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Einleitung: Shintai — séma — corpus.
Korperinszenierungen zwischen den
Kulturen. Kulturelle Prafigurationen des
Films

Kayo Adachi-Rabe und Andreas Becker

Die Reisenden Il

Das Titelphoto dieses Bandes zeigt einen Schatten, der auf einer amor-
phen Fliche zu schweben scheint. Es ist ein Schatten ohne erkenn-
baren Kérper, ein Schatten a# sich. Blasen, es kénnten auch Augen oder
Kugeln sein, sind auf dem Bild verteilt. Wir erkennen das Dargestell-
te beinahe. Die Photographie bildet den Realraum nicht ab, sondern
spiegelt ihn in uneindeutig zueinander stehende Teilbereiche. Das Bild
hat etwas Bedrohliches, weil der Schatten aus dem Bild herauszutreten
scheint und sich seine Konturen auflésen. Die Gegenstindlichkeit und
damit die Eingeordnetheit auch unseres Beobachter-Kérpers in sinn-
hafte Strukturen des Bildraums ist in Frage gestellt. Wir sehen eine chif-
frierte Zwischenwelt an der Grenze von Wahrnehmung und Phantasie.
Und diese Grenze wird im Ake des Schauens variiert. Das Abgebildete
ist nicht gegenstindlich-korperlich auflsbar, genauso wenig wie wir als
Betrachter in den Schichten des Bildes verortbar sind.

Nanaé Suzukis Arbeiten sind Installationen, die sich in der Alltags-
welt ergeben bzw. in dieser arrangiert und dann aufgenommen werden.
Das Photo von 2002 trigt den Titel Die Reisenden III und erinnert an
Krieg und Zerstorung. Und meint man niche, aus einer Assoziation
heraus, es konnte hier Berlin dargestellt sein? Suzuki nahm tatsichlich
eine Postkarte vom historischen Berlin, von der noch nicht zerstérten
Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche. Diese Postkarte platzierte sie hinter
einem mit Wasser gefiillten Gefif3, es scheint beim niheren Betrachten
ein Goldfischglas gewesen zu sein, und photographierte das im Wasser ge-



10 Kayo Adachi-Rabe und Andreas Becker

spiegelte und optisch verzerrte Postkartenmortiv, also ein Bild des Bildes.
Der mysteriose Schatten ist die Silhouette der in Berlin lebenden Kiinst-
lerin beim Photographieren, ein Selbstportrit.

Das filmische Bild als technische Form der
Leib-Imagination

Diese Korperbild-Bild-Konstellation, die sich in Suzukis Photo aus-
dricke, ist fir das Thema Korperinszenierung und -darstellung ganz
wesentlich. Unser Kérper ist in seinem Selbstbild von den Medien be-
einfluss- und inszenierbar. Er tritt im isthetischen Inszenieren wie im
Rezipieren 77 das Bild ein. Das Schauen von Bildern und Filmen ver-
indert damit die Kérperlichkeit des Beobachters, indem dessen Kor-
pergefiihl in die Koordinaten des bildhaft erzeugten Imaginationsraums
hinausprojiziert wird. Vivian Sobchack hat diese Besonderheit der fi/-
mischen Korperlichkeit wie der Bilderfahrung folgendermafSen beschrie-

ben (Sobchack 1992: 9):

Thus, the film experience is a system of communication based on bodily
perception as a vehicle of conscious expression. It entails the visible, audible,
kinetic aspects of sensible experience to make sense visibly, audibly, and
haptically. The film experience not only represents and reflects upon the prior
direct perceptual experience of the filmmaker by means of the modes and
structures of direct and reflective perceptual experience, but also presents the
direct and reflective experience of a perceptual and expressive existence as

the film.

Marcus Stiglegger entwickelt seine Kérpertheorie als »Seduktionstheorie
des Films« (Stiglegger 2013: 35). In Global Bodies. Mediale Reprisenta-
tionen des Korpers hat er zusammen mit Ivo Ritzer in Fortfithrung von
Hans Beltings Thesen sehr verdichtet eine Theorie des Bild-Korpers be-

schrieben (Stiglegger 2012: 10):

Der rezipierende Kérper wiederum entkérperlicht zunichst die objektive
Reprisentation, bis er sie dann selbst als >organischesc Medium neu ver-
korpert. Diese sekundire Animation separiert imaginativ zwischen Medium
und Reprisentation, um einen virtuellen Kérper zweiter Ordnung herzu-
stellen. Das Medium fungiert daher weder als blofler Mittler zwischen Re-
prasentation und wahrnehmendem Subjekt noch im Sinne von Marshall



Einleitung 1

McLuhan als substitutiv-prothesenhafte »Ausweitung seines natiirlichen
Kérpers« [...]. Trigermedium und Rezeptionskorper vertauschen vielmehr
ihre Rollen im Perzeptionsakt, wobei die Reprisentation zwischen Medium
und Kérper >wandert«.

Der Film reprisentiers nicht nur die koérperliche Erfahrung, sondern
ist eine eigenstindige bildhafi-technische Form der Leib-Imagination.
Gleichzeitig bedeutet aber unser (Zuschauer-)Kérper einen widerstin-
digen Rest, der sich den Bild- und Imaginationswelten entzichen kén-
ne, weil dieser — so glaubt man — jederzeit den Immersionsbezug zum
Bild aufkiindigen kann, etwa durch Abwendung der Aufmerksamkeit,
durch Schliefen der Augen, Zuhalten der Ohren. Physischer Leib und
Imaginationsleib sind eigentiimlich ineinander verschrinkt und wirken
ineinander nach, beeinflussen sich fortwihrend.

Kulturelle Basisnarrative und deren Ubersetzbarkeit

Die Voraussetzung aller medialen Darstellung sind tradierte Erzihlfor-
men, kulturelle Primissen, isthetische Grundannahmen und kulturell
vorgeprigte Erwartungen. Das Medium des Films nimmt dieses Erbe
kuleurell spezifischer Bild- und Erzihltraditionen auf und stellt es in
einen globalen Rezeptions- und Produktionsraum. Durch das Kino ver-
schwinden die kulturellen Grenzen nicht, sondern sie werden nurmehr
global ausgestellt. Die kulturelle Spezifik zeigt sich nicht nur in der Spra-
che, in den Gesten, den Umgangsformen und dem Schauspiel, sondern
auch in der Weise, wie das Bild den Bildraum erzeugt. Die im Film
etlebte alterne Korperlichkeir ist auch die eines kulturellen Alter Egos, die
Korperbilder sind kulturweldich geprigt.!

Kaum eine Kinematographie kennt solch cinen experimentellen
und freien Umgang mit Korperlichkeit wie die Japanische. Diese Nicht-
Festgestelltheit des Korpers ldsst sich sicherlich historisch herleiten,
aus kulturellen Darstellungstraditionen (N6, Kyogen, Kabuki, Bun-
raku-Performances), man kann auf unterschiedliche Glaubenssysteme
(Buddhismus, Shintéismus) und deren Kérperkonzept, den Gedanken

1 Siche dazu die Ausfithrungen von K. Ludwig Pfeiffer (2010), Shingo Shimada (1994)
sowie grundlegend Ruth Bendict (2014).



12 Kayo Adachi-Rabe und Andreas Becker

der Wiedergeburt und vieles mehr verweisen. Sie ldsst sich aber ganz
konkret auch in den #sthetischen Praxen, Filmen und Kunstwerken
nachweisen. Die hier veroffentlichten Aufsitze fithren einen interkul-
turellen Dialog mit dem Ziel, die unterschiedlichen kulturellen Diffe-
renzierungen und dsthetischen Eigenarten zu explizieren, tibertrag- und
verstehbar zu machen.

Der japanische Begriff shinzai lisst sich mit Korper, aber auch mit
Leib iibersetzen. Am chesten bietet der aus dem Altgriechischen stam-
mende Terminus soma eine Vermittlungsmaglichkeit, weil soma ein auch
im heutigen Europa immer noch fungierendes Konzept ist. Der Begriff
shintai lisst sich leichter mit soma {ibersetzen als in den Lateinischen
Begriff des corpus oder den deutschen Terminus Korper, eben weil die
semantische Differenz von Leib und Korper offen gehalten ist. Die Uber-
setzung und Ubersetzbarkeit solcher prigenden Begriffskonzepte wire
eine noch zu leistende Aufgabe, die hier nur exemplarisch tiber das is-
thetische Feld erfolgen kann. Ein interkulturell-komparatives Worter-
buch nach dem Vorbild des Grimm’schen Worterbuchs, mit analogen
Verwendungsformen von Bildern und deren >Familiendhnlichkeit, wire
noch zu schreiben, ebenso eine Zusammenstellung homologer Korper-
inszenierungen und deren Darstellung in den Medien. Erst eine kom-
parative Perspektive kann diese feinen Unterschiede tiberhaupt the-
matisierbar machen. Diese liegen in der Sprache, der Bildkultur, den
kulturellen Primissen und Ordnungen — und fiir jede dieser Kategorie
ist der Aufwand der Ubertragung ein anderer.

Yasuo Yuasas shintai-ron und die Pramissen der
Korperlichkeit in der japanischen Kultur

Wie der japanische Philosoph Yasuo Yuasa (1925-2005) in seinem
Buch shintai-ron (ibersetzt als The Body. Toward an Eastern Mind-Body
Theory, 1987) mit Max Weber’scher Prizision ausfiihrt, lassen sich die
Unterschiede des japanischen gegeniiber dem westlichen Kérperkonzept
auf differierende kulturelle Primissen und andere kulturelle (Rahmen-)
Ordnungen zuriickfiihren. Diese Ordnungen kénnen allerdings in Phi-
losopheme zbersetzt und als solche kulturell transferiert werden. Ganz
wesentlich fiir die japanische Kultur ist nach Yuasa, dass in dieser die
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Korperlichkeit als (kollektives) Zwischensein von Mensch und Mensch
(japanisch ningen) verstanden wird (im Englischen als betweenness tiber-
setzt, im Japanischen auch als #idagara beschrieben; Yuasa 1987: 37),
dies steht im Gegensatz zur modernen westlichen Auffassung des Kér-
pers als etwas Individuellem (wortlich also etwas Unteilbarem). Als wei-
teres Merkmal wird von Yuasa die Kultivierung des Korpers angefithre
(Englisch personal cultivation, Japanisch shugys; Yuasa 1987: 85). Yuasa
leitet dieses aus der buddhistischen Klosterkultur und deren kairitsu-
Konzept ab und beschreibt deren Genese als historischen Ubertragungs-
prozess aus der indischen und chinesischen Kultur. Unter kairitsu lassen
sich verschiedene in Kléstern geregelte Praxen und Ordnungen verste-
hen, die allerdings in den Alltag einstrémen (und dort nicht immer als
solche bewusst sind). Auch die Kiinste seien in Japan nicht primir fir
ein Publikum gedacht, sondern wiirden als Ubungsfeld, als isthetische
Praxis und Schulung des Geistes begriffen. Mit Yuasas Thesen kénnte
man die hohe Artifizialitdt des japanischen Films, die bis in die Gegen-
wart hinein ungebrochen andauernde Detailverliebtheit, der es nicht
nur um die Darstellung und Auffiibrung geht, sondern die sich selbst
in ihrem Vollzug des Asthetischen geniigt, verstehen. Ahnlich wie Max
Weber dies in Die protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus be-
schrieb (Weber 2004), kénnen so bestimmte Merkmale als kulturelle
»Tugenden« verstanden werden.

Buddhistische Korperkonzepte

Die Grundidee des Buddhismus besteht ganz wesentlich darin, die
Buddhaschaft zu erlangen (jap. sokushin-jobutsu). Das heiflt, durch
Kultivierungspraxen und Ubungen wie etwa der Meditation in diesem
Kirper Buddha zu werden, wie Rydsuke Ohashi (1944-) zeigt.? Buddha
ist ein Mensch wie jeder andere, der sich aber auf eine solche Weise iibte,
dass er Erleuchtung erlangte. An Stelle des christlichen Gebots du sollst
nicht trete daher im Buddhismus ein ich werde nicht, wie Yuasa heraus-
gearbeitet hat: »Moral practice arises, not out of the constraint »Thou
shalt not...¢, but is, instead, a positive, willed attitude of »I will not,« that

2 Siche dazu Ohashi (1994: 61). Yasuo Yuasa beschreibt dies auch am Beispiel von Kiikais
Philosophie (Yuasa 1987: 148f.)



14 Kayo Adachi-Rabe und Andreas Becker

is, a resolve »to become such a person who does not...« (Yuasa 1987: 92)
Die kulturellen Unterschiede zwischen Christentum und Buddhismus
treten in solcherart Motiven und Formen der Kultivierung auf; sie ver-
schwinden scheinbar, wenn man die konkrete Gesellschaft betrachtet.
In beiden Kulturen wird — empirisch-faktisch betrachtet — gleich nach
»Geboten« gehandelt, diese sind aber aus vollkommen anderen Motiven
und gesellschaftlichen Praxen introduziert.

Yuasa weist auf die grundlegenden Korperkonzepte im Buddhismus,
etwa auf die Trikaya-Lehre, hin (Yuasa 1987: 132-133):

The theory that the Buddha has three bodies (trikdya). The first is the in-
carnate body (nirmana-kiya), the Buddha as appearing in the flesh in order
to teach all salient beings. The second is the reward body (samogha-kiya),
the Buddha as enjoying the results (rewards) of his past cultivation. [...]
The third buddha body is the dharma body (dbarma-kéya), the ultimate,
absolute Buddha. It is the true body itself without matter or form; it might
even be called a cosmic body.?

Das Problem Leib und Seele (erste These Yuasas)

Yuasa findet den entscheidenden Unterschied zwischen der europiischen
und der japanischen Auffassung des Kérpers darin, dass die europiische
Kultur dahin tendiere, Leib und Seele getrennt voneinander zu behan-
deln, wihrend die japanische Kultur diese eher in einer Einheit verstehe.
(Yuasa: 24-25; vgl. Kot 2005: 2001f.)

Das japanische shintai besteht aus den Zeichen mi (eine andere Le-
seart von shin) und tai. Mi allein umfasst verschiedene Nuancen wie die
mentale, emotionale und spirituelle Situation sowie die soziale Position
des Inhabers, wihrend das #4i ein blof3es Gefifd von i ist. (Koto 2005:
204) Das traditionelle Verstindnis des Korpers in Japan ldsst sich mit
dem Wort des Zen-Monchs Eisai (1141-1215) als shinshin ichinyo, »die
Einheit des Geistes und des Korpersc charakterisieren. Dieser Begriff
bezeichnet den Zustand, in dem man einen Hohepunke der inneren
Erfahrung in der Meditation erreicht. Das gleiche gilt auch als Ziel der
Bithnen- und Kampfkunst, wobei sie auch als eine Form der Meditation
ausgeiibt werden. Durch harte korperliche Ubung soll ein Zustand der

3 Siche dazu auch John Snellings Ausfithrungen in Buddhismus (Snelling 1991: 115£.)
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Einheit zwischen Leib und Seele erzielt werden.* In dieser Kultur des
shugyo (korperliches und geistiges Trainieren) ist der Leib nicht von der
Seele trennbar. (Yuasa 1987: 24-27) Die japanischen Filme veranschau-
lichen beispielhaft diese kulturell bedingte >korperlichec (und zugleich
»mentaleq) Auseinandersetzung im Leben.

Korper in der Zeit und im Raum (zweite These Yuasas)

Yuasa stellt noch eine weitere These auf, dass die europiische Kérpervor-
stellung an die Zeir und die japanische vielmehr an den Raum gebunden
sei. Augustinus zufolge beinhaltet die Seele (anima) eines Menschen
sein Wesen als Ebenbild Gottes (imago dei). Da der Mensch gleichzeitig
ein fleischliches Wesen (corpus) ist, kann seine Liebe nur als Begierde
(cupidiras) fir die anderen Menschen gelten. Um die Liebe zu Gott
zu verwirklichen, soll man seine Seele bekehren. Der Geist miisse sich
vom fleischlichen Kérper trennen, der sich im realen Raum befinde. Bei
den modernen Philosophen wie René Descartes, Immanuel Kant und
Martin Heidegger nimmt der Wahrnehmende eine zentrale Position ein.
Henri Bergson verleiht dem zeitlichen Kontinuum des Seins eine stirke
Gewichtung. (Yuasa 1987: 42-45)

Die modernen Philosophen Japans hingegen entfalten ihre an den
Raum gebundene Seinstheorie, die die traditionelle Denkweise zum
Korper reflektiert. Yuasa hebt vor allem Tetsuré Watsujis (1889-1960)
Denkweise hervor, der die Korperlichkeit des Menschen als Zwischensein
von Mensch zu Mensch (ningen, aidagara) versteht. Demnach ist der
menschliche Kérper in der Bezichung zu den Mitmenschen mit der Ge-
sellschaft und der sozialen Struktur konkret verortet. Dieser Denkansatz
bietet eine interessante Perspektive zur Analyse der Kérperanordnung in
der Bildisthetik, Dramaturgie und im sozialen Kontext.

Auch Kitaro Nishida (1870-1945) ist ein wichtiger Protagonist fiir
die These der verriumlichten Korperlichkeit bei Yuasa. Nishida definiert
den Ort, in dem eine reine, subjektive Erfahrung stattfindet, als »Ort
des wahren Nichts« (Nishida 1999: 121). Dieser existiert im Inneren
des wahrnehmenden Subjekts und spiegelt dessen Erfahrung wider, wo-

4 FEinen Bericht iiber einen Aufenthalt im FEibeiji-Tempel Dégens mit sehr anschaulichen
Eindriicken bietet Kaoru Nonomura (2008).
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durch dessen Dasein selbst aber ausgeldsche wird. In dieser Vision bildet
das wahrnehmende Subjeket kein Zentrum der Wahrnehmung mehr. Es
ist nicht so, dass jemand hort und sieht, sondern der Wahrnehmende
wird zum Phinomen dessen, was er erlebt.

Subjektkonstitution. Subjekt/Objekt

Die oben genannten beiden Thesen Yuasas fithren zu einem Spezifikum
des japanischen Verstindnisses des Korpers, das mit der Subjektkon-
stitution zu tun hat. In seiner Analyse der altertiimlichen Lieder stellt
Watsuji fest, dass die Japaner in der fritheren Zeit keine Unterschiede
zwischen Objekt und Subjekt sowie zwischen Seele und Leib machten,
fiir »die Menschen des Altertums gehorten die Dinge, die sinnlich wahr-
genommen wurden, gleich zur Seele.«; »There is in their love a subte
harmony between body and mind, and in their appreciation of nature
a peaceful embrace with nature.« (Zitat bei Yuasa 1987: 46; Watsuji
1961-63: 257) Auch Nishida spricht in seiner Theorie des Ortes von
einer Vereinigung des Ichs mit der Welt, wobei sich das Subjekt im Ob-
jekt seiner Wahrnehmung auflgst.

Sergej M. Eisenstein und Andrej Tarkowskij, die im japanischen
Kurzgedicht haiku ein Vorbild der Filmkunst sehen, thematisieren eben-
jene Elemente, auf die Watsuji und Nishida hinweisen. Eisenstein be-
zeichnet das im Aaiku dargestellte Phinomen als »Indifferenz der Wahr-
nehmung« (Eisenstein 1984: 193). Dadurch prisentiere der Dichter
Tarkowskij zufolge die »Unwiederholbarkeit« und den »ewige[n] Sinn«
des eingefangenen Augenblicks. (Tarkowskij 1984: 122) Die Indifferenz
zwischen Subjekt und Objekt und die damit verbundene Expansion der
Gefiihls- und Wahrnehmungswelt eines Menschen sind Aspekee, die fiir
ein Verstandnis des Kérpers im japanischen Film wesendlich sind.

Das Verschwinden des Korpers des wahrnehmenden Subjekts, das
Nishida beschreibr, stellt in ambivalenter Weise ein Ziel der performa-
tiven Kunst Japans dar, die zunichst eine intensive physische Prisenz
voraussetzt. Die Vorstellung eines abwesenden Subjekts bildet auch die
Priamisse des filmischen Mediums, das aus einer durch die transparenten
'Korper« der Kamera und dem Mikrophon konstruierten Illusion eines
Wahrnehmungsfeldes besteht. In der Filmphinomenologie wird diese
»Subjektkonstitution« des Films mit Edmund Husserls Ansatz zur Kin-
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dsthese, namlich der Bewegungsempfindung eines menschlichen Kérpers,
verglichen. (Sobchack 1992: XV) Nishidas Korperauffassung stimmt
exakt mit diesem Denkmodell iiberein, setzt aber im Unterschied zu
Husserl eine grundlegende Absence des Korpers voraus. Die Filme, die
im vorliegenden Band behandelt werden, zeigen kreative Experimente,
die Kommunikation zwischen den transparenten Kérpern des Films und
der Zuschauers darzustellen. Eine interkulturelle Phinomenologie der
kinematographischen Leiblichkeit und der Leibauffassung wie Insze-
nierung miisste im Sinne einer »leibhaftige[n] Andersheit« (Waldenfels
1999: 171 sowie ders. 1997: 66ft.) erst entwickelt werden, in Anlehnung
an eine Phinomenologie des Fremden wie sie Bernhard Waldenfels ent-
wirft, oder wie dies Iris Marion Young (2005) am Beispiel des weibli-
chen Kérpers unternimmt.

Séma. Der antike Korper

Konzepte von Kérperlichkeit in Griechenland.
Ubersetzungsversuche

Fine mogliche Ubersetzung japanischer Korperkonzepte in westliche
Vorstellungswelten der Moderne ist der Umweg tber die griechische
Philosophie, das antike, vorchristliche Denken bzw. dessen Rekon-
struktion. Die griechische Antike ist Europa historisch so weit entfernt
wie die japanische Kultur geographisch, beide weisen héchste Grade
der Fremdheit auf. Es kann daher auch nicht um eine Abbildung des
einen auf das andere Konzept gehen, sondern darum, Différenzierungen
und Denkbarkeiten kulturell zu aktualisieren und zu erweitern. Gleich-
sam bilden Kulturen Gewebe von Zusammenhingen, Verweisungen und
Narrativen, deren Muster manchmal einander dhneln. Was das shugyo-
Konzept bedeutet, lasst sich eher verstehen, wenn man es analogisierend
zu dem Gymnastik-Konzept® in Griechenland oder den panhellenischen

5 Den »Uebungen des Leibes«, wie Johann Heinrich Krause in seiner historischen Studie
Die Gymnastik und Agonistik der Hellenen von 1841 den Begriff iibersetzt (Krause 1971:
1).
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Spielen® in Bezug setzt. Die Grade der Fremdheit unterscheiden sich und
dies erleichtert die kulturelle Ubersetzung.

Panhellenische Spiele, idealer Korper. Dogen (Ubung,
Meditation), kata

In der griechischen Antike gab es einen charakteristischen Korperkult,
der sich in einer Wechselwirkung zwischen der bildenden Kunst und
dem Sport entwickelte, und der auch mit den philosophischen Dis-
kursen und naturwissenschaftlichen Analysen verbunden war. In den
Olympischen Spielen wetteiferten die Athleten in verschiedenen Diszipli-
nen wie Diskuswerfen, Weitsprung, Speerwerfen, Stadionlauf und Ring-
kampf, welche eine hohe Leistung und Asthetik des Physischen zugleich
beanspruchten. Die Kérper der Sportler stellten die perfekten Ebenbil-
der Gottes dar und dienten als Modell fiir die Malerei und Skulptur. Die
idealisierte Kérperdarstellung der Antike mit anatomischer Genauigkeit
prigte die europdische Kunst.

In Ostasien gab es seit frithen Zeiten vergleichbare Arten der kérper-
lichen Ubungen, in denen Kérper und Geist in ihrer Wechselwirkung
trainiert werden sollten. Der chinesische, daoistische Philosoph Zhu-
angzi (370-287 v. Chr.), der die japanische Geisteswelt stark beeinfluss-
te, empfiehlt, Leib und Seele zu vergessen, um besondere korperliche
Leistungen zu erzielen. Ein guter Schwimmer zum Beispiel denke nicht
an das Wasser bzw. nicht daran, dass sein Korper sich im Wasser befin-
de. Oder man solle sich in einen Zustand wie dem des Betrunkenseins
hinein versetzen und sich dadurch selbst vergessen, um so etwa korper-

6 Zu den panhellenischen Spielen schreibt Swaddling (2004: 14-15): »Die Olympischen
Spiele waren die iltesten der vier panhellenischen oder nationalen Sportfeste, die den
periodos (Umlaufc) bildeten. Die anderen drei waren die Pythischen Spiele in Delphi, die
Isthmischen Spiele in Korinth und die Spicle in Nemea.« In Griechenland bestimmte der
Mondkalender das Datum der Spiele (Swaddling 2004: 16): »Die Olympischen Spiele
fanden alle vier Jahre statt und richteten sich nach dem griechischen Kalender, der auf dem
Mondjahr beruhte. Das Fest wurde immer so gelegt, dass der Haupttag der Spiele auf den
zweiten oder dritten Vollmond nach der Sommersonnenwende fiel.« Dieser Mondkalen-
der ist auch in Japan iiber Jahrhunderte der bestimmende und auch prigt auch heute noch
das Datum der Feste mit. (Coulmas 2000: 95-119)
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licher Gefahr zu entrinnen. (Yasuda 2014: 47-50, siche auch Dschuang
Dsi 2004: 254, Buch XIX-4) Im hier gemeinten Prinzip der Selbst-
entleerung im Daoismus besteht eine Parallele zu Nishida. Zhuangzis
Denken beeinflusste die zen-buddhistische Lehre der Meditation, die
ihrerseits die japanische Kunst und die Philosophie prigte.

Dagens (1200-1253) zen-buddhistische Lehre dhnelt der von Zhu-
angzi. Sein Konzept shinjin totsuraku (oder shinshin datsuraku, wortich
»das Abfallen von Leib und Seele() erzielt einen Zustand, durch Medita-
tion Leib und Seele vollkommen zu verlassen. Dabei zieht er den Korper
dem Geist vor: Man solle einfach solange sitzen, bis man von seinem
Leib und seiner Seele erlost werde. (Yuasa 1989: 117-118; Dogen 2006:
38-39) Dégens Haltung, zunichst die korperlich ausfithrbare Form
(kata) zu erlernen, um dadurch schliefSlich den Sinn der Meditation zu
begreifen, bildet eine Grundlage fiir zahlreiche Sportarten und perfor-
mativen Kiinste Japans einschliefflich der des Films.

Dégen liefert ein Muster fiir die korperliche Ubung, fiir die konkre-
te, praktische Anweisungen gegeben werden, fiir deren Vervollkomm-
nung aber eine mentale Erlésung notwendig ist. Als ein Beispiel kann
man den Tee-Weg (s2dé) nechmen. In den theoretischen Schriften zur
Teezeremonie wie Nanboroku (um 1593) von (vermutlich) Sokei Nanbo
(Hg. Hisamatsu 1977) werden lediglich die Gegenstinde wie Utensilien,
Architektur, Teesorten, Speisen sachlich beschrieben, oder der Sinn des
Teekochens in einer hoch geistigen Art und Weise erldutert. Wenn man
aber den Tee-Weg praktiziert, erlebt man diese elegante Hotkultur wie
einen Kampf mit dem eigenen Kérper. Man tibt unendlich, wie man die
Tiir 6ffnet, sich verbeugt, geht, sitzt, Tiicher faltet und wieder entfaltet,
die Tasse authebt und Tee schliirft usw, bis diese Bewegungsfolge cinen
automatisierten, harmonischen Fluss bildet. Wie Hiroshi Teshigahara,
der einen Film iiber den Teemeister Rikyi (1989) drehte, sagt, ist die
Teezeremonie, in der vielfiltige Handlungen mit den Gegenstinden,
Kérpern und Riumen stattfinden, isthetisch gesehen nichts anderes
als ein Film. (Teshigahara 1991: 55ff.) Die Korperlichkeit im Tee-Weg
findet ihren Widerhall in den japanischen Filmen mit einer intensiven
Stilisierung, die die Alltagsgestik reflektiert. Sowohl das Schauspiel als
auch elementare Filmtechniken, wie die Kamerafithrung, der Schnitt,
die Produktion, die Animation usf., welche besondere handwerkliche
Beherrschung zur Vervollkommnung eines Stils erfordern, erinnern
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an die kam—Ubungen, bei der eine Form einstudiert wird, bis sie ent-
schwindet.

Gorin no sho (Das Buch der fiinf Ringe, 1643-1645; Miyamoto
2007) von Musashi Miyamoto (1584-1645) veranschaulicht duflerst
analytisch und detailliert die Technik des Schwertkampfs, wie man das
Schwert hilt, dem Gegner gegeniiber steht, fortschreitet und angreift,
vom einfachsten bis zum héchsten Niveau. Dabei beschreibt er das bei
den Kdmpfern auftretende schwankende Gleichgewicht von Kérper und
Seele in einer sehr anschaulichen Art und Weise. Auch die sinnlichen
Empfindungen wie Geschwindigkeit bzw. Langsamkeit wie den Zeitlu-
pen-Effekt, der bei den fortgeschrittenen Schwertkdmpfern erlebt wird,
werden wie die ekstatische Erfahrung bei Zhuangzi und Dégen dar-
gestellt. Schliellich definiert er das Ziel der Ubung des Schwertkampfs
dadurch, einen Zustand der Leere zu erreichen, worauf auch Zhuangzi,
Dégen und Nishida gleichsam hinweisen. Miyamotos physische As-
thetik und metaphysische Konzeption bieten eine Reihe von hervor-
ragenden Veranschaulichungen zum jidaigeki und auch zu den Filmen
mit Gewaltdarstellungen.

Das Dispositiv des Films kann aus zen-buddhistischer Sicht sehr
leicht zur Metapher werden, indem die weiffe Leinwand als leere Fliche
verstanden wird. Diese Leere im Bildraum erscheint so als eine eigene
Qualitdt. Hiroshi Sugimoto hat dies in der Serie 7heaters durch Lang-
zeitbelichtungen von Kinosilen ganz anschaulich gemacht. (Sugimoto/
Matsumoto 2007: 76-107) Auch Shunryt Suzuki greift diese Metapher
auf, indem er das Alltagsleben mit einem Kinobesuch vergleicht und die
Leinwand als Verbindung desselben versteht: »Our everyday life is like
a movie playing on the wide screen. Most people are interested in the
picture on the screen without realizing there is a screen. [...] But when

you are practicing [Zen], you realize that your mind is like a screen.«
(Suzuki 2003: 50, siche dazu auch Becker 2014)
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Komaodie, Tragodie und Satyrspiel und mogliche
Analogien zum No6-Spiel und Kyogen

Wenn auch das No-Theater keine Katharsis des Zuschauers anstrebt,
kein Publikumstheater ist und die Handlung nicht tragisch angelegt
ist, so sind doch strukturelle Ahnlichkeiten zu Theaterformen der grie-
chischen Antike unabweisbar. Da ist zum einen der Bezug zum Glauben
und zum (Goteer-)Fest, in Griechenland den Dionysien, in Japan zu
den Tempelfesten. (Kindermann 1966: 26-28) Beide Ereignisse finden
unter freiem Himmel statt, an sakralen Orten. An der Architektur der
No-Biihne, die an die eines shintoistischen Schreins erinnert, lisst sich
dies ganz offensichtlich auch innerhalb der Theater am Dach, den drei
die Bithne siumenden Kiefern und dem Biithnenaufbau noch erkennen.
(Ohashi 1994: 23-24) Zu besonderen Anlissen &ffnen in Japan be-
stimmte Schreine auch heute noch ihre Areale fiir das N6 und Kyogen,
»die schonsten Darbietungen finden noch immer in Tempeln wihrend
des Gottesdienstes statt, so im Meiji-Jingu von Tokyo, im Kasuga Taisha
von Nara, im Nishi Honganji von Kyéto, in Sasayama oder im Shinto-
Tempel der Insel Miyashima, um nur einige Beispiele unter den be-
rithmtesten Aufliihrungen zu nennen«, wie Denis Gontard (1987: 27)
schreibt. Der kosmische Bezug des Amphi-Theaters wird schon durch
dessen riumliche Ausrichtung und durch die Wahl des Ortes offensicht-
lich, dargestellt wird auch im Spiel der Zusammenhang von »Gétter-
macht und menschlicher Konstellation« (Kindermann 1966: 39). Beide
Bithnentypen haben als Freilichttheater keinen Vorhang, »N6 in der
Landschaft ist mehr noch als sonst ein Theater der fiinf Sinne. Im Freien
kann es sogar die Natur sein, die das No definiert [...]«, schreibt Helene
Varopoulou (2009: 159).” In beiden Theaterformen treten Schauspieler
maskiert auf, in beiden singt ein Chor, spielt eine Flote.* Hinzu kommt
das betont tinzerische Element und die Schauspielerorientierung beider
Theaterformen, auch die scharfe Trennung der Komédien- und Trags-
dien-Darstellern (Kindermann 1966: 49, 87) findet in der Trennung der
Kyogen- und No-Schulen ihre Entsprechung. Zur Praxis der Tragodien-

7 Zur Veranschaulichung des griechischen Theaters siche auch Kindermann (1966: 16f.)
sowie Green/Handley (1999).

8 Im N6 werden folgende Instrumente gespielt: »dtsuzumi (large hand drum), kotsuzumi
(small hand drum), fie (flute), and ziko (large drum)« (Kodama 2000: 145). Dazu singt
oft der N6-Chor (jiutai) (ebd. 2000: 137).
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auffithrung schreibt Kindermann (1966: 49): »Monologisch-lyrische
Partien — man nannte sie "Monodien«— wurden zu Floten- oder Kithara-
begleitung gesungen. Ebenfalls gesungen wurden Duette und Wechsel-
gesinge zwischen einem Schauspieler und dem Chor (}Kommoi«).« Die
Verwendung von Masken fithrt unweigerlich zu einer starken Typisie-
rung und Zjpen-Charakterisierung der Rollen (Kindermann 1966: 53).

Wie Tom Grigull in seiner Studie Japanische Larven und Masken
(1966) zeigt, sind »Wechselwirkungen der alten Maskenkulturen Grie-
chenlands und Roms mit asiatischen Masken nachweisbar« (Grigull
2013: 12). An anderer Stelle dieser Studie schreibt Grigull: »Der Poly-
theismus und das in ihm verwurzelte Larven-und Masken-Verstindnis
ist eine gemeinsame Schnittmenge der antiken griechischen und rémi-
schen Kultur und der des alten und auch des modernen Japan.« (Grigull
2013: 2)°

Man miisste die Frage der korperlichen Verwandlung durch das /-
tonieren niher untersuchen, denn auch die No-Larve ist »personas, die
Maske, durch die die Stimme der Hauptperson hindurchtént« (Ohas-
hi 1999: 102). Das Aufsetzen der Maske bewirkt eine Verschiebung,
die Megumi Sakabe folgendermaflen fasst: »what sees itself, and also,
maybe, what sees itself as an other« (Sakabe 1999: 244)."° Hans-Thies

9  Ob man dabei so weit gehen soll, die Ahnlichkeiten ontologisieren zu wollen, also diese
aus konkreten Wechselbeziehungen zwischen den Kulturen zu erkliren, wie dies Oyama
(1966: 90) macht, sei dahingestellt. Weil es an Quellen fehlt, bleibt dies notwendig speku-
lativ. Aber die dsthetischen Ahnlichkeiten an sich bleiben davon unberiihrt: »Ich gehe von
der Annahme aus, dafl japanische Masken von hellenistischer Herkunft sind, weil erstens
japanische Masken den griechischen und rémischen Komédienmasken sehr dhnlich sind,
zweitens viele japanische Masken lateinische Namen fithren, drittens japanische Koms-
dien, z.B. No-Possen, mit den griechischen und rémischen Komédien und Schwinken
gemeinsame Stiicke haben.« (Oyama 1966: i) Wie Erika Fischer-Lichte am Beispiel der
jiingeren sehr erfolgreichen Auffithrungen antiker Tragddien in Japan zeigt, wurden diese
»nach der Offnung Japans zuerst zu Beginn des 20. Jahrhunderts ins Japanische iibersetzt.«
(Fischer-Lichte 2009: 205) Zur Auffithrung des N6 in Griechenland und den Wechsel-
wirkungen durch den N6-Schauspieler Hisao Kanze siche ebd.: 206f.

10 Kindermann erwihnt in seiner Theatergeschichte die Maskentypisierung des Pollux, der
in seinem Maskenkatalog »sechs Masken fiir Greise und reifere Manner, acht Masken
fiir Jiinglinge, drei fiir Diener und elf fiir weibliche Personen« unterschied (Kindermann
1966: 57). Kodama (2000: 151) beschreibt fiir das N6 zwar insgesamt eine Vielfalt von
60 Masken, diese lassen sich jedoch, wie die griechischen Masken auch, in ganz dhnliche
Untertypen wie etwa Frauen, Minner, Greise (in den verschiedenen Lebensaltern) fassen.
Im N treten dann auch Dimonen, Monster, Gotter, Hexen und Zauberer auf (siche dazu

auch Perzynski 2005).
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Lehmanns Beschreibung der Kérperlichkeit in der griechischen Trago-
die scheint uns fur die zukiinftige Analyse ein méglicher Ankniipfungs-
punkt (Lehmann 1991: 41):

Zwischen der stummen Kérperlichkeit und dem Bereich der Signifikation,
der Sprache, stellt die Stimme etwas wie ein Scharnier dar. Thr Timbre, ihre
Bindung an die Physis firbt das Intelligible um und verweist in allem Be-
deuten auf den moglichen Nicht-Sinn, das Schwinden der Sinnhaftigkeit
in der schieren Prisenz des Physischen, seiner Verfallenheit. Das intelligible
Register wird durchsetzt von der Realitit des Korpers, der zwischen Lust
und Qual oszilliert, nicht zwischen logischer Bejahung und Verneinung."

In der antiken Tragodie erhalten die Requisiten eine wichtige Bedeutung,
»Herakles trat nie ohne Keule, Hermes nie ohne Heroldstab, Athene nie
ohne Aigis, Poseidon nie ohne Dreizack auf. Die Bacchantinnen trugen
stets eine >Nebrisc (das Fell eines Hirschkalbes) und den Thyrsosstab.«
(Kindermann 1966: 59-60) Eine dhnlich wichtige Funktion haben die
Requisiten (ssukurimono) auch im No-Spiel, auch der Ficher und seine
Bewegung sind von zentraler Bedeutung.

Wie sich in Japan No-Spiele mit Kyogen-Spielen abwechseln und
mehrere Tage dauern konnten (und kénnen), so alterierten in Griechen-
land an verschiedenen Tagen Komédie mit Tragddie, abgeschlossen
wurden die Agone bekanntlich mit einem Satyrspiel.'”” Egon Friedells

11 Demgegeniiber steht die moderne Form der dramatischen Tragodie, in der der Schau-
spieler keine Maske mehr trigt, Hans-Thies Lehmann hat dies folgendermafien gefasst:
»Die Maske und das allgemein gehaltene Kostiim implizierten in der Antike das Nichter-
scheinen des konkreten lebendigen Spielerkérpers (anders als im Gymnasium). Sie lieflen
den Spieler nicht als physische Individualitit erscheinen, das Theaterspiel involvierte ent-
sprechend das Publikum nicht iiber die Identifikation des einzelnen Zuschauers mit der
persdnlich aufgefassten Heldengestalt, sondern iiber den dargestellten Vorgang [...]. Dem-
gegeniiber entsteht in der dramatischen Tragodie eine neue Funktion des Schauspielers,
der jetzt die Maske abwirft und als konkret sinnlicher, spielender, fechtender, trinkender,
totender und sprechender Kérper auf der Bithne erscheint. Das dramatische Theater er-
offnet zugleich mit dieser neuen Dimension der Kérperlichkeit eine tiefreichende Ver-
schiebung des Blicksystems, nach dem Theater funktioniert. Denn eine neue Art und Weise
des Zuschauens entsteht diesem sichtbaren Kérper und Antlitz des Schauspielers gegen-
iiber.« (Lehmann 2013: 261)

12 Zum Ablauf siehe Fritz Grafs Text Die kultischen Wurzeln des antiken Schauspiels (Graf
1998), Kindermann schreibt dazu: »vor dem Peloponnesischen Krieg gab man am ersten
Theater-Tag fiinf Komddien und an den drei folgenden Tagen je eine Tetralogie, beste-
hend aus drei Tragédien und einem Satyrspiel. Wihrend und nach dem Peloponnesischen
Krieg verringerte man die Zahl der Komédien auf drei und reduzierte auch die Zahl der
Theater-Tage auf drei.« (Kindermann 1966: 28) Allgemein zur Tragédie und Komédie
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Beschreibung der griechischen Tragddie in seiner Kulturgeschichte Grie-
chenlands gilt auch fir das No-Spiel: »Was die perspektivische Kunst
eines Shakespeare und Ibsen in die Tiefenwirkung eines einzigen Bildes
zusammenfafSt, war hier auf zwei verschiedene Genres verteilt.« (Friedell
1949: 238) Auch die Form des Zwiegesprichs, die Friedell als dsthetisches
Merkmal ausmacht, lief3e sich fiir das N6-Spiel wie auch fiir das Kyogen
nachweisen. (Friedell 1949: 239) Ebenso sind Ahnlichkeiten in der Dar-
stellung der Figuren offensichtlich. »Die antiken Theaterfiguren haben
aber iiberhaupt kein Vorleben«, schreibt Friedell, »ebensowenig haben
sie eine Peripetie, sie konnen sich nicht wandeln und liutern« (Friedell
1949: 242), was »gezeigt wird, ist eine Katastrophe unter Masken, die von
Anfang an dasteht; es gibt kein Vorher und kein Nachhher« (Friedell
1949: 242). Diese A-Temporalitit des Handlungsraums der Protago-
nisten ist auch ein irritierendes Kennzeichen der No-Spiele. Selbst die
Vermutung Friedells, die Bewegungen seien »offenbar auch in leiden-
schaftlichen Momenten stets getragen und hieratisch« gewesen und »wie
in Zeitlupe aufgenommenc (beide Zitate Friedell 1949: 2306) ist ein is-
thetisches Grundmerkmal dieser Form des japanischen Theaters.

Viele weitere Leitvorstellungen liefen sich anfiihren, so etwa die

Schauspieltheorie Zeamis (ca. 1363-1443).

Zeami

Zeami liefert eine Theorie des No-Theaters, die die Korperlichkeit des
Schauspielers aus verschiedenen Perspektiven definiert. Prigend ist vor
allem seine Charakterisierung der Altersstufe des Schauspielers durch
eine Parallelstellung zur Bliite. Mit zwolf und dreizehn Jahren zum Bei-
spiel entwickelt man noch keine wirkliche Bliite, sondern blof§ eine
»Bliite der Zeit« (Zeami 1961: 33), nimlich das Junge und Frische seiner
Kunst. Wenn man ein wahrer Meister ist, bleibt die Bliite, auch wenn er
tiber 50 Jahre alt ist und auf der Bithne am besten so gut wie nichts mehr

siche Aristoteles Poerik (Aristoteles 1994). Zum No6-Programm schreibt Kodama: »In the
n6 program (called bangumi) of the Edo period, it was standard to present a play in each
of the above five categories in the order given. It is now rare for five plays to be presented.
A program today generally consists of two or three no plays along with one kydgen piece.«

(Kodama 2000: 129)
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tun soll. (Zeami 1961: 37) Diese zeitlich orientierte Schauspieltheorie
erdffnet einen wichtigen Bezug zur Filmanalyse.

Zur Frauendarstellung gibt Zeami die Anweisung, dass man nicht
die Gestik der Frauen imitieren, sondern sich ginzlich auf die Essenz
der Weiblichkeit konzentrieren soll. Eine Methode dafiir sei, die iiber-
fliissige Kraft aus dem Korper zu loschen, um das Gewicht auf die innere
Empfindung zu vetlagern. (taishin shariki, Zeami 1974: 126, siche auch
Kanze 2001: 94) Zeami empfiehlt, dass man den Geist hundertprozen-
tig, aber den Kérper nur zu siebzig Prozent betitigen soll (dojibunshin,
doshichibunshin). In der Differenz der Krifte der beiden Dimensionen
besteht eine Tiefenwirkung des Schauspiels und des Tanzes. (Zeami
1974: 84, 85) Die Reduktion des korperlichen Ausdrucks ist ein Kenn-
zeichen fiir eine charakeeristische Stilrichtung der japanischen Filme.

Eine weitere, zentrale Lehre Zeamis besteht darin, dass der Schau-
spieler sich selbst aus einer Entfernung heraus betrachten soll. (riken
no ken, Zeami 1974: 88) Er soll versuchen, sich selbst zu verlassen und
sich mit dem Blick des Zuschauers zu identifizieren, sodass er auch die
fir ihn niche sichtbaren Seiten seines Korpers auffasst, und eine harmo-
nische, elegante Gestalt als Ganzes realisiert. Die Distanzierung vom
handelnden Korper ist ein markanter Drehstil bei Yasujird Ozu und
Akira Kurosawa, die vom N6 und Kabuki stark beeinflusst wurden.

Der zeitgenossische Theaterkritiker Tamotsu Watanabe definiert
das gemeinsame Prinzip der japanischen performativen Kunst vom
No-Theater bis zum Buto-Tanz dadurch, dass beide einen illusioniren
Korper erzeugten. Durch die héchste Stilisierung wird die Bewegung
eines No-Schauspielers in eine imaginire Schonheit transformiert. Sein
illusiondrer Korper verbreitet dessen Wirkung aus ihm hinaus zum
Publikum, sodass dieses in eine vielfiltige imaginire Sinneswelt einge-
fithrt wird. Dies wirke, wie Watanabe seinen Eindruck beschreibt, als
ob der Umriss des Korpers eines Tinzers schmelzen wiirde, um sich in
die Umgebung aufzulosen. (Watanabe 2014: 196ff.) Diese Vorstellung
stimmt wiederum mit den Visionen des entleerten Subjekes bei Zhuang-
zi, Dogen und Nishida tiberein.

Das No-Theater ist eine Kunstform, die eine magische Transforma-
tion zwischen den Geschlechtern sowie zwischen den Lebenden und
Toten verwirklicht. Das Konzept eines imaginiren Kérpers setzt sich in
den zeitgendssischen Filmen fort, in denen der Kérper sich freiziigig
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verwandelt, neu definiert und expandiert, um uns das Leiden und die
Sinnesfreude vital zu vermitteln.'?

Mono no aware und splanchnizomai.Japanische und europaische
Formen der Affektion

Der japanische Philologe Norinaga Motoori (1730-1801) definiert im
18. Jahrhundert das Essenzielle der isthetischen Empfindung in der
japanischen Literatur als mono no aware, als das »Herzzerreiflende der
Dinge«. Gemeint ist damit eine kontemplative emotionale Situation, in
der man die Verginglichkeit der Dinge spiirt und diese als solche mit
einem Gefiihl der Melancholie akzeptiert. Motoori sieht den Ursprung
des Wortes aware, das Herzzerreiflende, im wortlosen Seufzer. Das un-
aussprechbare Gefiihl der Menschen zu den Dingen, gegeniiber denen
er machtlos ist, wird also als Atem ausgedriicke. (Yasuda 2014: 203ff;
Motoori 1937: 490) Man kann das Atmen auch als eine in der japa-
nischen Kunst zentrale kérperliche Titigkeit verstehen, in der wiederum
ein Einfluss des Daoismus zu finden ist.

Der No-Schauspieler Noboru Yasuda findet eine Entsprechung fiir
das aware im griechischen Wort splanchnizomai. (Yasuda 2014: 190fL.)
Dieses bedeutet das tiefste Mitleid, das das innere Organ erschiittert,
und wurde in der Bibel verwendet, um das Gemiit Jesu vor dem leiden-
den Menschen auszudriicken. Damit weist Yasuda auf den Unterschied
zwischen der kérperlichen Empfindung eines Gefiihls bei den Europi-
ern und den Asiaten hin. Bei ersteren ereigne sich dieses im Leib des
Fiihlenden und bei letzteren trete es aus dem Leib hinaus in die Umwelt
heraus und verschmelze mit dieser. Hier sicht man wieder die Entspre-
chung mit Nishidas Denkmodell des entschwundenen Subjekes. Das
Leid und das Mitleid eines Menschen soll nicht als Schmerz, sondern als
Atmen ausgedriickt werden, das ihn mit der Welt vereint.

Yasudas These verbindet sich mit einem ginzlich anderen Aspekt zum
Schmerz. Inazo Nitobe (1862—-1933) versucht in seiner Schrift Bushido
das seppuku als einen ehrenhaften Akt mit einer »anatomischen Uber-
zeugung« zu rechtfertigen. Dabei definiert er den Unterleib als Teil des

13 Wie auch in den anderen Theaterformen spielen minnliche Darsteller weibliche Figuren
(onnagata), insofern findet hier eine Zheatralisierung des Leiblichen statt. Siehe dazu wie

dem Aspekt des Androgynen auch Robertson (1992).
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menschlichen Kérpers, in dem die Seele wohnt. Er geht davon aus, dass
diese Empfindung auch in der Bibel festgelegt ist. Bei Moses beispiels-
weise sehnen sich die Eingeweide Josephs »nach seinem Bruder:. David
fleht darum, der Herr mége seine Eingeweide nicht vergessen. (Nitobe
2006: 94) Scheinbar meint Nitobe hier auch den Begtiff splanchnizomai.
Nachfolgend beschreibt er einige »vorbildliche:, brutale Szenen des ha-
rakiri im Detail, in denen der jenige, der seinen eigenen Leib aufschlitzt
und anschlieffend enthauptet wird, seine Schmerzen kaum zum Aus-
druck bringt.

Diese Basisnarrative setzen sich dann in den Kiinsten, auch den
modernen, mehr oder minder explizit fort. Die heutigen transnatio-
nalen Filmproduktionen lassen diese kulturellen Imaginationsformen
keineswegs verschwinden, sondern stellen sie in einen vielschichtigen
Interferenzraum kultureller Vorstellungsmuster, die eine Reflexion umso
notwendiger werden lassen.

Schmerz, Tod und Vanitas in der Antike, im Christentum
und im Buddhismus

Interessanterweise weist die Seelenlehre Platons, wie sie etwa im Phaidon
entwickelt wird, eine grofle Nihe zur buddhistischen Vorstellung auf.
In dem berithmten Dialog, der die Vollstreckung von Sokrates Todes-
urteil durch Trinken des Schierlingsbechers beschreibt, wird ausgiebig
tiber die Frage, welche Stellung die Seele gegeniiber dem Korper habe,
gesprochen. Der Tod wird als »Lésung und Trennung der Seele von dem
Leib« (Platon 1959: 37/67d) verstanden. Damit beginnt die Wanderung
der Seele durch die Unterwelt, bei Platon sicherlich eher als individuelle
Reinkarnation denn als Wiedergeburt gedacht. (Platon 1959: 55/72e
f.) Die Seelen derer, die schlecht handelten, irren an solchen Orten hin-
und her, »indem sie fiir das frithere Leben Buf3e zahlen, weil es ja schlecht
gewesen ist« (Platon 1959: 89/81e). In dem Dialog findet sich auch eine
ausfiihrliche Topik der Unterwelt und eine Diskussion der Frage, welche
Seelenldufe es gibt und wo sich die Seelen aufhalten: »es werden alle
Menschen nach dem Tod, nachdem ja schon im Leben ein jeder einem
Daimon zugeteilt gewesen ist, von ihm zu einem Platz gefiihrt, ihr wifSt
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davon, wo die Versammelten sich dem Gerichte unterwerfen. Und dann
beginnt der Weg zum Hades.« (Platon 1959: 171/107d)"

Diese Vorstellung ist nahe bei der buddhistischen Hollenvorstellung
(jigoku) und der des karma und sie liefSe sich ganz konkret in der Hand-
lung von No-Spielen wie auch von Spielfilmen finden.

Das korperliche Leiden wird im Christentum durch die Passion
Christi eingehend dargestellt. Auch dem Buddhismus liegt das Bild
Buddhas als kérperlich und seelisch leidendem, asketischem Ménch zu-
grunde und liefert grauenvollere Bilder der Hélle und Orte der Folter
fur Stindige als bei Dante. Zugleich findet die metaphysische buddhis-
tische Lehre der Verginglichkeit eine weite Verbreitung und tiefe Ver-
wurzelung in Japan. Das resignierende Seufzen und das mitfithrende
Verschmelzen des empfindenden Subjekes mit der Objektwelt herrsche
zumindest in der offiziellen schénen Kunst und Literatur vor. Die
buddhistische Vorstellung der Verginglichkeit, dass alles Seiende und
Formbildende unwiderrufbar vergehe, lisst sich als ein Basiskonzept
der Subjektlosigkeit in der japanischen performativen Kunst verstehen.
Japanische Filme thematisieren grundsitzlich und sehr oft die Themen
Mitfiihlen, Schmerz, Leiden und Sterben in den verschiedensten For-
men. Deren konkrete dsthetische Umsetzung ist ein Hauptgegenstand
unseres Bandes.

Darstellungen von Sexualitat im antiken Griechenland und Japan

Vergleicht man die Darstellungen von Sexualitit auf Schalen im antiken
Griechenland mit dem Farbholzschnitt (wkiyo-¢) in Japan, so fillt auf,
dass beide Kunstformen die Korper flachig und schematisch-typisiert
zeigen und fiir den heutigen Betrachter anstoflige Szenen hochst fi/i-
gran und kunstvoll inszenieren.” Allgemein wird behauptet, dass mit Se-

14 Im Neoplatonismus wird dieses Konzept Platons, etwa in den Chaldacischen Orakeln,
noch ausgearbeitet. Wie Helmut Seng ausarbeitet, finden sich dann bei Marcobius und
Synesios differenzierte Vorstellungen einer kosmologischen Einordnung der Seelenwan-
derung, eines >seclischen Pneumas< (Seng 2006: 127) sowie die Idee, der Leib als die Be-
kleidung der Seele (Seng 2006: 129).

15 Nun gibt es auch in der christlichen Kultur Darstellungen von Sexualitit, aber der Unter-
schied der antiken und der frithen japanischen Darstellungen ist, dass diese in der Antike
dffentlich ausgestellt wurden und man diese Darstellungen offensichtlich nicht tabuisierte
oder sich fiir diese schimte, man denke hier auch etwa an die Phallos-Umziige (Aristoteles
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xualitdt und ihrer Darstellung im vormodernen Japan viel freiziigiger als
in den westlichen Landern umgegangen wurde. So wie die griechische
enthile die japanische Mythologie, die im Kojiki (Aufzeichnung alter
Geschehnisse, aus dem Jahr 712) aufgezeichnet wurde, explizite sexuelle
Handlungen zwischen den Géttern. Die korperliche Vereinigung der
Geschlechter ist mit naiver Offenheit und Direktheit beschrieben. Der
Liebesakt verbindet sich mit der Schaffung eines Landes und mit der
Fruchtbarkeit der Erde, »die ganze verschlungene japanische Kosmogo-
nie ist von Sexualitdt geprigt.« (Unbek. 1969: 8)

In der samurai-Kultur gab es offensichtlich immer eine Art Harem
(doku) und eine homosexuelle Kultur. Der ukiyo-e widerspiegelt die
Freiziigigkeit der Gesellschaft und die Reife der Kunst der Erotik der
Edo-Zeit. Erst in der politischen Reform der Meiji-Zeit, in der die Re-
gierung versuchte, den westlichen Lebensstil einzufithren, kam breiten
Schichten der Bevolkerung zu Bewusstsein, dass die Nacketheit etwas Be-
schimendes sei. Das Verbot des gemeinsamen 6ffentlichen Badens von
Mann und Frau und die Einfiihrung der westlichen Unterwische sollen

1994: 15). Zur Sexualitit im antiken Griechenland siehe auch Richard Sennetts Studie
Fleisch und Stein (Sennett 1996: 60-65), zum Adonisfest der Frauen siche ebd. 1996: 96—
101. Weiter heiflt es iiber die Funktion der Nacktheit (ebd. 1996: 43): »Fiir die Athener
der Antike bestitigte die Selbstdarstellung die eigene Wiirde als Staatsbiirger. Die athe-
nische Demokratie legte grofSen Wert darauf, daf§ ihre Biirger anderen ihre Gedanken in
derselben Weise offenlegten wie die Minner ihre Kérper entbléfiten.« Vgl. auch Michel
Foucaults Analysen des griechischen Umgangs mit Sexualitit (Foucault 1986b: 48-123),
er fasst dies folgendermafen zusammen (ebd. 1986b: 122): »Schematisch kénnte man
sagen, daf$ die Moralreflexion der Antike iiber die Liiste nicht auf eine Kodifizierung der
Akte und nicht auf eine Hermeneutik des Subjekts abzielt, sondern auf eine Stilisierung
der Haltung und eine Asthetik der Existenz.« Elke Hartmann diskutiert in ihrem Text
Hetiren im klassischen Athen einige Beispiele: »Eine Kalpis aus Briissel [...] zeigt zwei
Paare, die auf einer gemeinsamen Matratze am Boden lagern. Wihrend der junge Mann
links im Bild der nackten Frau, die neben ihm niederkniet, in die Augen schaut und sich
anschicke, ihre Genitalien zu beriihren, ist das zweite Paar bereits in heftiger Umarmung
begriffen und wird nur teilweise vom gemeinsamen Mantel bedecke. Alle Personen sind
mit Namensbeischriften versehen.« (Hartmann 2000: 380) Hartmann fragt nach dem
Ursprung dieser Darstellung: »Zwar wissen wir nicht, wie die erotischen Begegnungen
anlisslich der Symposien genau gestaltet wurden, doch wird von Personen, die vor aller
Augen sexuellen Verkehr praktizieren, in den literarischen Quellen stets abwertend ge-
sprochen [...]. Denkbar wire daher auch, dass die drastischen Bilder darauf verweisen, wie
leicht jemand unter dem Einfluss des Weines alle geltenden Grundsitze der Besonnenheit
und des MafShaltens vergessen kann; sie erinnern den Trinkenden daran, dass auch in ihm
unberechenbare Krifte schlummern, die nur allzu leicht freigesetzt werden kénnen. Sie
warnen ihn davor, jedes schamhafte Verhalten zu vernachlissigen.« (ebd. 381-382)
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unmittelbarer Anlass dafiir gewesen sein. (Yasuda 2014: 16-21) Die
Kontrolle der Sexualitit wurde seitdem viel strenger als in den westli-
chen Lindern. In der Kinoindustrie entstand einerseits eine reichhaltige
Kultur der sogenannten pink-movies, aber die ofhizielle Zensur ist ande-
rerseits heute noch nicht ginzlich aufgehoben. (Nornes 2014) Oshima
Nagisa und Koji Wakamatsu waren Autoren, die sich kompromisslos
mit dieser mentalen und physischen Unterdriickung auseinandersetz-
ten. Auch Shohei Imamura, Shaji Terayama, Shinya Tsukamoto und
Takashi Miike, die die Fleischlichkeit und Triebhaftigkeit des Menschen
konsequent thematisieren, beziehen sich auf die verlorene Sinnlichkeit
der fritheren Kultur und problematisieren den obsessiven Umgang mit
dem Geschlecht bei Zeitgenossen.

Konkrete Alltagsphanomene alterner Korperlichkeit in
der japanischen Gesellschaft

Die Kérperkonzepte der Alltagswelt firben, wie wir sahen, auch auf die
dsthetischen ab bzw. werden von diesen erst gebildet. Aus dem Sinn-
geflecht der Kultur heraus formen sich auch filmische Korperbilder, die
wir imaginativ nachvollzichen, indem wir schauen, die sich in unser
Kérperkonzepe selbst einschreiben und es formen, verstirken, verindern
und erginzen.

Die japanische Gesellschaft weist auch soziologisch Eigenarten auf,
die sich in westlichen Gesellschaften nicht beobachten lassen. Man
braucht in Toky6 nur mit dem Zug zu fahren und ist abends von Kurz-
schlifern umgeben, inemuri ist der japanische Begriff dafiir (Steger
2007). Die Stille wird gepflegt, selbst in Flughafen-Korridoren, die
mit schallschluckenden Teppichen ausgelegt sind wie der in Haneda
(Tokyo). Direkt in die Augen angeblicke wird sich nicht, Blicke werden
nicht erwidert wie im Westen. Der Alltagsraum als solcher wird nicht
vom Visuellen dominiert und als Blickraum aufgefasst, stattdessen ist
man ruhig, das Klingeln von Mobiltelephonen in U-Bahnen wird als
zu vermeidende Stérung empfunden und ist sozial verpont. Diese Um-
gangsformen finden nicht nur édsthetisch Widerhall, sie werden selbst-
verstindlich auch als filmische Motivfelder thematisiert.



