb 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-
nichst etwas befremdlich. Der Fotograf setzt die Situation jedoch so lapidar
ins Bild, dass das Verhalten der Ringer eine selbstverstiandliche Alltdglichkeit
bekommt. Auf diese Weise gelingt van der Elsken eine Darstellung japani-

21 Geta: traditionelle japanische Holzsandalen.



https://doi.org/10.14361/9783839410400-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

176 | DAS FREMDE SEHEN

Ed van der Elsken: Sumé-Ringer (Elsken 1988: 134/135).

Edvan der Elsken: Sumé-Ringer (Elsken 1988: 134/135).

Ed van der Elsken: Sumé-Ringer (Elsken 1988: 134/135).

scher Eigenheiten ohne die — fiir das europdische Auge existierende — Exotik
der Situation voyeuristisch auszubeuten.

Der Vergleich des Umgangs mit dem traditionell japanischen Thema
Sumo verweist auf eine sich verdndernde Haltung in der bildméfBigen 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 spiteren Sichtweisen auf die Popula-
ritit 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 Erzdhlung erhélt Sumd jedoch keine hervorste-
chende Bedeutung mehr. Es ist ein Aspekt unter vielen, die sich in den japa-
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Werner Bischof: Kaiserpaar (Bischof 1955: 42).

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

Ein weiteres Thema gibt Aufschluss tiber 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 erwiahnen, 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 Gottlichkeit 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 tiber eine
Einzelseite, oben und unten ist der Umraum weil}. 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 Ménner 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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William Klein: Kaiserpaar (Klein 1965: 90/91).

eine demiitige Haltung ein. Er hebt die weifl behandschuhte Hand zum Gruf3
an die Schirmmiitze. Die Bildkomposition zeichnet sich durch eine raumliche
Dreieckskonstellation aus, die eine Bewegung links vom Vordergrund {iber
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 grofler
Klarheit einen ehrfurchtsvollen Respekt vor dem japanischen Staatsoberhaupt
zum Ausdruck.

William Klein kommt in seiner Fotografie des kaiserlichen Paares zehn
Jahre spiter zu einer ganz anderen Darstellung. Das einzige Bild des Tenno
und seiner Frau ist das dritte Bild des zweiten Kapitels A/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 triagt 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 &hnlich dis-
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tanzlos abgebildet wie andere Menschen, denen Klein auf der Strafle 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 veridndernde 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 verdnderten Umgang mit japani-
schen Traditionen. Klein zeigt das Kaiserpaar aus dhnlicher Nidhe 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 Alltdglichkeit der Straf3e.

Die fotografischen Ansdtze 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 4r¢ 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 ermdéglicht, gesellschaftliche und bauliche Verdnderungen 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 Alltaglichen, was auf die japanische Normalitdt verweist, in der
sich auch eigenkulturelle Aspekte der Fotografen widerspiegeln. Insbesonde-
re die zuriickgenommene Straf3enfotografie van der Elskens zeigt, dass ihm

22 Da beide Fotografen aus Republiken ohne Monarchie (Schweiz und USA)
kommen, kann eine eigenkulturelle Pragung 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 lésst. 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
verandernde 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 europii-
scher Fotografen mit der Darstellung Japans verindern. Die klischeehafte
Darstellung Japans wird in der kiinstlerischen Auseinandersetzung im Laufe
der Zeit zuriickgedrangt. Individuelle und subjektive Erfahrungen des Fremden
er6ffnen eine differenzierte Sicht auf das Fremde. Wéhrend 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 hiufig traditionell behandelte Themenkomplexe auf. Diese zeigt er
in bildnerisch neuer Art und Weise. Ed van der Elsken bleibt in seiner Lang-
zeitbeobachtung Japans interessierter Straf3enfotograf, 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-
tigliche betont wird. Alle drei Strategien zeugen von den vielfiltigen Mog-
lichkeiten der Anndherungen an das Fremde in der kiinstlerischen Doku-
mentarfotografie.
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