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Exotismus im World Cinema und
die transnationale Rezeption®

Daniela Berghahn

Das «transnationale Kino» ist ein breit geficherter, verschwommener
Begriff, der seit den 1990er-Jahren in der englischsprachigen Filmwis-
senschaft weithin verwendet wird. Seine kritische Brauchbarkeit ist
umstritten, denn er wurde ziemlich willkiirlich als Kurzformel einge-
setzt, um diverse internationale oder supranationale Produktionswei-
sen zu charakterisieren, ungeachtet ob dabei Filme entstanden, welche
die kulturellen Besonderheiten homogenisierten, oder aber Filme, bei
denen Fragen der kulturellen Identitit und Zugehorigkeit von zen-
traler Bedeutung sind. Doch statt zu versuchen, die verschiedenen
Definitionen und Einwinde aufzufichern, die sich um den Begriff
«transnationales Kino» gelagert haben, konzentriert sich der vorlie-
gende Beitrag auf die transnationale Rezeption des World Cinema.
Ich werde untersuchen, wie nichtwestliche Filmemacher, deren
Werke man mit den Begriften «World Cinema» («Weltkino»)**, «post-
koloniales» oder «diasporisches Kino» bezeichnet, ihre eigene Kultur
exotisieren, um die transnationale Attraktivitit ihrer Filme zu steigern.
Indem ich eine Theorie des Exotismus vorlege — und zugleich auf die
eng verwandten Begriffe der «Autoethnografie» und der «kulturellen
Ubersetzungy eingehe —, mochte ich die These aufstellen, dass es sich
beim Exotismus um eine besondere Form asthetischer Wahrnehmung
handelt, die einerseits im filmischen Text verankert ist und andererseits

Daniela Berghahns englischer Originalbeitrag hat den Titel «Performing Exoticism
and the Transnational Reception of World Cinema.

[Anm. d. Ubers.:] Der Begriff «Weltkino» ist im Deutschen wenig gebriuchlich und
etwas irrefiihrend, da er suggeriert, dass damit das gesamte Kino der Welt gemeint
ist oder dass die Filme in der ganzen Welt gesehen werden. Um Missverstindnissen
vorzubeugen, wird im Folgenden der englische Begrift gebraucht.

ok
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im Zuschauer bei der transnationalen Rezeption ausgelst wird. In der
Tat ist «der exotische Blick», wie Charles Forsdick (2001, 21) tber-
zeugend argumentiert, «eine Perspektive «von der anderen Seite, von
auBerhalb und tber die geografischen [und kulturellen] Grenzen hin-
wegy. Das Exotische beruht auf Aufrechterhaltung der Grenzen, damit
die kulturelle Difterenz sowie das Erstaunen und die Verwunderung,
die es auslost, bestehen bleiben. Doch zugleich ist das Konzept (wie
das des World Cinema) ein Begriff auf Wanderschaft (vergleichbar mit
Edward Saids «Theorien auf Wanderschaft»), der auf der modernen
Mobilitit basiert und auf der Uberschreitung kultureller Grenzen, um
sich Giberhaupt zu manifestieren.

Der Begriff «World Cinemay ist in Analogie zu Goethes Idee einer
«Weltliteratur» geprigt worden, worunter er allerdings nicht nur die
auslindische, sondern durchaus auch die Rezeption einheimischer
Literatur im Ausland und seine eigenen literarischen Ubersetzungen
verstand (vgl. Birus 2004). Dabei interessierte ihn vor allem die euro-
paische Rezeptionsweise des Fremden. Die Hauptattraktion sowohl
der Weltliteratur wie des World Cinema ist das Versprechen, ein Fenster
auf andere Kulturen zu bieten, von denen man annimmt, dass sie sich
zutiefst von der eigenen Kultur unterscheiden (vgl. Dennison/Lim
2006, 2; Nagib/Perriam/Dudrah 2012, xix). Nach David Damrosch
(2003, 175) «werden Werke zur Weltliteratur, indem sie im Raum
einer fremden Kultur rezipiert werden, der sich in vielfacher Weise
durch die nationale Tradition der Gastgeberkultur definiert und durch
die aktuellen Bediirfnisse der einheimischen Schriftsteller». Statt die
Weltliteratur als Kanon auslandischer literarischer Meisterwerke zu
begreifen, beschreibt Damrosch einen Modus transnationaler Zirku-
lation und Rezeption, der durch die Ubersetzung gewinnt. Dasselbe
gilt fiir das World Cinema, wobei der Begriff im angloamerikanischen
Raum meist «in besonderer Engflihrungy fiir die Filme der ehemals
sogenannten Dritten Welt gebraucht wird (vgl. Christen/Rothemund
2015, 86), wenn sie auBerhalb ihres Ursprungslands gezeigt werden.
Mit anderen Worten, die transnationale Dimension, die dem Konzept
des World Cinema inhirent ist, konstituiert sich im Prozess der auslin-
dischen Rezeption.

Vieles am World Cinema ist auBerdem transnational in Bezug auf
eine globale kulturelle Produktion und Finanzierung. Dariiber hin-
aus ist die transnationale Attraktivitit der Filme gewohnlich Teil einer
bewussten Strategie, welcher sich nichtwestliche Filmemacher bedie-
nen, um sich dem Geschmack und der Erwartung westlicher Kritiker
und Zuschauer anzupassen. Das triftt normalerweise nicht auf populare
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Genrefilme zu, die sich vor allem an ein einheimisches Publikum rich-
ten, obschon sie manchmal zu «kiinstlerischen Filmen werden, wenn
sie im Ausland laufen» (Galt/Schoonover 2010, 7) oder, wie im Fall
der Wuxia Pian (der chinesischen Schwertkampffilme), wenn sie von
World—Cinema-Autoren wie Wong Kar-wai (THE GRANDMASTER / Y1
Dar1 Zonesar, HK/CHN 2013) oder Hou Hsiao-Hsien (THE Assas-
siN / Cr1 kg NIt YIN Niang, TW/CHN/HK/F 2015) aufgegriften
und in erlesene Arthouse-Filme transformiert werden. Daher ist die
Spielart des World Cinema, um die es im Folgenden gehen soll, auch
bekannt als «globales Kunstkino» und wird eher fuir Cinephile in den
Metropolen geschaffen als fiir lokale Mainstream-Publika.

Das wirft die Frage auf, wie das globale Kunstkino die Quadratur
des Kreises schafft, ein Geftihl lokaler Authentizitit zu vermitteln (seine
wichtigste Attraktion) und gleichzeitig fur verschiedene Kulturen ver-
standlich und faszinierend zu sein. Das gegenwirtige chinesische Kino,
das sowohl in der gesamten Volksrepublik und Hongkong wie auch
in Taiwan und der chinesischen Diaspora gezeigt wird, gilt allgemein
als exemplarisch fiir das transnationale Kino. Sheldon Hsiao-peng Lu
(1997, 12) argumentiert, dass ironischerweise «einige Filme gerade des-
halb transnationalen Status erlangen, weil westliche Zuschauer ithnen
ein authentisches, mationales), «chinesisches), <orientalisches> Flair
zusprechen. Wihrenddessen lehnt das einheimische Publikum die-
selben Filme als Verfilschung und <Mystifizierung) Chinas ab.»

Das Exotische und der Exotismus

Das Wort «exotic» kam im Englischen im Jahre 1599 auf und bedeu-
tete «fremd, aus dem Ausland, nicht einheimisch». Wihrend des 19.
Jahrhunderts trat die Konnotation «anregende und erregende Unter-
schiedlichkeit» hinzu, «<womit das Einheimische (gefahrlos) gewtirzt
werden konnte. Wichtigstes Konzept ist dabei der Import des Exoti-
schen aus dem Ausland in eine einheimische Wirtschaft» (Ashcroft/
Griffiths/Tiftin 2000, 94). Historisch ist das Exotische unauflgslich mit
den Forschungsreisen des 18. Jahrhunderts verbunden. Die Begegnung
mit radikal anderen Kulturen in entlegenen Winkeln der Welt 16ste auf
beiden Seiten Erstaunen und Verwunderung aus (allerdings beschrin-
ken sich literarische Aufzeichnungen, Reiseberichte und Abenteuer-
romane ausnahmslos auf das Erstaunen der Europier). Daraus folgt,
dass «das Exotische keine [...] inhdrente Qualitit ist, die bestimmte
Volker, gewisse Objekte oder spezifische Orte kennzeichnet» (Hug-
gan 2001, 13), sondern vielmehr eine besondere Wahrnehmungsweise



22 montage AV 28/1/2019

kultureller Difterenz, die sich aus der Begegnung mit fremden Kultu-
ren, Landschaften, Tieren, Menschen und ihren Sitten ergibt, welche
entweder geografisch entlegen oder aus ihrem eigentlichen Kontext
genommen und «n die einheimische Kultur integriert, essenzialisiert,
vereinfacht und domestiziert» wurden (Forsdick 2003, 48).

Wihrend das Adjektiv «exotisch» die imaginiren Eigenschaften
oder die Essenz der Differenz denotiert, die auf Kulturen wie auch
natiirliche Umgebungen (insbesondere Landschaften) projiziert wer-
den, welche sich radikal von den eigenen Gegebenheiten unterschei-
den, beschreibt «Exotismus» eine besondere Strategie der Darstellung
oder, wie Graham Huggan in The Postcolonial Exotic darlegt, einen

Modus isthetischer Wahrnehmung [...], der Menschen, Objekte und
Orte als fremd erscheinen lisst, wihrend er sie gerade domestiziert;
und der erfolgreich eine Andersartigkeit herstellt, wihrend er gera-

de behauptet, sich seiner immanenten Ritselhaftigkeit auszuliefern.
(2001,13)

Um jene Form imaginativer Investition zu ermdglichen, welche die
kulturelle Authentizitit durch Errichtung einer idealisierten (oder,
umgekehrt, bedrohlichen) Fremdheit ersetzt, muss der Exotismus
riumliche (und oft auch zeitliche) Distanzen ebenso wie kulturelle
und/oder nationale Grenzen iiberwinden. Deshalb lisst er sich auch
als Form der kulturellen Ubersetzung begreifen, nimlich als Prozess,
mittels dessen eine Kultur versucht, eine andere zu verstehen — und
zwar nicht nur ihre fremde Sprache, sondern auch ihre Traditionen,
Riten und ihre gesamte Lebensweise. Obwohl diese Art kultureller
Ubersetzung historisch als Domine der Ethnografie galt, hat sie sich
keineswegs auf den wissenschaftlichen Diskurs tiber kulturelle Difte-
renz beschrinkt. Westliche weil3e Schriftsteller, Maler und Filmema-
cher haben gleichermaBen am Prozess der kulturellen Ubersetzung
mitgewirkt, indem sie fremde Volker, ihre Kulturen und Traditionen
oder die unterschiedliche Flora und Fauna ihres Habitats zum Objekt
des exotischen Blicks gemacht haben — mit all den Benachteiligun-
gen, welche ihre Dominanz und Handlungsmacht mit sich gebracht

haben.!

1 Das World Cinema exotisiert nicht nur die eigenen, sondern auch andere Kulturen.
Die Exotisierung der Schweizer Alpen im Bollywood-Kino ist ein vorziigliches
Beispiel daflir (vgl. Schneider 2002).
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Selbstexotisierung, Autoethnografie und
kulturelle Ubersetzung

Obwohl die Dynamik der Globalisierung die Konfigurationen des
Selbst und des Anderen zutiefst verindert hat und ebenso die Berech-
tigung der westlichen Ethnografen, die sinngebenden Systeme jener
Gesellschaften zu interpretieren, die sie flir unterlegen halten, konnen
wir laut Rey Chow (1995, 177) im akademischen Bereich noch immer
nicht «das Nichtwestliche schreiben/sprechen, ohne es auf irgendeine
Weise zu anthropologisieren». Das erklirt, warum von nichtwestlichen
Filmemachern erwartet wird, dass sie als einheimische Informanten
und Ubersetzer fungieren, die «authentische» Einblicke in ihre eigene
Kultur geben. Vor diesem Hintergrund lassen sich das gegenwirtige
World Cinema und die globalen Filmfestivals — Hauptmdoglichkeiten
dieser Filme, gezeigt zu werden — als neuer Typus einer «Kontaktzone»
verstehen. Der Begrift stammt von Mary Louise Pratt in ihrer bertthm-
ten Theorie vom kolonialen Kontext als interkulturellem Raum des
symbolischen Tauschs und der Transkulturation, der sich an die kos-
mopolitischen Cinephilen und ihr Interesse an kultureller Differenz
wendet. Pratt (1992, 4) definiert «Kontaktzonen» als «oziale Riaume,
in denen sich unterschiedliche Kulturen treffen, aufeinander stof3en
und miteinander ringen, oft in duBerst asymmetrischen Beziehungen
der Dominanz und Unterwerfung — so Kolonialismus, Sklaverei oder
ihre prekiren Relikte, wie sie rund um den Globus zu finden sind».
Sie beschreibt die interkulturellen Begegnungen in den Kontaktzonen
als «nteraktiv», als Konstituierung der Subjekte «in und durch ihre
Beziehung zueinander» (ibid., 7). Wenn wir das World Cinema und
seine transnationale Prisentation auf den Festivals (und dariiber hin-
aus) als Kontaktzone begreifen, so resultiert der interaktive Austausch,
der sich hier vollzieht, einerseits aus der Erwartung des internatio-
nalen grofBstidtischen Publikums, einer spezifischen Form des World
Cinema zu begegnen, das ithren exotischen Phantasien von anderen
Kulturen entspricht, und andererseits aus der Herstellung «autoethno-
grafischer Texte», das heil3t von Filmen nichtwestlicher Filmemacher,
welche sich «die Sprache» der Metropolen zu eigen gemacht haben.
Ob diese Form der Autoethnografie eine bewusste Strategie ist
oder ein unbewusster Prozess, ist eine der Fragen, um die es Rey
Chow in ihrem Buch Primitive Passions tiber die Fiinfte Generation
des chinesischen Kinos und, weiter gefasst, die chinesische Bildkultur
geht. Sie betrachtet Spielfilme wie Chen Kaiges GELBE ERDE (HuanG
TU b1, CHN 1984) und ZhangYimous Jupou (Ju Dou, CHN/J 1990)
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und ROTE LATERNE (DAHONG DENGLONG GA0GAOGUE, CHN/HK/
TW 1991) als neuen ethnografischen Typus «praktiziert von jenen, die
frither selbst Gegenstand der Ethnografie waren und es sich im post-
kolonialen Zeitalter zur Aufgabe gemacht haben, ithrerseits die eigene
Kultur zu ethnografieren» (Chow 1995, 180). Doch statt die unglei-
chen Machthierarchien in Frage zu stellen, die den Blick der Ethno-
grafen prigen, deren Schauobjekte ausnahmslos nichtwestliche Kultu-
ren sind, haben die chinesischen Filmemacher der Fiinften Generation
«den Zustand des Angeblickt-Werdens in ihren Filmen reinszeniert»
(ibid.). Wihrend der aktive Blick eine Form der Macht darstellt, ist das
Angeblickt-Werden eine Entmichtigung (worauf Laura Mulvey 1975
in ihrem einflussreichen Essay tiber Schaulust und minnliche Blick-
strukturen im klassischen Hollywoodfilm verwiesen hat).

Im Gegensatz zu anderen Wissenschaftlern, die die Filmemacher des
World Cinema hart daftir kritisieren, dass sie sich zu Komplizen der
westlichen transkulturellen Darstellungsmodi des Exotismus und Orien-
talismus machen, wenn sie ihre eigenen Kulturen im Film portritieren,
betrachtet Chow es als unumgingliche Konsequenz «der Erinnerung an
die ehemalige Objektifizierung — der Erfahrung, angeschaut zu werden —,
die im subjektiven Akt der Autoethnografie weiterlebt, als sei man selbst
das Andere, ein visuelles Unbewusstes» (ibid.). Stimmen wir Chow bei, so
kann das Weltkino niemals eine «wahre» oder «authentische» Darstellung
von China, Indien, Afrika und anderen Kulturen leisten, da Jahrhunderte
europiischer kultureller Hegemonie die einheimischen Filmemacher
konditioniert haben, sich selbst mit westlichen Augen zu sehen. Doch
Chow geht noch einen Schritt weiter, wenn sie schreibt, dass jede Form
kultureller Ubersetzung, sei sie wissenschaftlich ethnografisch oder jene
Variante der Autoethnografie, die das World Cinema kennzeichnet,
notwendig eine Verzerrung oder sogar einen Verrat bedeute. Erstens sei
die Aufgabe der Ubersetzung «mit der negativen Implikation der Ver-
untreuungy assoziiert, «wie der italienische Ausdruck tradutore — tradi-
tore (Ubersetzer — Verriter) impliziert> (ibid., 183); und zweitens sei die
Vorstellung von «originaly, «authentischy, «kulturell unverfilscht» oder
«ungetriibt» von westlichen und anderen Einfllissen grundsitzlich eine
Fehleinschitzung, vor allem in einer Welt der globalen Vernetzung und
Hybridisierung, in der schon allein das Konzept kultureller R einheit zu
einer Phantasie geworden ist. In der Tat ist das dogmatische Insistieren
auf kultureller Unverfilschtheit mit den vielfiltigen Prozessen kulturel-
ler Ubersetzung, die das World Cinema prigen, unvereinbar.

«Kulturelle Ubersetzung» meint «die transformative Dynamik,
die durch Interaktion unterschiedlicher Kulturen» zustande kommt.



Berghahn: Exotismus im World Cinema und die transnationale Rezeption 25

Sie fiihrt zu «kreativen Umgestaltungen», die entstehen, wenn «das
umgrenzte Territorium» durch «die Krifte der Mobilitit» gestort wird
(Papastergiadis 2011, 2f.). Dabei ist zu betonen, dass kulturelle Uber-
setzungen das World Cinema auf allen Ebenen formen. Dies beginnt,
wie Chow darlegt, mit der Verinnerlichung des exotischen Blicks
durch die Filmemacher oder, alternativ, mit der bewussten Strategie,
das exotisch Andere darzustellen, um den Erwartungen der westlichen
Kritiker, Festivaljuries und Publika zu entsprechen. Dasselbe gilt fuir
die diversen Mechanismen der Finanzierung transnationaler Filme
oder Koproduktionen sowie den Verleih und die Auswertung, da bei
den Auswahlprozessen offenbar ein Typus des World Cinema beglins-
tigt wird, der dem cinephilen Publikum der Metropolen zu gefallen
verspricht. Und schlieBlich zeigt es sich in transnationalen Rezepti-
onsprozessen, bei denen kulturell Nichtzugehorige versuchen, Filme
zu verstehen, deren kulturhistorischer Kontext und tiefere Bedeutung
ihnen weithin unbekannt sind.Vieles geht bei der Ubersetzung verlo-
ren, wihrend andererseits neue Bedeutungen, seien sie passend oder
unpassend, die urspriinglichen tiberlagern. Daher ist die transnationale
Rezeption und kulturiibergreifende Analyse potenziell mit Problemen
belastet. Das bringt Filmkritiker und Wissenschaftler in Versuchung,
«die vom Anderen produzierten Werke durch die Brille ihrer eigenen
Systeme, Theorien und Ideologien zu lesen» (Kaplan 1997, 266) und
dabei Komplizen einer neuen Form des kulturellen Imperialismus zu
werden. Sheldon Hsiao-peng Lu (1997, 128) geht sogar so weit, die
kritische Rezeption des chinesischen Kinos und der dortigen Bild-
kultur im Westen als eine Form kultureller Enteignung zu betrachten:

Frither war es die Rolle chinesischer Spezialisten, dem westlichen Publi-
kum chinesische Kunstwerke vorzustellen und verstindlich zu machen.
Heute hat sich das Schicksal auf seltsame Weise gewendet, nun ist es der
Westen, der erklirt, was auBergewohnlich und spezifisch chinesisch in
der chinesischen Kunst ist. Das Publikum sowie die Kritiker des Hei-
matlands kénnen sich nur wundern tiber die Urteile des Westens — und
sich thnen anschlieBen. Die chinesischen Intellektuellen reagieren mit
Erstaunen, bleiben sprachlos und vermdgen nicht mehr, sich zu dulern
und die Kunst ihres eigenen Landes zu beurteilen.

Es ist unmoglich, Missverstindnisse zu vermeiden, wenn kulturell
Nichtzugehorige versuchen, Filme des World Cinema zu verstehen
und zu analysieren. Doch es wire eine Art kultureller Essenzialis-
mus, wollte man das Deutungsrecht fiir «eingeborene» Kritiker und
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Wissenschaftler reservieren, und es wiirde schlussendlich die Haupt-
attraktivitit der Filme schmilern — nimlich Fenster auf andere Welten
zu 6ffnen. Verteidiger kultureller Ubersetzung haben auBerdem argu-
mentiert, dass solche hermeneutischen Kollisionen und Umgestaltun-
gen eigentlich hochst produktive Interaktionen darstellen, die zu kul-
turellen Innovationen fithren, vorausgesetzt, das Machtgefille ist nicht
allzu groB3 (Papastergiadis 2011, 7).

Gemeinhin werden Filmfestivals als ein besonders dynamischer
Schauplatz kultureller Ubersetzung angesehen, denn es ist hier, wo
sich meist der erste Kontakt herstellt und wo man Bedeutung und
kiinstlerischen Wert des World Cinema ermisst. Bill Nichols’ (1994,
16; 18) anschauliche Beschreibung der Festivals als neuen Typus einer
Kontaktzone, wo es kosmopolitischen Cinephilen «ein bleibendes Ver-
gnligen bereitet, [kulturelle] Unterschiede zu registrieren», bekriftigt
Chows Argument, dass die Begegnung mit dem Nichtwesten nur auf
ethnografische Weise imaginiert werden konne. So vergleicht Nichols
auch die Erfahrung des Festivalbesuchers mit der eines anthropolo-
gischen Feldforschers (oder Touristen), «der eintaucht in eine Erfah-
rung der Differenz, sich in fremde Welten begibt, Sprachen hort, die
er nicht versteht, und mit ungewohnten Darstellungsformen konfron-
tiert ist» (ibid., 17). Obwohl solche Begegnungen ein Hauptfaszino-
sum des World Cinema darstellen, 16sen sie auch jeweils den Reflex
aus, «das Fremde als das Vertraute zu erkennen» (ibid., 18) oder — um
den Ausdruck zu verwenden, der oben bereits eingefiihrt wurde — es
zu «domestizieren». Dies geschieht auf zweierlei Weise: Entweder man
entdeckt eine allen Kulturen gemeinsame Menschlichkeit im World
Cinema oder aber dsthetische Formen und Muster, die man aus dem
europiischen Arthauskino bereits kennt.

Die kulturelle Ubersetzung des World Cinema korrespondiert mit
einer De- und Rekontextualisierung des Exotischen, dessen verlo-
ckende Fremdheit sich nur dann manifestiert, wenn jemand sie aus
einer anderen kulturellen Sphire wahrnimmt. Trotzdem wire es falsch
anzunchmen, dass das World Cinema per se als exotisch dekodiert wird.
Zum Beispiel ist die realistische Dokumentaristhetik der iranischen
Neuen Welle, der Nichols eine Fallstudie gewidmet hat, viel zu harsch,
um sich als exotisch zu qualifizieren. In dhnlicher Weise verhilt es sich
mit Apichatpong Weeresethakuls Filmen, deren radikale Alteritit sie
fiir westliche Zuschauer duBerst ritselhaft, wenn nicht gar ginzlich
unverstindlich macht, da ihnen zwei wesentliche Eigenschaften des
Exotismus fehlen: Erstens verhindert ihre extreme Andersartigkeit es,
sie zu domestizieren, das heil3t sie in ein vertrautes System asthetischer
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und konzeptueller Referenzraster zu integrieren, und zweitens lassen
sie groftenteils jene visuelle und sinnliche Attraktivitit vermissen, die
das eigentliche Merkmal exotistischer Filme darstellt.

Die Dekodierung des Exotischen im World Cinema

Wie kommt es, dass manche World-Cinema-Filme als exotisch verstan-
den werden, wihrend man andere nur als fremdartig oder verwirrend
wahrnimmt? Welche besonderen Eigenschaften haben die folgenden
Filme gemeinsam, um den exotischen Blick der Zuschauer auszulo-
sen? ROTE LATERNE, DER DUFT DER GRUNEN Papava (L’ODEUR DE LA
PAPAYE VERTE; Tran Anh Hung, F/VN 1993), BITTERSUSSE SCHOKO-
LADE (COMO AGUA PARA CHOCOLATE; Alfonso Arau, MEX 1992), IN THE
Moob ror Love (Fa YEUNG NIN wa; Wong Kar-wai, HK/CHN), THREE
SeAsoNS (Tony Bui, VN/USA 2000), WATER (Deepa Mehta, CDN/
IND 2005), THE AssASSIN, TANNA — EINE VERBOTENE LIEBE (TANNA;
Martin Butler / Bentley Dean, AUS/VU 2015) und DER SCHAMANE
UND DIE SCHLANGE (EL ABRAZO DE LA SERPIENTE, Ciro Guerra, CO/
YV/RA 2015).

Der gemeinsame Nenner dieser Filme ist, wie ich im Folgenden
darlegen werde, dass sie der vielfiltigen exotistischen Ikonografie ent-
sprechen. Der Exotismus funktioniert wie ein hermeneutischer Zir-
kel, der auf der Aneignung und Neufassung etablierter ikonografischer
Konventionen und narrativer Muster beruht, um als solcher erkannt
zu werden. Denn das Exotische ist, in den Worten von Fatimah Tobing
Rony (1996, 6) «immer schon bekannt [...]. Entdecker, Anthropolo-
gen und Touristen reisen in fremde Regionen auf der Suche nach dem
Neuen, Unbekannten. Was sie finden [...], ist das, wovon sie eigentlich
schon wussten, dass sie es finden wiirden, Bilder, die durch gewisse
Plattittiden und Gemeinplitze schon vorverdaut sind.» Ronys Beob-
achtung vermag generell zu erkliren, warum exotische Formen kultu-
reller Reprisentation oft klischeehaft und stereotyp wirken.

Victor Segalen (1983, 31), einer der wichtigsten Beobachter des
Exotischen, legt den Finger auf die gingige ikonografische Kon-
vention des Exotismus, wenn er schreibt: «Der Exotismus ist meist
«tropischy: Palmen und glithender Himmel. Wenig Polar-Exotismus.»
Segalens schmales Bindchen Essai sur I’Exotisme, une Esthétique du
Divers, entstanden zwischen 1904 und 1918, wurde posthum pub-
liziert. Es handelt sich um ein unvollendetes Fragment tiber seine
Eindriicke von Tahiti und China, die er ab 1902 bereiste. Er folgte
den Spuren des Malers Paul Gauguin, dessen farbenfrohe Gemilde
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2 Tanna-Ene ¢ halbnackter Polynesierinnen vor tippigem tropischen Hintergrund die

VERBOTENELIEBE | estliche Phantasie von den Pazifischen Inseln geprigt haben. Doch

(2015) diese Phantasie ist viel dlter. Seit Louis-Antoine Bougainville 1768 und

nach thm andere Forscher nach Polynesien gereist sind und in den

Inselbewohnern eine Verkérperung des Rousseauschen nattirlichen

Idealmenschen zu sehen glaubten, der von der verderblichen westli-

chen Zivilisation noch unberiihrt war, hielt man die Pazifischen Inseln

fiir ein Paradies auf Erden (Childs 2013; Connel 2003). Im Kino haben

Robert Flahertys ethnografischer Dokumentarfilm Moana (USA

1926) und E W. Murnaus Spielfilm (TaBU / TABU: A STORY OF THE

SoutH Seas (USA 1931) das Siidseegenre begriindet, das noch immer

die exotistische Ikonografie heutiger Filme bestimmt. Palmen und

Riesenfarne sowie dicht wuchernde Wilder und Wasserfille vermit-

teln das Gefiihl tiberbordender, urzeitlicher Natur. TANNA, der von den

australischen weilen Dokumentarfilmern Martin Butler und Bentley

Dean in Zusammenarbeit mit der indigenen Gemeinschaft der Tan-

nainsel (einem Teil von Melanesien) gedreht wurde und 2015 den
Kamerapreis des Filmfestivals Venedig gewann, ist ein gutes Beispiel.?

2 Die Tatsache, dass sowohl TANNA wie DER SCHAMANE UND DIE SCHLANGE, der am
Amazonas spielt, in Zusammenarbeit mit indigenen Gruppen entstanden sind, die im
Abspann als wichtigster kreativer Motor und als Koregisseure genannt werden, macht
die Filme nicht nur politisch korrekt, sondern — so kénnte man argumentieren —
auch zu Beispielen von Selbstexotisierung oder performativem Exotismus.
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Obwohl viele Kritiker den Film als Romeo-und-Julia-Story des
Stidpazifik beschrieben haben, verraten die Ikonografie und sogar das
narrative Konzept der schicksalhaften Liebesgeschichte weit eklatan-
tere Ahnlichkeiten mit Murnaus TaBU. Die Krone aus Farnblittern, die
der Protagonist trigt, sowie Blattergirlande und Bastrockchen der jun-
gen Frau erinnern an die fast identische Aufmachung von Matahi und
Reri in TaBu und sind Gemeingut aller visuellen Darstellungen des
Stidpazifik (Abb. 2). Die Kinder von Tanna zwischen Farnen und Pal-
men, die ungliicklich Liebenden sowie ein Eingeborener, der in eine
Muschel blast, um das Dorf zusammenzurufen, sind weitere Riick-
griffe auf das, was als filmischer Urtext des Siidseegenres angesehen
werden kann (vgl. Berghahn 2017, 29).

Leuchtende Farben, alte Rituale und Traditionen (reale wie erfun-
dene), ein Flair der Vergangenheit oder «primitiver» Riickstindigkeit
im Verhiltnis zum «progressiven» Westen, signifikante Kostlime wie
Lendenschurz, Sari oder der Cheongsam, welche kulturelle Identititen
essenzialisieren, Topografien wie die Stidseeinseln oder der Regenwald
am Amazonas, Wasserlandschaften mit einem schwimmenden Teppich
aus Lotusbliiten oder geschiftige StraBenmirkte, Sensualitit, Uppigkeit
und Uberfluss und ein Gefiihl des Ritselhaften und Mysteriosen sind,
wenn auch in verschiedenem Grad und unterschiedlicher Kombina-
tion, Bestandteile des Exotismus. Sie erlauben es dem transnationalen
Publikum, das Fremde zu domestizieren, indem sie es in den etablier-
ten asthetischen Fundus des Exotismus integrieren, der sich tiber viele
Jahrhunderte entwickelt hat und sich der jeweiligen ideologischen
und politischen Agenda unterwirft. Da der Exotismus die kulturelle
Differenz zum Spektakel macht, wird er regelmiBig daftir kritisiert,
dass er die ungleichen Machthierarchien verschleiert, auf denen der
Kolonialismus und sein ideologisches und isthetisches Erbe beruhen,
indem er die Schaulust befriedigt. Impliziert ist dabei, dass die Schau-
lust eine Art Opium darstellt, das die Kritikfihigkeit der Zuschauer
einlullt, sodass ihr intellektuelles Verm&gen und ihre kritische Distanz
versiegen. Kurz, der Exotismus verwandle die kulturelle Difterenz in
eine Art Warenfetischismus. In dieser Weise stellen die meisten westli-
chen Kritiker das exotistische Kino und seine Vermarktung kultureller
Differenz als unethisch und ausbeuterisch an den Pranger. Ron Sha-
piro (2000, 41), einer der wenigen Verteidiger des Exotismus, fasst diese
herabsetzende Haltung, die vor allem in postkolonialistischen Studien
zu finden ist, mit provokantem Zynismus zusammen: «Vom Exotischen
zu sprechen [...] bedeutet jeder Art von europiischem Imperialismus
und Kolonialismus das Wort zu reden und absichtlich das Subalterne



30 montage AV 28/1/2019

zu stindiger Misere zu verdammen.» Er argumentiert, dass der Exotis-
mus nicht «notwenig falsch und verwerflich» sei (42), sondern seinen
berechtigten Platz etwa in der imaginiren Konstruktion des Anderen
habe — oder eben des Selbst als des Anderen —, weil man Politik und
Imagination nicht vermischen diirfe.

Doch die Mehrheit der Kritiker und Wissenschaftler, vor allem
im Westen, sechen die Dinge anders und fithlen sich als Wichter der
Moral. Sie erwarten, dass die Filmemacher des World Cinema, statt
sich dazu herzugeben, ihre eigene Kultur zu exotisieren, die Tradition
des Kinos der Dritten Welt fortfithren und ihre Filme zur Plattform
des postkolonialen Widerstands machen — selbst um den Preis, kri-
tische und kommerzielle Misserfolge zu riskieren. Viel konnte tiber
dieses Thema geschrieben werden und wurde bereits geschrieben, was
erklart, warum der Exotismus so umstritten ist. Eine weitere Ausfiih-
rung der verschiedenen Argumente wiirde jedoch den Rahmen dieses
Beitrags sprengen, der ja den dsthetischen Besonderheiten des Exotis-
mus gewidmet ist.

Die Schaulust am exotischen Spektakel spielt eine bedeutende Rolle
fur die transnationale Rezeption und das Verstindnis — oder gegebe-
nenfalls auch Missverstindnis — des World Cinema. Fiir Zuschauer aus
anderen Kulturkreisen, die potenziell durch ihr fehlendes kulturelles
Detailwissen benachteiligt sind, stellen opulente Bilder und visuelle
Spektakularitit eine Art Ausgleich fiir dieses hermeneutische Defizit
dar. Die Aufmerksamkeit der Zuschauer verschiebt sich von der tiefe-
ren Bedeutung eines Films (die etwa spezifische historische Ereignisse
betriftt oder soziale Konventionen und Interaktionen) auf die Oberfli-
che, «die nicht nur leuchtet, sondern glinzt, schaut, starrt und spricht»
(Chow 1995, 150).?

Diese Verschiebung vom semantischen Kern zur Oberfliche wird
nirgends deutlicher als in den Filmen von Zhang Yimou mit ihrer
buchstiblichen Explosion leuchtend saturierter Farben, ein Kennzei-
chen seines schwelgerischen visuellen Stils, der sich schon in den Titeln
der Filme manifestiert: Das ROTE KORNFELD (HONG GaO L1aANG, CHIN

3 Damit soll jedoch nicht behauptet werden, dass alle exotistischen Filme auf
opulente Oberflichen statt auf tiefere Bedeutung setzen und damit erfolgreich das
hermeneutische Defizit ausgleichen, das entsteht, wenn sie im Ausland rezipiert
werden. Erzihlweise und historischer Hintergrund von Filmen wie TanNa, EL
ABRAZO DE LA SERPIENTE, THREE SEASONS, DER DUFT DER GRUNEN PAPAYA oder IN THE
Moob FoRr LoVE sind fiir transnationale Zuschauer durchaus verstindlich. Dennoch
bedienen sie sich piktorialistischer und spektakulirer Bilder und appellieren an die
Schaulust, um global attraktiv zu sein.



Berghahn: Exotismus im World Cinema und die transnationale Rezeption 31

1987) und rOTE LATERNE; und ebenso in den sorgfiltig komponierten
Tableaus, welche die Zuschauer zu einem Augenschmaus von opulen-
ten Interieurs und der bezaubernden Schénheit einer Gong Li einla-
den: «dem Poster Girl der chinesischen Fiinften Generation» (Khoo
2007, 1) und der ersten Schauspielerin der Generation nach Mao, die
globale Bertihmtheit erlangte. Ihre transnationale Attraktivitit beruht
in erster Linie auf «hrer Fihigkeit, «Chineseness, Femininitit und
Ritselhaftigkeit auferhalb ihrer eigenen Kultur zu evozieren. Es sind
eben diese als orientalisch» wahrgenommenen Eigenschaften [...], die
chinesische und westliche Zuschauer in Bezug aut Zhangs Filme und
Gong Lis Gesicht unterscheiden» (Reynaud zit. in Lu 1997, 126). In
China war RoTE LATERNE zunichst verboten, und das chinesische Pub-
likum bevorzugte ohnedies Zhangs visuell weniger spektakulire Filme
Dit GescHICHTE DER QiU Ju (Quyu Da Guansi; CHN, HK 1992)
und LeBen! (Huozue; CHN/HK 1994). Beide Filme handeln von
einfachen Leuten, einer gemeinsamen Vergangenheit und Gegenwart.
Im Unterschied dazu lieBen sich die westlichen Zuschauer und Kriti-
ker von dem exotischen Spektakel verzaubern, das Zhang «meisterhaft
fur die Schaulust und den Blick des westlichen Publikums autbereitet
hat» (Lu 1997, 126). Die Premiere von ROTE LATERNE fand 1991 auf
dem Festival von Venedig statt, der Film gewann den Silbernen Lowen
und wurde fur die Academy Awards nominiert.

ROTE LATERNE spielt in den 1920er-Jahren und erzihlt die
Geschichte Songliangs (Gong Li), einer Neunzehnjihrigen, die von
ihrer Stiefmutter gezwungen wird, nach dem Tod ihres Vaters und
dem Bankrott der Familie den viel dlteren Herrn Chen zu heiraten.
Chen hat bereits drei Ehefrauen, und Songliang, als seine vierte Frau
oder Konkubine, rivalisiert mit den anderen um seine Gunst und seine
Geschenke. Eifersuchtsanfille und Intrigen sind die Folge. Der Film
wurde im klassischen Drei-Farben-Verfahren von Technicolor gedreht,
um reiche Rot- und Gelbtone zu erzielen, wie sie in Hollywood nicht
mehr maglich sind, seit man das Verfahren im Jahre 1954 aufgab. Uber
die bestechende Schonheit des Films schreibt der Kritiker Roger
Ebert (1992): «In gewisser Weise existiert ROTE LATERNE [...] einzig
fiir die Augen. Unabhingig von der erzihlten Geschichte faszinieren
die sensuelle Architektur, die Stoffe, die Farbkontraste, die Gesichter
der Schauspielerinnen.»

Sicherlich beruht der Exotismus der Filme Zhangs neben der visu-
ellen Attraktivitit auch auf etablierten Erzihlmustern, so jenem von der
exotisch-erotisch-ratselhaften Asiatin, die oft als Konkubine, Geisha,
Prostituierte gezeigt wird oder einfach als leidende Ehefrau eines viel
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3-4 EAT DRINK :
MAN WOMAN :
(1994) :

ilteren Mannes, der sie unterdriickt. Dieses hiufige ethnische Stereotyp,

das auf chinesische, japanische, koreanische, vietnamesische und andere
asiatische Frauen gleichermalen projiziert wird, lisst sich unschwer als
exotistisch lesen. Es hat sich tief im europiischen Imaginiren des Ori-
ents verankert, seit Pierre Loti Exotismus und Erotismus verquickte
und sein weithin populirer Roman Madame Chrysanthéme (1887) Gia-
como Puccini zu der Oper Madame Butterfly (1904) inspirierte, was die
Protagonistin in der populiren Phantasie des Westens zum Inbegrift
asiatischer Weiblichkeit machte (vgl. Khoo 2007, 6; Heung 1997).

In den meisten neueren exotistischen Filmen ist Schaulust gepaart mit
haptischer Visualitit (Marks 2000), einem besonderen Typus korperli-
cher Wahrnehmung, der taktile Erinnerungen mit weiteren synistheti-
schen Spielformen und mit Intermodalitit (der Kombination verschie-
dener Sinnesempfindungen) verbindet, um jenen multisensorischen
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i 5-6 LUNCHBOX
i (2013)

Genuss auszuldsen, der gemeinhin mit Exotismus assoziiert wird. Die

Begegnung mit dem Anderen wird traditionellerweise als ein Wieder-
erwachen der Sinne verstanden, die durch die Gleichformigkeit der
modernen Welt abgestumpft sind (vgl. Segalen 1983, 93). So appelliert
das World Cinema an die vermeintliche Freudlosigkeit gegenwirtiger
westlicher Gesellschaften und ihr Verlangen, der gefiihlten Fadheit der
eigenen Kultur zu entrinnen. Es lidt die Zuschauer ein zu spiiren, «wie
sinnlich andere Vélker in ihrer Welt leben» (Marks 2000, 241).

Die Attraktivitit des Multisensorischen zeigt sich besonders deut-
lich in ethnischen Filmen iiber das Essen, so in DER DUFT DER GRU-
NEN Papaya, Ear DrINk MaAN WomaN (YIN SHI NaAN Nu; Ang Lee,
TW/USA 1994), BITTERSUSSE SCHOKOLADE, ZIMT UND KORIANDER
(Porrtikr KouziNa; Tassos Boulmetis, GR/TR 2003) und LUNCHBOX
(DaBBa; Ritesh Batra, IND/F/D/USA/CDN 2013), um nur ein paar
Titel dieses florierenden Genres zu nennen.

GroBaufnahmen zischender Pfannen, Dampf, der aus den T6pfen
aufsteigt, sowie bunte Kriuter und Gewiirze verfiihren den Zuschauer,
mit allen Sinnen in den Freuden der vietnamesischen, taiwanesischen,
mexikanischen oder indischen Kiiche zu schwelgen — und nicht nur
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das, sondern insgesamt in die fremde Lebensweise einzutauchen. Es ist
eine Lebensweise, welche

die heutigen kulturellen Begriffe vom Essen und seiner Zubereitung
umkehrt, indem man sich anachronistisch auf eine Zeit vor der Mas-
senproduktion einldsst und sich vorstellt, dass die Mahlzeiten nicht nur
zuhause zubereitet werden, sondern damit auch emotionale Zuwen-
dung und Firsorge verbunden sind, familiire Werte, die allzu rasch im
Westen zu verschwinden scheinen. (Negra 2002, 64)

Am meisten werden globale Kunstfilme von der Kritik gelobt, die
einer sensuellen Asthetik huldigen, in der sich Schaulust mit haptischer
Visualitit verbindet und auf wirkungsvolle Weise fiir das hermeneuti-
sche Defizit entschidigt, das in der transnationalen Rezeption entsteht.
Gleichzeitig trigt das liickenhafte Verstindnis der tieferen Bedeutung
der Filme zu ihrer Ritselhaftigkeit bei. Hou Hsiao-hsiens erster Ver-
such im Genre des Wuxia, THE AssassIN, illustriert dies in idealtypischer
Form. Der Film spielt im China des 19. Jahrhunderts am Ende der
Tang-Dynastie und erzihlt die Geschichte von Nie Yinniang (Shu Qi),
einer professionellen Attentiterin, die eine Reihe von hohen Regie-
rungsbeamten téten soll. Obwohl ihre Schwertkunst untibertroften ist,
hindert ihr Herz sie verschiedentlich daran, die tddlichen Auftrige zu
erflillen. Bei den Filmfestivals gewann Hou den Preis fiir die beste Regie
in Cannes sowie zahlreiche andere Auszeichnungen, und die Kritiker
erkoren THE ASSASSIN in einer Umifrage der Zeitschrift Sight & Sound
zum besten Film des Jahres 2015. Der Kameramann Mark Lee Pin Bin
wurde flir seine virtuose «Kunst der Komposition» gerithmt (Bradshaw
2016) und Wen-Ying Huangs Ausstattung fiir die «visuelle Extravaganz
orientalischer Phantasie, die von farbenfrohen Gewindern aus Seide
[...] und einer sinnlichen Atmosphire gepragt» sei (Young 2015). Doch
bei aller sensuellen Schonheit ist die Story letztendlich obskur und
undurchdringlich «fiir alle, die sich nicht auskennen» (Bradshaw 2016).
«Der Film ist hinreiend — als werde man von mehreren Lagen kost-
barster Seide liebkost», schreibt Wendy Ide (2015) in The Times, «|aber]
es ist nachgerade unmoglich, sich zusammenzureimen, was vorgeht».
Dies Ritselhafte und Mysteriose beruht auf dullerst komplexen
familidren und politischen Intrigen, welche den Hauptstrang der
Narration ausmachen, was noch weiter verkompliziert wird, «da zwel
Schauspielerinnen in der gleichen Rolle auftreten» (Clarke 2016). Die
Erzihlung konterkariert zahlreiche Erwartungen westlicher Zuschauer,
so die Eins-zu-eins-Entsprechung von Schauspieler und Figur, Details
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i 7-8 THE ASSASSIN
i (2015)

iiber die Konstellation der Charaktere, ihre back stories in der Exposi-
tion wie auch die Konventionen des Wuxia-Genres. Hou reduziert die
iiblichen rasanten Kampfszenen — Hauptattraktion des Genres — auf
ein paar wenige Augenblicke. Dynamisches Tempo und Action werden
durch eine unheimliche Ruhe und eine lethargische Beobachtungsdi-
stanz ersetzt. Diese Eigenheiten tragen zur Undurchdringlichkeit des
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Films bei, was wiederum eine Ritselhaftigkeit zur Folge hat, die seine
exotische Attraktivitit erhoht und die Meinung sinnfillig bestarke, dass
sich das Andere nie vollstindig ausloten lasst.

Schluss

In diesem Beitrag ging es mir darum zu zeigen, dass sowohl das World
Cinema wie auch der Exotismus instabile Konzepte sind, die durch
transnationale Mobilitit und die Uberwindung kultureller Barrieren
und Grenzen entstanden sind. Indem ich beides in einen Dialog mit
der kulturellen Ubersetzung gebracht habe, wollte ich das heuristische
Potenzial des Exotismus auf3erhalb des vorherrschenden ideologischen
Diskurses betrachten und dabei die iiberwiegend negativen Konnota-
tionen des Konzepts infrage stellen. Obwohl das World Cinema unver-
meidlich den Blick von aullen reflektiert und deshalb antizipiert und
liefert, was die transnationale Kritik, die Festivaljuries und die Zuschauer
sehen wollen, und obwohl der Exotismus eine sinnvolle Strategie ist,
um ihre Erwartungen zu erflillen, méchte ich nicht behaupten, dass er
der einzige Darstellungsmodus des World Cinema ist. Das wiire sicherlich
eine unhaltbare Homogenisierung der gegebenen Diversitit der Filme.
In dhnlicher Weise konkurriert der Exotismus, obwohl er ein dominan-
tes Interpretationsmodell in der transnationalen Rezeption des World
Cinema darstellt, mit anderen Modellen, so zum Beispiel solchen, die
sich auf Fredric Jamesons einflussreichen, wenn auch héchst kontrover-
sen Aufsatz Third-World Literature in the Era of Multinational Capitalism
(1986) bezichen und das World Cinema als eine Art nationale (oder
politische) Allegorie verstehen. Und schlieBlich méchte ich nicht den
Eindruck vermittelt haben, dass das gegenwirtige World Cinema nur die
exotische Inkonografie und narrativen Muster der Vergangenheit neu
auflegt, ohne das 4sthetische Paradigma und seine ideologischen Verlaufs-
formen tatsichlich zu erneuern. Das ist sicherlich nicht der Fall. Der
begrenzte Umfang dieses Beitrags und sein Fokus auf die transnationale
Rezeption erlaubt es mir jedoch nicht, die ibrigen Stringe des Argu-
ments zu verfolgen. Wie ich bereits an anderer Stelle gezeigt habe (Berg-
hahn 2017), bietet das World Cinema heute zahlreiche Beispiele daftir,
dass und wo der Exotismus sich mit neuen ethisch-politischen Agenden
und einem breiten Spektrum an humanitiren und 6kologischen Anlie-
gen verbindet, die mit dem umstrittenen kolonialen Erbe des Exotismus
nichts gemein haben.

Aus dem Englischen von Christine N. Brinckmann
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