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Abstract

Because Mishima Yukio anticipates his own suicide in this short story from 1960, Yukoku
has always had a special position within his ceuvre. By comparing the prose text with the
movie Yidkoku released in 1966, which Mishima himself directed, staged and played the
main character in, | will show how the narrative differs within the two types of media and
how each piece functions. | argue that the text’s performativity and the film’s textuality
are the reason why it was possible for Mishima to address such an anachronistic topic in
the 1960s without provoking negative responses. Furthermore, | will show that Mishima’s
own suicide is part of the text’s performativity and has influenced the reception of the
text to an extent that makes it impossible for readers to differentiate between text, film
and author.

Einleitung

Der Schriftsteller Mishima Yukio =g H#l7 hat sich vor allem durch seinen &ffentlich
inszenierten Freitod im Jahr 1970 in das kollektive Gedachtnis eingeschrieben. Dass er
diesen bereits eine Dekade zuvor in der Kurzgeschichte Yukoku #[E vorwegnahm, hat
Patriotismus — so deren deutscher Titel' — zu besonderer Popularitat innerhalb der
Mishima-Forschung verholfen. Die Verfilmung des Prosastiicks im Jahr 1965 unter der
Leitung von Mishima und mit ihm selbst in der mannlichen Hauptrolle hat die
Wahrnehmung einer Ubereinstimmung des Stoffes mit seiner Vita weiter verstirkt.
Mishima selbst hat die Verschmelzung von Fiktion und Realitdt, welche die
Sekundarliteratur bis heute dominiert, bestdndig forciert: So erklarte er im Falle von
Yukoku, dass in dieser Erzahlung alle ihm wichtigen Themen enthalten seien.? Der Erfolg
dieser wirkméachtig inszenierten Uberblendung von Leben und Werk zeigt sich etwa daran,

' Der als Patriotism ins Englische beziehungsweise als Patriotismus ins Deutsche (ibertragene Text ware

wortlich als ,,Sorge um das Land“ zu (ibersetzen.
Matsumoto Toru, zitiert nach HELD 2010: 18.
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dass Mishimas Witwe die Verbreitung und Reproduktion des Films nach seinem Freitod im
November 1970 gerichtlich untersagte und alle Kopien zerstéren lieR.?

Mishima glorifiziert in Yiakoku patriotische Werte, die er in den 1960er Jahren nie miide
wurde, fiir die Nachkriegszeit einzufordern und die den Leser bis heute befremden.
Erstaunlich ist, dass Mishima unbehelligt von 6ffentlicher Kritik in einer Kurzgeschichte
sowie einem propagandistischen Film erfolgreich politisch duBerst problematische Werte
wie die Selbstaufopferung fiir Kaiser und Vaterland im Kulturbetrieb platzieren kann. Im
Folgenden wird erdrtert, wie Mishima diese in ihrer nationalistischen Ausprdagung und
faschistischen Asthetik in den 1960er Jahren unzeitgemiRen Werte inszeniert, so dass
deren Darstellung nicht auf Ablehnung st6Rt, sondern im Gegenteil zu einem breiten
Publikumserfolg wird.* Dazu werden mithilfe einer Gegeniiberstellung von Text und Film
die unterschiedlichen Erzdhlstrategien der beiden Medien untersucht. Um die
Performativitdt des Textes mit der Textualitdt des Filmes kontrastieren zu kdnnen, wird in
einem theoretischen Teil zundchst grundlegend erortert, wie die Performativitat
literarischer Texte gefasst werden kann.

Der Stoff Yikoku

Yukoku handelt von dem vordergriindig aus politischen Motiven begangenen Selbstmord
eines frisch vermahlten Paares. Das Geschehen entfaltet sich vor dem historischen
Hintergrund des Aufstandes vom 26. Februar 1936, dem sogenannten Niniroku-jiken — —~
F1F, bei dem Teile der kaiserlichen Truppen putschten, um die Rechte des Tenno zu
starken. Die Kameraden des Protagonisten Takeyama Shinji @ (L{5— hatten sich den
Aufstandischen angeschlossen, den Leutnant jedoch mit Ricksicht auf seine frisch
vollzogene Ehe nicht in ihr Vorhaben eingeweiht. Als abzusehen ist, dass der Tenno den
Putsch nicht billigt und Takeyama als Angehoriger der kaiserlichen Truppen gegen seine
Freunde wird vorgehen missen, erscheint ihm Selbstmord als einziger Ausweg aus dem
moralischen Zwiespalt. Seine Frau Reiko 1, die sich der vermeintlichen Pflichten einer
Soldatengattin wohl bewusst ist, zogert keinen Augenblick in ihrem Entschluss, ihrem
Angetrauten in den Tod zu folgen.

Ungeachtet des historischen Settings ist die politische Dimension des Freitodes
vorgeschoben. Faktisch dominiert — sowohl gemessen am Textumfang als auch hinsichtlich
der &sthetischen Uberhéhung des Selbstmordes und des vorgingigen letzten
Geschlechtsaktes — die detailreiche Darstellung der Einheit von Erotik und Tod. Dass die
Liebe der Eheleute als ideal im Sinne der zeitgendssischen Moralvorstellungen und des

> Der Koproduzent des Films, Fujii Hiroaki A%, konnte die Witwe gliicklicherweise von der

Notwendigkeit (iberzeugen, das Negativ zu behalten, so dass der Film nach ihrem Tod wiederhergestellt
und der Mishima Yukio Gesamtausgabe beigefligt werden konnte.

Sicherlich ist die Akzeptanz und Begeisterung fir das Thema nicht allein auf die narrative Vermittlung
Mishimas zuriickfiihren, sondern gleichfalls auf die gesellschaftlichen Gegebenheiten der 1960er Jahre.

4
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kaiserlichen Erziehungsediktes kydiku chokugo #E#hik aus dem Jahr 1890 geschildert und
der rituelle Selbstmord im Sinne des Narrativs der bushido-Kriegerethik vollzogen wird,
dient dabei nicht der Politisierung des Geschehens, sondern legitimiert vornehmlich den
isthetisierten Vollzug des seppuku 5. Der Schauplatz ist das Haus des Ehepaares; die
dulleren Umstdnde werden nur selten und gebrochen anhand von Radiomeldungen oder
durch Gerausche, die von drauRen ins Innere des Hauses dringen, ins Bewusstsein gerufen.

Theoretischer Abriss: Zur Performativitat literarischer Texte

Die Termini Performativitat, Performanz oder performance sind spatestens seit dem
performative turn in den 1970er Jahren nicht mehr aus dem kulturwissenschaftlichen Feld
wegzudenken.6 Wahrend Performativitat im Kontext des Theaters durch Erika Fischer-
Lichte eine Neubewertung erfahren hat und im Anschluss daran ,die irreduzible
Prozesshaftigkeit kultureller Phanomene in den Fokus [riickte]’, basiert die Bezeichnung
performativ fir einzelne Elemente literarischer Texte ebenso wie fiir komplette Werke
noch immer auf véllig uneinheitlichen Pramissen und theoretischen Zugriffen.® Obgleich
John L. Austin, der ,Vater” der Sprechakttheorie, selbst den Bereich des Fiktionalen aus
seinen Uberlegungen ausgeschlossen hatte, werden Texte unter Riickgriff auf seine
Ausfiihrungen zur Performativitdat gemeinhin dann als performativ verstanden, wenn diese

,tun®, wovon sie sprechen, und ihre Medialitat und Inszeniertheit thematisieren.’ Die
Behauptung, literarische Erzeugnisse seien aufgrund ihrer wirklichkeitskonstituierenden

,Die politische Dimension interessiert den Text nicht. Fast scheint es so, als bentzte [sicl] Mishima das
geschichtliche Ereignis, um nicht selbst eine komplexe (Takeyamas Dilemma generierende) Handlung
entwickeln zu missen, die viel literarischen Pragmatismus ohne Eros, Blut und Schénheit erfordern und
somit die kompakte, rein dsthetischen Kategorien verschriebene Textwelt der Erzdhlung ausufern lassen
wirde.” (HELD 2010: 28).

Einen Uberblick tber die verschiedenen Ansitze und Uberlegungen an die Idee des Performativen gibt
WIRTH 2002.

HEMPFER 2011: 7.

Vgl. HASNER et al. 2011: 78, 81. ,Konzeptualisierungen des ,performativen Textes’ knipfen nicht an die
Merkmalskomplexe an, die eine performative AuRerung im Sinne Austins definieren sollen, sondern an
isolierte Elemente oder einzelne Implikationen dieser Merkmalskomplexe, die dann an und in Texten oder
als Leistung von Texten wiedererkannt und als ,performativ’ bestimmt werden.” (HASNER et al. 2011: 76—
77).

Im Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie heif3t es: ,Im Rickblick auf diesen tour d’horizon lassen
sich tentativ folgende Neuorientierungen in der [sic!] Lit.- und Kulturwissenschaften unter der
Perspektive von P[erformanz] benennen: (a) plurimediale Auffihrung statt Text; (b) Inszeniertheit und
Theatralisierung (gerade auch auflerhalb des Theaters); (c) Affinitdit mit Ritualen, Zeremonien und
anderen Handlungsschemata; (d) showing oder showing off, im Gegensatz zum telling; (e) Ausspielen und
Uberspielen der Relation zwischen Auffiihrenden und Publikum; (f) die Aktualisierung eines Systems in
konkreten Handlungszusammenhéangen statt dieses selbst; (g) der Kérper eher als die Sprache, und die
korperliche Seite der Sprache eher als die Sprache als abstraktes Referenzsystem; (h) Hervorkehren der
Materialitat des Mediums, u.a. auch durch eine nichtintegrative Multimedialitat; (i) Handlungsvollzug,
nicht Referenz oder Darstellung: der Akt des Sprechens oder Schreibens, nicht der Text; (j) der offene
Prozess, nicht das fixe Produkt; (k) Verhandlungen, nicht Setzungen; (I) Legitimation durch Erfolg, nicht
vorgegebene transzendentale Legitimation.” (NUNNING 2008: 564).
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Kraft per se performativ, Uiberstrapaziert den Begrifflo, denn selbstredend kann Literatur
fiktionale Welten jeder erdenklichen Art erschaffen und ist somit auch in der Lage,
performative Phanomene zu generieren.'! Obgleich bisweilen gerade die Dehnbarkeit der
undifferenzierten, auf Performativitat abzielenden Termini als forderlich fur die
Verbreitung des Konzepts beschrieben wurde,*? bediirfen philologische Untersuchungen
einer eindeutigen theoretischen Grundlage.

Einen analysetauglichen Performativitats-Begriff fiir fiktionale Texte entwickeln Hasner,
Hufnagel, Maassen und Traninger mit ihrer Unterscheidung zwischen ,struktureller und

13 Durch diese interdependenten Kategorien wird

funktionaler Performativitat”.
Performativitat als textinhdarentes Merkmal ebenso zum Untersuchungsgegenstand wie
deren Wirkungs- und Funktionsweisen.

Der Begriff ,strukturelle Performativitat” bezeichnet Strategien, die kompensieren,
dass geschriebene Texte weder Simultaneitdts- noch Koinzidenzrelationen aufweisen,

welche sowohl fiir die Theorie Austins als auch fiir theatrale Performanz konstitutiv sind.**

Hierzu zdhlen etwa Indexikalisierungsstrategien [...], das Fingieren von Mindlichkeit,
Verfahren der Blicklenkung und Visualisierung, showing statt telling [...], das Vor-
Augen-Stellen von Geschehenszusammenhdngen sowie Apostrophierungen des
Lesers als anwesenden Kommunikationspartner und generell Modellierung des
Rezipienten.15

Diese durch eine Untersuchung des discours zu analysierenden Erzdhlstrategien sind
vornehmlich dem dramatischen Modus des Erzahlens zuzurechnen und beeinflussen
Mittelbarkeit und Perspektive, wodurch der Eindruck von Prdsenz erzeugt wird. Neben
klassischen Formen der Selbstreflexivitdit wie etwa Metalepsen, erachten Hasner et al.
auch die ,,Metaphorik des Textes als einer ,Bihne’, auf der sein Diskurs inszeniert wird“*®
als Form performativer Autoreflexivitdt. Dadurch fallt jegliche Bewusstwerdung der
Textualitat verbunden mit ihrem gezielten Einsatz — sei es in Form von Konstituierung oder
Dekonstruktion — unter diesen Terminus.

Wahrend strukturelle Performativitdat Textverfahren in den Blick nimmt, befasst sich
funktionale Performativitat mit der rezeptionsseitigen Wirkung des Textes, ,einschlief3lich

1 HAsNeR et al. 2011: 77.

Vgl. HASNER et al. 2011: 84.

Vgl. HASNER et al. 2011: 82 und HEMPFER 2011: 8.

Die Autoren des zugrunde gelegten Textes waren zum Zeitpunkt seines Erscheinens alle Mitarbeiter im
Sonderforschungsbereich 447 , Kulturen des Performativen” an der Freien Universitat Berlin.

Vgl. HASNER et al. 2011: 83.

HASNER et al. 2011: 83.

HASNER et al. 2011: 84.
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der nicht-intendierten Emergenzeffekte und semantischen Uberschiisse, die bei der
u 17

Textrezeption auftreten konnen”.
Dariiber hinausgehend und in Abgrenzung von diskurstheoretisch fundierten
Ansdtzen aber privilegiert das Konzept der funktionalen Performativitat
insbesondere die aisthetische Dimension, also die sinnlich erfahrbare Form des
Textes — seine ,Textur’ — indem es Texte in den Horizont der verkorperten,

medialen und materiellen Praktiken der Kultur einstellt.'®

Die funktionale Performativitat mit ihrem Interesse an der Transformation und Zirkulation

“9 yon Texten

von Geschriebenem wirft die Frage nach der , kulturelle[n] Wirkmachtigkeit
beziehungsweise deren Funktion fiir die Generierung von Kultur auf. Transformative
Prozesse, die Texte ,in die unterschiedlichsten sozialen und kulturellen
Funktionszusammenhadnge” betten, sind hierbei ebenso von Bedeutung wie die
Materialitit des Textes an sich.?°

Die Abhangigkeit von funktionaler und struktureller Performativitat lasst sich nun, so
regen Hasner et al. an, am besten anhand einer Untersuchung der
Indexikalisierungsstrategien zeigen.21 Indexikalisch sind, im Falle von Texten, Verweise auf
den AuBRerungskontext, die, wenn die Referenz vom Leser erkannt wird,

bedeutungskonstitutiv sind.?

Wahrend der Begriff der Indexikalitat auf ,Spuren’ des Subjekts und des Kontextes
zielt, die AuBerungen auch dann an sich tragen, wenn sie bemiiht sind, diese
Spuren systematisch zu tilgen, meint ,Indexikalisierung’ eine diskursive Strategie,
die das Subjekt und den Kontext von Aussagen gerade ostentativ herausstellt.?>

Indexikalisierungsstrategien Uberflihren die Welt in den Text und verwischen die Grenzen
zwischen textinternen und -externen Faktoren. Der Text bietet den Spielraum,
Extratextuelles neu zu modellieren und in eine bestimmte Richtung zu lenken. **

" HAsNER et al. 2011: 85.

HASNER et al. 2011: 85.

HASNER et al. 2011: 84.

Vgl. HASNER et al. 2011: 85, Zitat ebd.

Generell gewahrleistet Indexikalitat, nach einer Formulierung Helmut Papes, ,die ,Anwesenheit der Welt
in der Sprache’” (zitiert nach HASNER et al. 2011: 88). Allerdings muss der Begriff der Indexikalitdt zunachst
—wie die Idee der Performativitat selbst — erweitert und auf Texte Gibertragbar gemacht werden.

Hisner et al. verstehen AuBerungskontext dabei als ,die personalen, zeitlichen und rdumlichen
Koordinaten der Textgenerierung — also deren unmittelbare lebensweltliche Voraussetzung; es geht,
anders gesagt, um den empirischen Autor in der Situation und im Moment oder wahrend der Zeitspanne
der Textproduktion und um deren empirische — mediale, soziale, 6konomische, psychologische, mentale
etc. — Konditionen, und zwar insoweit diese im Text selber indiziert werden.” (HASNER et al. 2011: 88,
Hervorhebung R.M.).

HASNER et al. 2011: 88-89.

Vgl. HASNER et al. 2011: 89.
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Indexikalitat ist der Referenzrahmen, durch den die Welt in den Text hineingeholt wird.
Der Rezipient kann im Anschluss an die Verortung der Geschehnisse Abweichungen und
Ubereinstimmungen zwischen textinterner und textexterner ,Realitit” bestimmen und
dadurch eine alternative ,Wirklichkeit” erschaffen. Die von Hasner et al. entworfene
Performativitat kann somit als ein Mobiusband gedacht werden, auf dessen einer Seite die
funktionale, auf der anderen die strukturelle Performativitdat liegt und in dessen
imagindrem Uberschneidungspunkt Indexikalisierungsstrategien zutage treten.?

Im Folgenden werden Elemente struktureller Performativitdt auf der Ebene des discours
herausgearbeitet, bevor im Zuge einer Untersuchung der funktionalen Performativitat
auch die inhaltliche Ebene betrachtet wird.

Die Performativitat der Erziahlung Yikoku

Die in der Gesamtausgabe 26-seitige Erzahlung Yukoku ist in finf Kapitel untergliedert. Der
erste, keine halbe Seite lange Abschnitt paraphrasiert das Geschehen und bricht damit
jeglichen Spannungsbogen. Kapitel zwei beschreibt die vorbildliche Ehe des Paares, die an
den zeitgendssischen moralischen Grundsdtzen ausgerichtet ist und fir welche die
alltagliche Kaiserverehrung einen wichtigen Bestandteil darstellt.”® Im folgenden Abschnitt
beschlielt das Paar, gemeinsam in den Tod zu gehen. Nachdem beide nacheinander ein
Bad genommen und sich griindlich gereinigt haben, lieben sie sich, wobei der Gedanke an
den baldigen Tod ihre Leidenschaft im Besonderen entfacht und das gemeinsam
empfundene Glick vervollkommnet. Die beiden letzten Kapitel sind der Beschreibung der
Selbstmorde vorbehalten, wobei der seppuku Shinjis, das rituelle Bauchaufschlitzen und
der finale StoR in den Hals, sich blutig und qualend detailreich zeitdehnend tiber ein Viertel
des gesamten Textes zieht. Im Fokus des nur zweiseitigen letzten Kapitels steht, wie Reiko
letzte Vorkehrungen trifft und sich zurechtmacht. Ihr Ableben wird nicht beschrieben, der
Text endet mit den Worten: ,Mit letzter Kraft stiel} sie noch einmal zu, und die Spitze des
Dolches drang ihr tief in den Hals.“%’

Aus dem Erzahlmuster heraus fallt das erste, sieben Zeilen lange Kapitel des Textes,
eine Prolepse aus vier Satzen, die das Geschehen vorwegnimmt. Im Stil eines
Zeitungsberichtes®® werden dem Leser in formalem Ton, verstirkt durch die Verwendung

> Fiir die Idee zu diesem Bild und die bestandige Diskussion und Hilfe — auch zu diesem Thema — danke ich

Wibke Schrape.

Vgl. MisHIMA 2002a: 15. Anders als in der englischen Fassung wurden in einer der deutschen

Ubersetzungen (MisHIMA 1987: 9) aus unersichtlichen Griinden die ersten beiden Kapitel

zusammengefasst. Dieser Eingriff ist fragwiirdig, weil die Kapitel sich im Stil und der Erzahlperspektive

grundlegend unterscheiden und verschiedene Funktionen erfiillen. Die zitierten Textstellen sind, sofern

nicht anders gekennzeichnet, der Ubersetzung von Ulla Hengst und Wulf Teichmann entnommen.

7 MisHIMA 1987: 50; MiIsHIMA 2002a: 39.

® Vgl. DANNO 2012: 127. Der Text konnte ebenso ein Nachruf aus einem militdrinternen Mitteilungsblatt
sein. So lauft etwa der Vermerk, der Leutnant sei ,tief erschittert” (6né wo kasane 121 % BE73, MISHIMA
1987: 5; MIsHIMA 2002a: 13), der Annahme entgegen, dass es sich um eine Nachrichtenmeldung handle.

26
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der Schriftsprache bungo 7%, die Fakten des Geschehens, also Namen, Alter und Wohnort
der Protagonisten sowie die Bataillonszugehdrigkeit des Leutnants und der Inhalt der
Abschiedsbriefe Gibermittelt.”” Gebrochen wird die sachliche Berichtserstattung durch den
vorletzten Satz, der sich wie eine Legitimationserklarung des Geschehens liest: , Die letzten
Stunden dieses heldenhaften, in Liebe miteinander verbundenen Paares waren dazu

“CFir die Sachlage irrelevant, dient

angetan, sogar die Gotter zum Weinen zu bringen.
dieser Einschub, der das Geschehen unter den Schutz der Gotter stellt, der Rechtfertigung
der Tat.*! Deutlich wird an dieser Stelle, dass die politische Dimension — ungeachtet der
Heraufbeschworung der zeitgendssischen Moralvorstellungen durch das kaiserliche
Erziehungsedikt, der bushido-Kriegerethik und des historischen Settings — der
asthetisierten Darstellung nachgeordnet ist. Dennoch sind es eben diese vordergriindigen
politisch wie moralisch in einer anderen Zeit beheimateten — deswegen natirlich nicht
weniger zu problematisierenden — Werte, die Mishima glaubhaft vermitteln muss, um
seiner faschistischen Asthetik Ausdruck zu verleihen.*?

Augenfallig ist, dass der heterodiegetische Erzahler mit variabler internen
Fokalisierung stark zurlickgenommen ist. Die Erzeugung der Illusion einer Gleichzeitigkeit
von Erzdhlen und Erzdhltem — ein typisches Element struktureller Performativitat — fuhrt
dazu, dass die Anwesenheit einer Erzdhlstimme ab dem zweiten Kapitel weitgehend in
Vergessenheit gerat. Dazu tragen auch die standigen Perspektivwechsel zwischen Reikos
Sicht und der des Leutnants bei, welche den Blick des Lesers abhangig von der Szene
anleiten und Koprasenz suggerieren. Der dramatische Modus des Erzahlens bestdrkt den
Eindruck, das Geschehen wiirde durch eine Kamera verfolgt, dem showing wird Vorrang
vor dem telling eingerdumt.®® Filmisch ist etwa die Darstellung der Heimkehr des Leutnants;
jede Bewegung der Hauptfiguren im Eingang des Hauses wird in dieser Szene bildlich
nachvollziehbar.

»Willkommen zu Hause”, sagte sie und verneigte sich tief. lhr Mann erwiderte
nichts. Er hatte das Schwert bereits abgeschnallt, und als er sich nun anschickte,
den Mantel auszuziehen, trat Reiko hinter ihn, um ihm behilflich zu sein. Der

” Im Gegensatz zu den restlichen Kapiteln, in denen ein heterodiegetischer Erzahler mit variabler interner

Fokalisierung zu Wort kommt, spricht hier ein heterodiegetischer Erzahler mit Nullfokalisierung.

MisHIMA 1987: 5; MiISHIMA 2002a: 13.

Gottliche Metaphorik wird im Text immer wieder auch auf das Paar selbst angewendet, etwa wenn der
Leutnant als Sonne bezeichnet wird, um die Reiko seit der Hochzeit kreist (vgl. MisHiMA 1987: 9, 12;
MISHIMA 2002a: 15, 17). Auch wenn eine Analogie zwischen dem Bild des Paares und dem der kaiserlichen
Majestaten hergestellt wird (vgl. MisHIMA 1987: 9; MisSHIMA 2002a: 14), suggeriert der Text die Gottlichkeit
der Tat.

Im Anschluss an Alan Tansman Ubertrage ich hier Saul Friedlander auf Japan. ,In Saul Friedlander’s words
about European fascism, the culture this aesthetics helped to create promised, through the lure of a
,ritualized, stylized, aestheticized, apotheosized’ death an escape from the sordidness of the
contemporary world into the purity of myth.” (vgl. TANsMAN 2009: 2).

Den Unterschied zwischen showing und telling wird in der Narratologie bereits in den 1960er Jahren
gemacht (vgl. BooTH 1991: 3-20).
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Mantel, der kalt und feucht war und nicht den Geruch nach Pferdemist ausstromte,
den er an sonnigen Tagen hatte, lastete schwer auf ihren Armen. Sie hangte ihn auf
einen Bligel, nahm Schwert und Ledergirtel an sich und wartete, wahrend ihr Mann
die Stiefel auszog. Dann folgte sie ihm in den gréReren der beiden Raume im

Erdgeschol}, das sogenannte Wohnzimmer.3*

Der Leser folgt Reiko in ihrer Beobachtung buchstablich und erlebt die Szene sowie die
sensuellen Reize der Situation — obgleich diese von einem heterodiegetischen Erzdhler
geschildert wird — aus ihrer Sicht.*

Strukturelle Performativitat duBert sich auch darin, dass Geschehenszusammenhénge
nicht narrativ, etwa anhand einer Schilderung des Gemiitszustandes der Personen
beschrieben, sondern mithilfe eines Riickgriffs auf den Umgang mit Gegenstanden gezeigt
werden. So wird sich Reiko bei der Betrachtung ihrer Porzellanfigurensammlung bewusst,
dass die Zeiten derartig harmlosen Vergnigens, die ihr voreheliches Dasein
kennzeichneten, voriiber sind.*® Gleichsam manifestiert sich Reikos Entschluss, Shinji in
den Tod zu folgen, durch das Verpacken ihrer Kimonos, die nach ihrem Ableben als
Andenken an Freundinnen versandt werden sollen. Sie sorgt dafiir, dass ihr Ehemann — der
ihre ,heldenhafte Entschlossenheit” zu schatzen weild — diese Vorbereitung zu Gesicht
bekommt und demonstriert ihm so ihre Entscheidung.a'7 Bezeichnend ist auch die
Einflihrung der Protagonisten anhand einer Beschreibung ihres Hochzeitsphotos — dieses
zeigt den Leutnant, ,sehr stattlich, in Offiziersuniform®, der ,schiitzend neben seiner
jungen Frau [steht], die rechte Hand auf dem Schwertgriff, die linke mit der Miitze an der

“3  Der Erzihler schildert die »Entzickung” aller, die mit dem Paar oder der

Seite
Photographie in Berlihrung gekommen waren, macht den Leser damit selbst zum
Betrachter des Bildes und der auf dem Foto abgelichtete Idealzustand wird scheinbar zur
Realitat.

Wiéhrend sich die Szenen, die sich im Haus zwischen den beiden Protagonisten
abspielen, ,gezeigt” werden, ist die Beschreibung der duBeren Umstiande, etwa der
Hergang der Heiratsvermittlung, die das Paar zusammenbrachte oder die durch das Radio
berichteten Ereignisse des Militdraufstandes dem narrativen Modus, dem telling,

zuzurechnen. Die nicht-szenisch inszenierten GefiihlsduBerungen der Protagonisten

> MisHIMA 1987: 14; MisHIMA 2002a: 18.

Bestimmt durch die histoire sind die Perspektivwechsel wahrend des Liebesspiels noch deutlicher, die
Protagonisten betrachten sich dabei gegenseitig ein letztes Mal und dem Leser werden die Eigenheiten
und die Beschaffenheit beider Kérper ausfiihrlich vor Augen gefihrt (vgl. MiSHIMA 1987: 26—30; MISHIMA
2002a: 25-28).

Vgl. MisHIMA 1987: 11f.; MisHIMA 2002a: 16f.

Vgl. MisHIMA 1987: 11, 19; MIsHIMA 2002a: 16, 21; Zitat: 19 bzw. 21.

MISHIMA 1987: 6; MiSHIMA 2002a: 13f. Die Beschreibung gibt sich einen allgemeingiltigen Anschein und
wirkt vom Erzdhler entkoppelt; dies ist im Japanischen durch die Bezugnahme auf sonst fiir die Geschichte
irrelevante AuBenstehende (hito) noch deutlicher als in der deutschen Ubersetzung ,alle” (vgl. MISHIMA
1987: 6).
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bleiben im Vergleich zum dominierenden showing blass, sie scheinen unecht oder
schwiilstig.®® Dass einige der im sexuellen Kontext angefiihrten Vergleiche deplatziert und
bisweilen sogar ironisch wirken, ist ebenfalls auf das Auseinanderdriften von showing und
telling zurtckzufihren.*® Mishima forciert in vielen der erotisch aufgeladenen Bilder die
Gleichsetzung von Sex und Vaterlandsliebe beziehungsweise Tradition, was zu
befremdlichen Metaphern filihrt 1 welche die ,feierliche und affirmative” 42
Gesamterzdhlhaltung des Textes jedoch nicht brechen. Auf der performativen Ebene des
showing hingegen funktioniert die Parallelisierung von Erotik, Pflicht und Tod reibungslos,
etwa wenn genau die Korperstellen beim Liebesspiel in den Fokus geraten, welche in Kiirze
von Dolch bzw. Schwert durchbohrt werden. ** Diese Ineinssetzung wird auf
metaphorischer Ebene, die Hasner et.al. als eine Form performativer Autoreflexivitat
verstehen™, im Rot-WeiR-Kontrast fortgesetzt, welcher auch im Film eine wichtige Rolle
spielt. Das WeiB deutet dabei auf die jugendliche Korperlichkeit und insbesondere auf die
Schonheit von Reikos Korper hin, wie der Vergleich ihres weiBen Bauches mit
»schaumender Milch” exemplifiziert, welcher die Assoziation mit Sperma geradezu

* Dies zeigt sich etwa in plakativen, gleichzeitig platten Aussagen wie dieser: ,Nach dieser Antwort

empfanden sie beide ein Uberstromendes Glucksgefuhl.” (MISHIMA 1987: 17);
S NN, IR E 7o T X O 2R 7= 2 B OBV 2. “ (MIsHIMA 2002a: 20).

Dazu gehort etwa die bestdndige Anflihrung der stetigen Leidenschaft des jungen Paares auBerhalb der
Schilderung des tatsachlichen Liebesaktes wie in den folgenden beiden Beispielen: ,Die beiden Eheleute
waren jung und kraftvoll und die Leidenschaft spielte eine groRe Rolle in ihrer Beziehung. Nicht nur in den
Nachten. Es war mehr als einmal vorgekommen, daB der Leutnant von einer Felddienstiibung
zurlickkehrte und sogleich, ohne die schmutzbespritzte Uniform abzulegen, seine Frau auf die Matte zog.
Reikos Verlangen war nicht weniger gliihend. Schon von der Hochzeitsnacht an wulite sie, was Gliick ist,
und der Leutnant, dem das nicht entging, war doppelt gliicklich.” (MisSHIMA 1987: 8; MisHIMA 2002a: 15).
,2Wenn ein Zyklus endete, entstand fast sogleich eine neue Welle der Leidenschaft, und gemeinsam —
ohne eine Spur von Ermidung — erstiegen sie in einer einzigen, atemlosen Bewegung den
Gipfel.” (MisHIMA 1987: 30; MISHIMA 2002a: 28).

Diese Parallelisierung wird im Text ganz explizit thematisiert: ,, Weit davon entfernt, die Begierden seines
Fleisches und seine aufrichtige Vaterlandsliebe als unvereinbar zu empfinden, vermochte der Leutnant
sogar, dies beides als Teile eines Ganzen zu betrachten.” (MISHIMA 1987: 21; MISHIMA 2002a: 22). Eine
dhnliche Funktion hat auch die Aussage, dass Reiko fiir den Leutnant all das verkérpert, fir das er zu
sterben bereit ist: , die kaiserliche Familie, die Nation, die Fahne der Armee” (MisHIMA 1987: 38; MISHIMA
2002a: 32). Der Vergleich, Reikos Brustwarzen glichen ,,den Knospen des wilden Kirschbaums® (MISHIMA
1987: 27, MisHIMA 2002a: 26) liest sich wie eine erzwungenen Verflechtung von scheinbar
althergebrachter Symbolik und Sex. In diesen Zusammenhang ist auch die Formulierung einzuordnen,
dass der Leutnant beim Sex ,keuchte wie der Standartentrager des Regiments auf einem
Ubungsmarsch” (vgl. MisHIMA 1987: 30; MisHIMA 2002a: 28; dhnliche Beispiele finden sich in MisHIMA 1987:
8, 12, 13, 19, 21, 24, 25). Andere Bilder hingegen sind ungewohnlich, ohne dass sich ein Bezug zur
Tradition ausgemachen lieRe: ,Dann legte er [der Leutnant] die Lippen mit sanftem Druck auf Reikos
Mund und lieB sie rhythmisch, mit der leicht rollenden Bewegung eines kleines Bootes hin- und
hergleiten.” (MisHIMA 1987: 27; MisHIMA 2002a: 26).

HuIYA-KIRSCHNEREIT 2000: 247.

Vgl. MISHIMA 1987: 27-30; MisHIMA 2002a: 26-28. ,Wieder und wieder prefte er seine Lippen auf den
weiBen Hals, dorthin, wo Reikos Hand bald den todlichen StoR fiihren wiirde —, und die Haut rotete sich
leicht unter seinen Kiissen.” (MISHIMA 1987: 27; MisHIMA 2002a: 26).

Vgl. HASNER et al. 2011: 84.
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aufdrangt.”® Gleichzeitig symbolisiert die Farbe WeiR die Reinheit und Lauterkeit der
Figuren, deutlich durch die Prasenz des Hochzeitskimonos, in den sich Reiko fiir den
gemeinsamen Tod kleidet, aber auch in der Betonung des Weil} von Reikos Fingern, just in
dem Moment, als sie den Pinsel ergreift, um ihren Abschiedsbrief zu verfassen®®, oder noch
eindeutiger, wenn sich Reiko vor ihrem Freitod eine weille Decke umbindet, um zu
verhindern, dass ihre Rocke verrutschen.*’ Auch ist es die ,weille Gestalt” seiner Frau, die
Shinjis Gedanken an den Tod befliigelt und ihn in seiner Annahme bestarkt, dass sein
Selbstmord einem Tod auf dem Schlachtfeld in nichts nachstehe.*®

Den Kontrast dazu bildet das Rot, welches den bevorstehenden Tod ebenso andeutet
wie die Leidenschaft des Paares. So ist die Scharpe von Reikos Yukata, die der Leutnant vor
dem Sex 10st, rot, und die beiden lieben sich vor dem rétlich schimmernden Gasofen.*® Als
verflihrerisch werden die roten Lippen Reikos, , der einzige Farbfleck in all dem WeiB”SO,
beschrieben und der Leutnant drickt, in Vorfreude auf den Akt des Erdolchens, seine Hand
beim Vorspiel gegen die betreffende Stelle an Reikos weillem Hals, die sich daraufhin

>l Die textbestimmende Gleichsetzung von Sex und Tod kulminiert im

rotet.
IneinanderflieBen von Weil und Rot, etwa in den Szenen, in welchen das Blut des
dahinscheidenden Leutnants auf Reikos Hochzeitskimono spritzt und schlieBlich darauf ein
Muster zeichnet.”

Uber die explizite inhaltliche Nennung hinaus™ erfolgt die Ineinssetzung von Erotik
und Sterben metaphorisch, wenn der koérperliche Zustand beim Liebesakt dem wahrend
des seppuku dhnelt: So wie das Paar beim Sex schwitzt, lauft dem Leutnant im Todeskampf
der Schweil} vom Gesicht und Reiko weint beim letzten Geschlechtsakt ebenso lautlos wie
beim Anblick des Todeskampfes ihres Mannes.>® Derartige Handlungen, ,die gleichsam
zwischen Text und Korper, verbaler und non-verbaler Kommunikation, Sprache und Ritual
oszillieren” und Wirkungen darstellbar machen, gehéren Héasner et al. zufolge der
funktionalen Performativitit an.>

Ein weiteres wichtiges Moment funktionaler Performativitdt in Ydkoku ist die
Inszenierung des Schweigens. Die wortlose Ubereinkunft der Eheleute zieht sich durch den

> Vgl. MISHIMA 1987: 28; MisHIMA 2002a: 27.

Vgl. MisHIMA 1987: 35; MISHIMA 2002a: 31.

Vgl. MIsHIMA 1987: 49; MISHIMA 2002a: 39.

Vgl. MisHiMA 1987: 37; MisHIMA 2002a: 32. Ahnliche Funktionen von Farbkontrasten weist Hijiya-
Kirschnereit in Mishimas Werk Kyoko no ie nach (vgl. Huya-KIRSCHNEREIT 1976: 57—60, 203).

Vgl. MisHIMA 1987: 25; MiIsHIMA 2002a: 25.

Vgl. MisHIMA 1987: 36; MISHIMA 2002a: 31.

Vgl. MisHIMA 1987: 27, 29f.; MISHIMA 2002a: 27, 28.

Vgl. MIsSHIMA 1987: 44, 47; MIsHIMA 2002a: 36, 38.

Vgl. MisHIMA 1987: 37f.; MIsHIMA 2002a: 32; vgl. FulRnote 41.

Vgl. MisHIMA 1987: 30, 31, 42; MisHIMA 2002a: 28; 35. An dieser Stelle ldsst sich eine weitere
Parallelisierung zum ersten Kapitel ausmachen, in welchem die Goétter liber das Schicksal des Paares
weinen.

Vgl. HASNER et al. 2011: 87, Zitat ebd.
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ganzen Text, hdufig bleibt eine Antwort auf Fragen oder Reaktion auf Aussagen aus;
anstelle derer wird viel eher agiert.”® Durch diese performative Strategie sui generis

>’ In der Hochzeitsnacht, die einem

werden schweigend Realitdten geschaffen.
Initiationsritus gleichkommt, macht der Leutnant Reiko mit den damals giiltigen Pflichten
einer Soldatenfrau vertraut. Nach MaRgabe des Kriegerethos ist sie sich Uber ihre
Aufgaben jedoch langst im Klaren und bringt dies mit einer schweigenden Geste zum
Ausdruck: Sie legt ihren Dolch — das wertvollste Stlick ihrer Aussteuer — neben das
Offiziersschwert ihres Angetrauten.”® Der Entschluss, gemeinsam in den Tod zu gehen, ist
eine Erneuerung des Versprechens der Hochzeitsnacht: Das gleichermalRen sexuelle wie
moralische Biindnis wird — erneut schweigend — bestarkt, selbst im Angesicht des Todes
iiberwiegt das Gliick die Angst.>®

An vielen weiteren Beispielen lieRe sich zeigen, wie Mishima durch erzahlerische
Mittel wie die Gleichzeitigkeit von Erzdhlen und Erzahltem, Verfahren der Blicklenkung
oder Vermittlung sensueller Erfahrungen die Performativitit des Textes generiert.?® Im
Folgenden soll jedoch untersucht werden, wie es sich demgegenliber mit den
erzahlerischen Mitteln im Film verhalt, denn Indexikalisierungen beinhalten Prozesse des
Auffihrens und Ausstellens des Textes, welcher im Falle von Yidkoku aufgrund der

transmedialen Uberfiihrung des Stoffes in einen Film ganz wértlich zu verstehen ist.
Die Verfilmung von Yikoku

Im Jahr 1965 verfilmte Mishima — als Produzent, Drehbuchautor, Regisseur und
Hauptdarsteller in Personalunion — seine Erzdhlung Yiikoku.®* Da er zudem die Schriftrollen

% Vgl. etwa MisHIMA 1987: 14, 32; MisHIMA 2002a: 18, 29.

,Aber in dem Schweigen zwischen den beiden lag eine Klarheit, wie sie Bache zur Zeit der
Schneeschmelze haben.” ( Ubersetzung R.M.; MisHIMA 2002a: 19).

Vgl. MISHIMA 1987: 8; MISHIMA 2002a: 14f.

,Die beiden waren so gliicklich, dal8 sie einander lachelnd anblickten. Reiko hatte das Gefihl, ihre
Hochzeitsnacht von neuem zu erleben. Sie dachte weder an Schmerz noch an Tod. Vor ihr schien sich eine
grenzenlose Weite zu 6ffnen.” (MISHIMA 1987: 18; MISHIMA 2002a: 20).

Klassische Muster struktureller Performativitdit wie Metalepsen oder metafiktionale Elemente sind in
Yikoku nicht enthalten. Auch das Gefiihl von Miindlichkeit wird in Yakoku Gberhaupt nicht vermittelt, zu
feierlich und gehoben ist die Atmosphare. Die dullerst formale Prolepse im Stil einer journalistischen
Meldung, die den Tathergang vorwegnimmt und sich stilistisch grundlegend vom Haupttext unterscheidet,
thematisiert allerdings indirekt die Fiktionalitdt des Haupttextes, da die beiden Protagonisten und
einzigen Zeugen des Geschehens bereits tot sind.

Unter Geheimhaltung wurde Yiakoku innerhalb von nur zwei Tagen im April 1965 in den Okura-
Filmstudios in Tokyo gedreht. Angeblich sollte somit einerseits eine Einmischung des Studios — die
meisten Mitarbeiter des Films waren zu dieser Zeit beim Konkurrenten Daiei Film beschéaftigt — verhindert
werden, andererseits sollte die Aufmerksamkeit der Journalisten nicht auf das Projekt gezogen werden
(vgl. Interview mit dem Koproduzenten, welches Teil der DVD der Criterion Collection ist: Fuin 2005).
Aufgrund des strengen Zeitplans hatte Mishima im Vorfeld genau berechnet, welche Einstellung maximal
wie viel Zeit in Anspruch nehmen durfte. Da es zudem jeweils nur ein Kostim gab, war der Anzahl der
Wiederholungen der blutigen Szenen eine natirliche Grenze gesetzt (Vgl. Fuinl 2005. Zum Aufbau des
Films vergleiche das sehr detaillierte ,,Drehbuch” und die Notizen MisHIMA 2006: 17-31).
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mit den Texten verfasst hatte, welche dem Zuschauer den Hintergrund der Handlung
vermitteln, kann er zweifelsohne als auteur, als federfiihrende Figur des Films identifiziert
werden.®? Der nur knapp 28 Minuten lange SchwarzweiRfilm ist musikalisch unterlegt mit
einer Schallplattenaufnahme des ,Liebestodes”, dem Orchestervorspiel zum ersten Aufzug
von Richard Wagners Tristan und Isolde, wodurch bereits mithilfe des Motives auf die
Vollendung einer unmaoglichen Liebe im Tod verwiesen wird.%

Erstmals privat gezeigt wurde Yikoku im September 1965 in der Pariser Cinémathéque
francaise in Anwesenheit Mishimas, anschlieBend auf dem damals fiir Kurzfilme
bedeutenden Filmfestival im franzésischen Tours im Januar 1966. In Japan vertrieb die Art
Theatre Guild (ATG, Nihon ato shiata girudo) den Film, der ein kommerzieller Erfolg wurde.
Dass ein kaum eine halbe Stunde langer Schwarz-WeiR-Stummfilm, dessen privat
finanzierte Produktion lediglich 1,2 Mio. Yen kostete, zu einem Kassenschlager wurde, ist
sicherlich nicht zuletzt auf die Popularitit und die mediale Prdsenz Mishimas
zurlickzufiihren. Einen Popularitdtsschub und eine Aufwertung erfuhr der Film des
Weiteren Uber vierzig Jahre nach seiner Entstehung durch die Aufnahme in die Criterion
Collection im Jahr 2008.

Der Erzdhler des Textes wird im Stummfilm durch makimono %), Querrollen, ersetzt,
welche von der Kamera abgefilmt werden. Genau wie die literarische Vorlage besteht der
Film aus funf — im Vergleich zum Text allerdings unterschiedlich gewichteten — Kapiteln.®*
Zu Beginn jedes Abschnitts werden die makimono eingeblendet, die in den ersten drei
Kapiteln zudem Hintergrundinformationen vermitteln. 6> Offenkundig entschied sich
Mishima bewusst gegen die vom Medium Film gegebene Mdéglichkeit einer detailgenauen
Umsetzung des Textes und transponierte das Geschehen, auf Requisiten weitgehend

%2 Die Auteur-Theorie geht davon aus, dass der Regisseur beziehungsweise die federfiihrende Person eines

Films mit dem Autor zu vergleichen ist (vgl. NELMES 2001 [1996]: 195-203).

In der literarischen Vorlage aus dem 13. Jahrhundert ist die Liebe des Paares zum Scheitern verurteilt,
weil sie ehebrecherisch ist. Die Platte, die in Yukoku abgespielt wird, stammt, so findet sich ohne
nachpriifbare Belege in verschiedenen Aufzeichnungen, aus dem Jahr 1936, wodurch erneut ein
thematischer Bezug zum Niniroku-jiken, dem Putschversuch der kaiserlichen Truppen am 26. Februar
1936, hergestellt wird. Unwahrscheinlich ist, dass Mishima hier auf Wagners politische Rolle im Dritten
Reich anspielen will.

Die Kapitel im Film sind im Gegensatz zum Text betitelt: 1. Reiko (dt. Riko), Reiko BE+; 2. The
Lieutenant's Return, Takeyama-chdi no kitaku 11 DiFE; 3. The Final Love, (dt. Ewige Liebe), Saigo
no kojo fxté D#21E; 4. The Lieutenant Commits Harakiri, Takeyama-chii no seppuku &L EDYIE; 5.
Reiko’s Suicide, Reiko no jigai &1 ™ B %, wobei Kapitel 1-3 anders aufgeteilt sind als im Text. Der Prolog
ist im Film nicht nummeriert und den fiinf Kapiteln vorgelagert. Das zweite Kapitel des Textes, das anhand
einer Reflexion einer Photographie die moralische Grundhaltung des Paares und dessen ideales Eheleben
beschreibt, findet keinen Eingang in den Film. Dafiir ist das dritte Kapitel in die Aufziige ,Reiko” und ,The
Lieutenant's Return” gesplittet. Aufgrund der im Text nicht vorhandenen Separierung von Reikos Tod
besteht auch der Film letztlich aus fiinf Kapiteln. Uberschrieben sind diese interessanterweise mit dem
eigentlich in Bezug auf literarische Erzeugnisse verwendeten Terminus , Kapitel“, shé &, welcher ebenfalls
in die fremdsprachigen Versionen lbertragen wurde.

Die letzten beiden Kapitel kindigen nur die Selbstmorde der Protagonisten an. Mishima verfasste
samtliche Texte, auch die westlichsprachigen, selbst.
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verzichtend, auf eine vollkommen kahle, helle Biihne.®® Dies spiegelt die Stimmung im Text
insofern, als einzelne Hintergrundgerdusche — etwa von der Strae oder aus dem Radio —
zwar in das Heim des Paares eindringen, diese das selbst gewdhlte Vakuum aber nur fir
einen Moment durchbrechen und lediglich eine kurze Reflexion der Protagonisten
hervorrufen. Denn der tatsachliche Fokus des Geschehens liegt auf dem asthetisierten und
ritualisierten Selbstmord des Paares, die AuBenwelt dringt in den Text ebenso wenig ein
wie auf die Biihne.®’ Die in WeiR gehaltene Rickwand der Biihne ziert allerdings nicht wie
Ublich eine Kiefer, sondern eine liberdimensionale Schriftrolle mit den Kanji shisei =3k,
,Aufrichtigkeit“.®® Ebenso wie die Kiefer im N& eine gottliche Epiphanie symbolisiert®®,
stellt die UbergroBe Hangerolle die geschilderten Ereignisse sowie die Gefiihle der
Protagonisten gleichermalRen unter ein goéttliches ,Zeichen der Aufrichtigkeit”70. Wahrend
die Hangerolle (kakemono # 7 #) im Text erst unmittelbar vor dem Selbstmord Erwahnung
findet und naturgemiR keine derartige Prisenz hat’?, generiert die von der Kamera fast
durchgehend eingefangene Bildrolle das Motto des Stiicks.

Durch die Leere der Biihne wird die Aufmerksamkeit des Zuschauers unmittelbar auf
das Geschehen gerichtet. So artifiziell das Setting wirkt, so sehr erfillt es den Zweck einer
Fokussierung auf die durchweg feierlichen Handlungen des Paares. Dass nicht allein dessen
seppuku hochgradig ritualisiert ist, sondern auch das vorgangige Liebesspiel sowie die
Kaiserverehrung, wird im Film deutlicher als im Text. Durch die Kamera-Einstellungen und
die Schnitte wird dem Zuschauer das Geflihl vermittelt, einer No-Auffiihrung beizuwohnen:
Immer wieder wird aus unveranderter Perspektive weitgehend Unbewegtes bis zu zehn
Sekunden lang gezeigt, was den Film in die Lange zieht.”? Eingangig sind auch die sich

Dass das Geschehen im Film auf einer NoO-Blhne gezeigt wird, halt Mishima auf den nicht-
japanischsprachigen Schriftrollen jeweils am Ende des einleitenden Textes explizit fest (vgl. MisHIMA 2006:
38-43).

Der Leutnant bezeichnet das Haus des Paares als ,,einsame Insel inmitten eines Ozeans” und (iberlegt, ob
sein Opfer von seinem Vaterland zur Kenntnis genommen wiirde, findet allerdings keine Antwort und
erachtet die Frage als unwichtig, weil letztlich die geistige Haltung ausschlaggebend sei (vgl. MISHIMA
1987: 24; MISHIMA 2002a: 24).

Diese Ubersetzung wihlt Mishima selbst, im Film ist shisei =7 als ,wholehearted sincerity” untertitelt.
Angesichts der Verbindung zum Militdr und des Anliegens der Putschisten, dem Kaiser umfassende
Rechte zuzusprechen, lieRen sich die Zeichen jedoch durchaus auch als ,duBerste Treue” libersetzen. Die
Rolle ist — ins Verhaltnis zur KérpergroRe der Personen auf der Blihne gesetzt — (iber 2,50 m hoch und ca.
1,50 m breit. Die Filmcrew berichtet von den auf die weiRe Riickwand zuriickzufiihrenden Schwierigkeiten,
die Szenen richtig auszuleuchten (vgl. Fusi 2005).

Vgl. ScHoLz-CloNcA 2003: 18.

Vgl. WEBER 2012. Till Weber hat im Rahmen eines meiner Seminare eine Hausarbeit mit dem Titel Im
Zeichen der Aufrichtigkeit geschrieben. Ihm danke ich auch fiir die Zurverfiigungstellung der Criterion DVD.
Vgl. MISHIMA 1987: 36; MISHIMA 2002a: 31. Im Text wird betont, dass der Heiratsvermittler des Paares die
Schriftrolle anfertigen liel, wodurch die Liebe des Paares — und damit indirekt auch ihr korperliches
Verlangen — unter die Aufrichtigkeitsbekundung fallt.

So etwa die Szene nach dem Liebesspiel: Reiko sitzt im Hochzeitskimono vor der Schriftrolle, der Leutnant
steht, nur mit einem fundoshi # bekleidet und mit dem Schwert in der Hand, rechts von ihr (vgl.
MisHIMA/FuJll 2006: 13:53-14:00). Auch Reikos Liebkosung der Porzellantiere, mithilfe derer im Film ihr
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wiederholenden Einstellungen, etwa die beiden jeweils beinahe 20-sekiindigen
Uberblendungen des Hausschreins (kamidana #:41), durch welcher die Liebe des Paares als
,rein“ im Sinne der giiltigen Moralvorstellungen dargestellt wird.”> Durch die Inszenierung
des Geschehens auf der No-Bihne bettet Mishima seine Erzahlung unweigerlich in die
japanische Kulturgeschichte ein und obgleich shinjia keinesfalls eine No-Thematik darstellt,
werden die zahlreichen Umsetzungen des Motivs des gemeinsamen Liebesselbstmordes
(shinja &> aufgerufen.”

Zu einer ,Japanisierung” des Geschehens tragt nicht nur die Verlagerung der
Ereignisse auf die Blihne bei, sondern auch die Schlussszene des Films. Die letzte
Einstellung zeigt das nun wieder angezogene Paar, das friedlich aneinander angeschmiegt
und — abgesehen vom Schwert, welches noch immer den Hals des Leutnants durchbohrt —
vollig von den Spuren der Selbsttétung gereinigt inmitten eines japanischen Steingartens
liegt. Nach einer halbnahen Einstellung auf das Paar fokussiert die Kamera die
Schriftzeichen der Bildrolle, fahrt dann nach unten, wo sich statt der Tatami der Bihne nun
der ordentlich gerechte Zen-Garten befindet, zeigt die Liebenden und schwenkt dann in die
Vogelperspektive.”” Die aufgesetzt wirkende Symbolik kann als Erleuchtung des Paares
gedeutet werden’®, ruft allerdings auch die Behauptung in Erinnerung, dass Mishima durch
den Film seinen Bekanntheitsgrad im Westen steigern wollte.”” Neben der Japanisierung
spricht auch die Anfertigung deutscher, englischer und franzésischer Schriftrollen zur
Einflhrung in die Kapitel fur diesen Sachverhalt. Die fremdsprachigen Untertitel — ,The
Rite of Love and Death”, ,Les Rites de '’Amour et de la Mort” und ,,Ritus der Liebe und des
Todes“”® — vermitteln die Ritualhaftigkeit des Geschehens deutlicher als der japanische
Titel, dafir wird die politische Dimension des Begriffs Yiakoku nicht transportiert.

Verglichen mit dem Text ist die politische Komponente aufgrund der noch weiter
zuriickgenommenen Kontextualisierung — die Berichterstattung aus dem Radio fehlt
ebenso wie die Erinnerung an die Kameraden — noch geringer als im Text. Allerdings riickt
die Prasenz der Uniform des Leutnants den politischen Hintergrund des Geschehens ins

Abschied von einer unbeschwerten Zeit vermittelt wird, wirkt durch die Schwere, die mit der Langsamkeit
des Filmes einhergeht, bedeutsamer als im Text (vgl. MisHIMA/Fulil 2006: 2:04-2:24; 4:00-4:12).

Vgl. MisHIMA/Fulil 2006: 03:24—03:45; 14:31-14:45.

Obschon shinjii, anders als in Yiakoku, gemeinhin auf soziale Umstande zurlickzufiihren ist, welche die
Verwirklichung der Liebe unmoglich machen, spielt Mishima offenkundig auf das Motiv an. Eine der
bekanntesten Umsetzungen der shinjia-Thematik ist Chikamatsu Monzaemons bunraku-Stiick Sonezaki
shinji (Liebestod bei Sonezaki).

Vgl. MisHIMA/Fuiil 2006: 26:36—-27:12; Abb. 1.

Im Text unterhalten sich Reiko und Shinji Gber ein Wiedersehen mit den aufstdandischen Kameraden ,,in
der anderen Welt“, meido 5.3, eigentlich der Totenwelt (vgl. MiSHIMA 1987: 33; MiSHIMA 2002a: 30).
Rayns etwa argumentierte, dass Mishima sich mit Yiakoku im Westen einen Namen machen wollte (vgl.
RAYNs 2008). Angesichts der Entscheidung fir einen mit Wagner untermalten Stummfilm, der keine
Sprachbarriere zu Gberwinden hat und der gleichzeitigen Anfertigung westlichsprachiger ,Versionen“ des
Films, ist diese Annahme durchaus plausibel.

Vgl. MisHIMA 2006: 28-43; Abb. 2.
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Bewusstsein. Da andererseits die AulRenwelt jedoch auf der Biihne selbst Gberhaupt keine
Rolle spielt, gerat der Grund fiir den seppuku aus dem Blick; genau wie im Text steht die
dsthetische Uberhéhung der Tat im Mittelpunkt.

Das szenische Erzahlen des Textes und die zahlreichen Perspektivwechsel werden
weitgehend unverdndert in den Film Ubernommen. Reiko, deren Gesicht zu Beginn
vollstandig und haufig in GroRaufnahme zu sehen ist, dient nicht zuletzt aufgrund ihrer
nachvollziehbaren Gefiihlsregungen als Identifikationsfigur fir den Betrachter. Die
Zurschaustellung ihrer Mimik steht im Gegensatz zu Shinjis ausdruckslosem und von der
tief ins Gesicht gezogenen Militdrmitze verdeckten Antlitz. Abgesehen von Reikos Mimik
werden das Innenleben sowie die Moral und Wertvorstellungen der Figuren mithilfe
symbolgeladener Uberblendungen und Riickblenden sichtbar gemacht. Insbesondere im
ersten Kapitel vermitteln diese Techniken den Alltag und die Liebe des Paares. Eine
Portrataufnahme Reikos mit geschlossenen Augen, wird mit einer Rickenansicht des
Leutnants Uberblendet, der mit den Handen zartlich ihr Gesicht umschlieBt und so seine
Liebe demonstriert. Einpragsam ist auch die Einblendung des kamidana in Héhe von Reikos
Stirn, der zeigt, wie sehr der Kaiser das Denken des Paares bestimmt. Die Darstellung der
moralischen Grundsatze im Film — welche im Text narrativ durch den Erzdhler vermittelt
werden’® — bedarf im Stummfilm Symbole oder eben der Vermittlung anhand von
Montagetechniken.®

Bereits nach acht Minuten, etwas mehr als einem Drittel, steuert der Film auf die
Darstellung der unauflésbaren Verflechtung von Tod und Sex hin. Zu Beginn des dritten
Kapitels ist in der Mitte der No-Blihne, unterhalb der Schriftrolle, ein Podest drapiert, auf
welchem das nackte Paar liegt.* Zwar wirkt diese Anordnung auf einer N&-Biihne duRerst
befremdlich, da die Haltung des Paars jedoch so artifiziell und die totale Einstellung mit
Podest nur noch ein einziges Mal, ganz am Ende des Kapitels kurz zu sehen ist, abstrahiert
der Zuschauer die folgende Liebeszene vom Podest der nach drei Seiten offenen No-Blihne.
Links neben dem Paar befindet sich, als Analogie zu ihm, ein Schwertstiander (katanakake
JJ¥&F) mit Reikos kleinerem Dolch und Shinjis Schwert. An dieser Stelle zeigt die Kamera
zum ersten Mal die Augen des Leutnants. Der Detailaufnahme folgt ein Schwenk auf die
identische Gesichtspartie Reikos. Eine Wiederholung dieser Sequenz — wobei die
Einstellungen immer gleich lang sind — vermittelt das schweigende Einverstandnis des
Paares, welches sich auf Augenhdhe befindet.®? Der vielsagende Blick Reikos gleitet dann

7 S0 etwa wenn der Erzéhler sagt: ,,Das alles hatte eine ethische Grundlage und entsprach dem Gebot des

,Erziehungserlasses’, dal} Eheleute miteinander harmonisieren sollten.” (MISHIMA 1987: 9; MISHIMA 2002a:
15). Im Text ist interessanterweise vor dem Hausaltar ein Bild des Kaiserpaares aufgestellt, wodurch eine
Analogie zu Reiko und Shinji hergestellt wird (vgl. MisHIMA 1987: 9; MisHIMA 2002a: 15f.).

Vgl. MisHIMA/Fuill 2006: 03:16—03:20; Abb. 3.

Vgl. MisHIMA/Fulll 2006: 8:23; Abb. 4.

Obgleich Frosch- und Vogelperspektive verwendet werden, ist deutlich, dass dies nicht mit einer
Uberlegenheit des Standpunktes zu tun hat, sondern lediglich die differierende Position der Kdérper im
Raum anzeigt (vgl. MisHIMA/FuJil 2006: 8:49-9:17).
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zu den Schwertern, wodurch der folgende Liebesakt unter die Vorzeichen des nahen Todes
gestellt wird. Wahrend des ritualhaften Aktes, der verhaltnismaRig genau aus der
Textvorlage Gibernommen ist, zeichnet die Kamera nach, wie das Paar von jedem Kérperteil
Abschied nimmt.?* Bezeichnend ist der besondere Fokus auf den beiden Halsen und den
Bduchen, also den Korperteilen, welche in Kirze von Schwert und Dolch durchbohrt
werden. Eine Einstellung zeigt die pulsierende Halsschlagader Reikos, Gber die sich ein
verhdngnisvoller Schatten legt, wenn sich der Leutnant kiissend {ber seine liegende Gattin
beugt. Kurz darauf wird in einer eindriicklichen mis-en-scéne der sich vom Atem hebende
und senkende Bauch Reikos fokussiert, im Hintergrund gerat unscharf die Schriftrolle in
den Blick, bevor die Hand des Leutnants tber ihren Bauch streichelt.®* Der nahende Tod ist
in dieser Szene ebenso prasent wie wenn Shinji seiner Frau beim Sex den Puls ertastet, der
bald verléschen wird. Im Folgenden zeigt die Kamera eine Nahaufnahme von Reikos Hand,
die, unnatiirlich beleuchtet, so gekrimmt ist, als hatte sie einen runden Gegenstand —
etwa einen Dolch — in der Hand. Die zarten Finger stehen dabei im Kontrast zum
erwarteten kraftvollen TodesstoR. Dass die Liebe bei aller Leidenschaft von tiefen Gefiihlen
getragen wird, verdeutlicht die Szene, in welcher der Leutnant das Gesicht seiner Gemahlin
beim Sex mit den Handen umfasst und ihr dabei wie einer Toten die Augen schlieRt: Damit
zeichnet er das gleiche Bild wie mithilfe der Eingangsiiberblendung, die suggeriert, dass der
Leutnant auch aus der Ferne liebevoll an seine Gattin denkt.®

Eine kurze Riickblende, in welcher Reiko den salutierenden Leutnant in Uniform vor
sich sieht, sorgt dafiir, dass die Verflechtung von Sex, Pflicht und Vaterlandsliebe nicht aus
dem Blick geréit.86 Dass die Ineinssetzung von Erotik und Tod keine personliche Vorliebe
der Protagonisten spiegelt, zeigt sich in der Entpersonalisierung des Leutnants, dessen
Augen unter seiner Militdrmutze verborgen bleiben, wenn er als Soldat agiert. Durch die
gleichzeitige Zurschaustellung der Zugehorigkeit zum Heer wird die Tat aus dem privaten
und geschiitzten Umfeld, in welchem sie angesiedelt ist, gelést und macht sie zu einer
soldatischen Handlung, der eine Vorbildfunktion zukommt. Generalisiert wird dadurch die
Unausweichlichkeit bzw. der Vorbildcharakter der Tat, die scheinbar weder Reue noch
Alternativen zuldsst — nicht nur fiir Takeyama sondern fiir jeden Soldaten.

Charakteristisch fur die Liebesszene ist das Spiel mit unterschiedlichen Tiefenscharfen,
Licht und Schatten sowie die Inszenierung von Kontrasten.®” Zu Beginn wird Reikos hinter

#  Die komplette Szene findet sich in MisHIMA 1987: 25-30; MisHIMA 2002a: 24—28; MIsHIMA/FUJIl 2006: 9:15—

13:49.

Vgl. MisHIMA 2006 [1965]: 12:01; Abb. 5.

Vgl. MisHIMA/Fuiil 2006: 2:26-2:41; 10:04-10:19; Abb. 6-7.

Vgl. MiSHIMA 1987: 21; MiISHIMA 2002a: 22; MisHIMA/Fulil 2006: 10:47-10:57.

Obschon auch im Text angelegt, ist der Fokus auf die behaarten Korperpartien beim Liebesspiel im Film
bemerkenswert; lange Detailaufnahmen stellen Haare {(iber weite Strecken ins Zentrum der
Aufmerksamkeit. Eine Szene zeigt Reikos Schulter sowie, da ihr Arm ausgestreckt ist, ihre unbehaarte
Achsel, iber die eine Haarstrdhne hangt. Dies wirkt zundchst wie ein Regiefehler, denn obwohl Reikos
Haar zu einer Hochsteckfrisur zusammengebunden ist, zeigen die librigen Einstellungen immer nur ihr
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dem Riicken des Leutnants verborgener Korper beleuchtet und scheint dadurch hell, fast
weils, der mannliche Korper hingegen bleibt zunachst im dunklen Vordergrund. Mit dem
zum Text aquivalenten Perspektivwechsel — in der Kurzgeschichte mochte Reiko, ihre
Scham vergessend, ihren nackten Mann vor dem gemeinsamen Tod noch einmal genau
betrachten® — gerdt der nun seinerseits beleuchtete Leutnant in den Blick. Durch das
Wechselspiel der Schatten sowie die Tatsache, dass ein Teil des liebkosenden Ehepartners,
sein Mund oder seine Hande, durchgehend den Korper des anderen beriihrt, wird die
Einheit des Paares demonstriert. Die Szenen setzen die Korper dabei nie der Kamera aus,
sondern wirken artifiziell angeordnet.®

Die Aufrichtigkeit des Leutnants als Soldat wird Uber sein Auftreten und die Uniform
ausgedriickt, seine Aufrichtigkeit als liebender Ehemann anhand der gesichtslosen, durch
Uberblendungen suggerierten Zirtlichkeit seiner Beriihrungen, etwa seiner Hinde, die
Reikos Gesicht streicheln. Leidenschaft hingegen wird im Film iber die Nahaufnahme der
Augen Shinjis vermittelt. Dieser Fokus der Gesichtspartie vor dem Liebesspiel ist jedoch aus
einem zweiten Grund bedeutsam: Das Paar versichert sich zu diesem Zeitpunkt
schweigend des gemeinsamen Todes™, der nicht vom Liebesspiel zu trennen ist. Die
Verbindung wird ein letztes Mal aufgegriffen, wenn die Kamera, unmittelbar bevor der
Leutnant sich das Schwert in den Bauch rammt, aus der Froschperspektive die Augen
Takeyamas unter der Schildmiitze fokussiert, wodurch auf den soeben beendeten
Liebesakt angespielt wird.”*

Das zentrale Merkmal des Filmes ist die Inszenierung von Schreiben und Schriftlichkeit.
Diese fallt zunachst durch die vermittelnden Querrollen auf, welche nicht mit der
Textvorlage identisch sind, sondern den Protagonisten ihre Ehrlichkeit und ihre Liebe
beglaubigt, die im Text durch die Erzihlerinstanz vermittelt wird.”” Ebenso wie das

zerzaustes Kopfhaar. Dies ist einerseits unnatiirlich unbewegt und wirkt durch die Beleuchtung zusatzlich
kiinstlich. Die Detailaufnahme von Reikos Haupthaar im Gegenlicht dhnelt der Sequenz unmittelbar
nachdem sich Reiko den Dolch in den Hals gerammt hat, welche an Sperma erinnernde Flecken auf
schwarzem Grund zeigt (MISHIMA 2006 [1965]: 10:22; 26:24-26:26, Abb. 8-9). Auch die Achselpartien
beider, die Brustbehaarung des Leutnants sowie sein leicht behaarter unterer Bauch werden mehrfach in
die Betrachtung genommen. Die Einstellung fiihrt, ebenso wie die Fokussierung der Bauche und Halse,
den Unterschied zwischen dem weiblichen und dem maénnlichen Kérper eindeutig vor Augen (vgl.
MisHIMA/FuJIl 2006: 11:17-11:23).

Vgl. MIsHIMA 1987: 28; MISHIMA 2002a: 27.

Im Unterschied zur Betrachtung des weiblichen Korpers ist der Korper des Leutnants der Kamera nicht so
deutlich ausgesetzt.

Vgl. MisHIMA/Fulll 2006: 8:44-9:07.

Vgl. MisHIMA/Full 2006: 14:59-15:06.

Die ersten vier Kapitel sind mit einleitenden Texten auf einer Schriftrolle versehen. Der erste erldutert
nicht nur die Umstande des Februaraufstandes, sondern endet — im Gegensatz zur Prolepse — mit einem
spannungsférdernden Satz, welcher das baldige Scheitern von Shinjis Kameraden andeutet. Im Vorspann
zum Kapitel ,Reiko” wird dargelegt, dass sie die Todesbereitschaft auf dem Gesicht ihres Mannes schon
bei seinem Weggang wahrgenommen hatte und bereits zu diesem Zeitpunkt entschlossen war, ihm in
den Tod zu folgen. Die einleitende Schriftrolle zum zweiten Kapitel beschreibt die Heimkehr des Leutnants
sowie seine Zwangslage, auf kaiserlichen Befehl seine Freunde téten zu missen. Nicht deskriptiv wie die
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kakemono das Geschehen auf der Bihne unter ein ,Zeichen der Aufrichtigkeit” stellt,
attestiert der Text dem Paar Reinheit, Loyalitdt, Furchtlosigkeit, Entschlusskraft, den
Glauben an die Einhaltung des Samurai-Ehrenkodex und Liebe tiber den Tod hinaus.

Textualitat hat in Yokoku allerdings nicht allein wegen der Schriftrollen, welche die
histoire und die Aufrichtigkeit der Protagonisten transportieren, eine besondere
Bedeutung, sondern der Prozess des Schreibens mit Tusche nimmt einen wichtigen Teil des
Films ein. So wird Reiko, unmittelbar nach der Eingangssequenz, in welcher das makimono
abgefilmt wird, zundchst in der totalen Einstellung vor der Schriftrolle kniend gezeigt, wie
sie ein flaches, mit weillem Papier eingeschlagenes Paket mit Tusche beschriftet. In einer
zweiten Einstellung wird auBer ihrem Namen das Wort katami & 5. sichtbar: Das Packchen
enthadlt ein zu hinterlassendes ErinnerungsstUck.93 Die Einstellung, in der der Tuschstein zu
sehen ist, nimmt durch dessen eher ungewdhnliche runde Doppelform bereits den Fleck
vorweg, den das Blut des Leutnants auf den Tatami hinterlassen wird.>* Als der Leutnant in
der zweiten Szene nach Hause kommt und Reiko ihm den Mantel abgenommen hat, sitzen
sich die beiden zundchst rechts und links der Bildrolle schweigend gegentiber, die Kamera
zeigt sowohl die Totale als auch in der halbnahen Einstellung beide Protagonisten im
Wechsel, bevor sie in die Vogelperspektive ausschwenkt. Schlieflich steht Reiko auf, holt
das vorbereitete Abschiedspaket und legt es vor dem Leutnant hin. In diesem Moment
erwacht der Soldat aus seiner Erstarrung, nimmt ergriffen Reikos Hand und zieht sie zu sich
heran. Die Halbtotale zeigt in einer fast zwanzig Sekunden langen Sequenz, wie der
Leutnant energisch auf Reiko einredet, bevor beide nacheinander ihren Selbstmord durch
Handbewegungen simulieren und somit ihre gegenseitige Verpflichtung bekunden.’® Auch
hier ist es die Schrift, welche die Absichtserklarung Reikos untermauert, den Leutnant —
das einzige Mal im Film — zum Sprechen bringt und das Geschehen in eine gewisse
Richtung lenkt. Das Kapitel endet mit einem Lacheln Reikos und einer Kussszene, die zum
Liebesakt im nachsten Kapitel tberleitet und den gemeinsamen Tod aus dem politischen
Bereich in die Sphare des Privaten rickt.

Ubrigen Texte wird dann in Dialogform — das Gesprach ist gekirzt und leicht verdndert aus der
Textvorlage ibernommen — festgehalten, wie Reiko ihre Entscheidung, sich ebenfalls das Leben zu
nehmen, kundtut. Die Texte der nicht-japanischsprachigen Versionen unterscheiden sich in diesem Fall
erheblich vom japanischen Original. Im Englischen sind zunachst die Begriffe ,Samurai“ und ,Harakiri“ —
hier soll, selbstorientalisierend, auf den Ehrenkodex und das rituelle Bauchaufschlitzen hingewiesen
werden — durch die Verwendung von GroBbuchstaben schriftbildlich hervorgehoben. In der franzésischen
und der deutschen Version sind Teile des Dialoges ebenso durch Majuskeln hervorgehoben wie der
Begriff ,Hara-Kiri“, so dass die Termini nicht so sehr ins Auge fallen wie im Englischen. Fir die
westlichsprachigen Texte hat Mishima zudem eine etwas andere Gewichtung gewahlt als im Japanischen,
hier wird jedes Mal die Textstelle wiedergegeben, in welcher Shinji betont, nicht im Namen des Kaisers
gegen seine Kameraden vorgehen zu kénnen.

Vgl. MisHIMA/Fusll 2006: 01:41-2:05. Der Leser des Textes weil, dass darin Reikos Kimonos zum Versand
an Freundinnen verpackt sind (vgl. MisHIMA 1987: 11; MisHIMA 2002: 16).

Vgl. MisHIMA/Full 2006: 04:06—4:09; 19:00-19:04.

Vgl. MisHIMA/Fulll 2006: 05:34-7:59; zur Dialogszene vgl. MisHIMA/Fuill 2006: 6:50-7:12; Abb. 10.
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In Hinblick auf die Funktion der Schrift ist auch die Szene in der Mitte des Films
bemerkenswert, in welcher das Paar seine Abschiedsbriefe verfasst. Aus der
Vogelperspektive sind zundchst zwei gegenliberliegende Bogen Papier sowie links die Hand
Reikos und rechts die des Leutnants zu sehen. Der Schatten und die Kameraeinstellung
verdecken die Schrift Reikos weitgehend, des Leutnants Botschaft ist hingegen klar zu
erkennen: Vor seinen Dienstgrad und seinen Namen setzt er die Worte kégun banzai &%
%, ,Es lebe die kaiserliche Armee”. Die Kamera zoomt auf Shinjis Abschiedsbrief, bevor
sie leicht schwenkt und von Reikos wesentlich langerem Brief die ersten vier Zeichen,
gunjin no tsuma # A®Z, ,Frau eines Soldaten” preisgibt und ins Gedachtnis ruft, dass
Reiko sich ihrer Position und Pflichten bewusst ist.*®

Allerdings spielt die Inszenesetzung von Schrift und Schreiben nicht nur dann eine
Rolle, wenn diese von der Kamera gezeigt werden, sondern auch implizit dominiert
Textualitat den Film. So schreibt sich etwa das Paar beim Sex auf den Korper des anderen
ein, wie das regelrechte Abschreiten der Leiber durch Kiisse und Streicheln andeutet.
Gleiches suggeriert der Kontrast, der durch Schatten oder die Detailaufnahme der Haare
hervorgerufen wird. Dank der artifiziellen Beleuchtung lasst der Schwarz-Weil3-Gegensatz
der Korper sowie die Fokussierung von Reikos Haaren vor dem hellen Hintergrund an
Tuschespuren denken.”” Noch deutlicher wirkt diese Assoziation in der letzten Phase des
Films: Das Blut des Leutnants erinnert, egal, ob es in Rinnsalen Uiber seine Hose lauft oder
auf den Tatami eine Blutlache bildet, fraglos an Tusche. Besonders eindriicklich wird dies,
wenn die Kamera in einer Detailaufnahme die von ihrem weillen Hochzeitskimono
umhillten Knie Reikos zeigt, auf welche schwarzes Blut spritzt. Der Kimono saugt sich im
Bereich der Unterschenkel so mit dem (iber die Tatami verteilten Blut des Leutnants voll,
dass Reiko selbst einen Abdruck hinterldsst, nachdem sie sich vor dem Spiegel im
Nebenzimmer niederldsst und zurechtmacht.” Die nichste Szene zeigt — im Vergleich zur
letzten totalen Aufnahme an einer unmoglichen Stelle® — eine grofSe Blutlache, durch die
Reiko mit ihren weillen tabi 4¥ hindurchlduft. |hr langer, Gber den Boden schleifender
Hochzeitskimono, shiromuku B %5, verteilt nun das im Film schwarze Blut (ber den
Boden, wodurch Spuren entstehen, die aussehen, als seien sie mit einem Pinsel gezogen.*®
Diese vielfdltigen Blutspuren, die teils als Geste, teils als Spur einer Geste filmisch
eingefangen werden, erinnern an die Asthetik des bokugi %, des Tusch-Spiels, in dem

% Vgl. MisSHIMA 1987: 35; MISHIMA 2002a: 31; MisHIMA/Fulll 2006: 14:11-14:32; Abb. 11. In der literarischen

Vorlage wird in der Prolepse der vollstdandige Inhalt von Reikos Brief wiedergegeben: ,Der Tag, der fir die
Frau eines Soldaten kommen muRBte, ist gegkommen.” (MISHIMA 1987: 5; MiSHIMA 2002a: 13).

Vgl. MisHIMA/Fuill 2006: 10:23; Abb. 8.

Deutlich zeichnet sich der Fleck auf Reikos Kimono ab, wobei einerseits die Doppelrundung hervorsticht.
Der Kontrast, der ja eigentlich ein Rot-Weil3-Gegensatz ist, ruft auch die Assoziation mit der japanischen
Flagge hervor (vgl. MisHIMA/Fulil 2006: 25:12; Abb.12-15).

Hier liegt ein Regiefehler vor, denn Reiko lduft von links kommend durch die Lache und macht noch
etliche Schritte, bevor sie beim Leutnant ankommt. Bei der vorigen Aufnahme der Blihne befindet sich
der Blutfleck jedoch keinesfalls so weit von der Leiche entfernt (vgl. MisHIMA/Fuill 2006: 21:04; 23:43).

Vgl. MisHIMA/Fuil 2006: 23:44; Abb. 16.

97
98

99

100

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



Mishima Yukios Yidkoku 98

sowohl Zen-Mdnche als auch Literati mit Pinsel und Tusche ihre Personlichkeit aufs Papier

191 ber in diesem Abschnitt dominante Kontrast zwischen Schwarz

zu bannen trachteten.
und Weil}, der eigentlich ein Rot-WeifR-Kontrast ist, wird fortgefiihrt, wenn sich Reiko vor
dem Spiegel die Lippen schminkt und dabei auf ihrer Hand Blutspritzer sichtbar werden.
Das Bild verweist dabei zum einen auf das bevorstehende Ende Reikos, deutet aber auch
die Einheit mit dem toten Gatten an, der ihr eingeschrieben ist und dessen Duktus sie

192 piese durchaus auch sexuelle Verbundenheit driickt sich einerseits aus, wenn

folgt.
Reiko ihrem toten Ehemann mit dem weiRen Armel ihres Kimonos liebevoll den Mund
abwischt und ihn nochmals kisst, wird andererseits aber noch deutlicher, wenn sie die
103 pje phallische Geste wird durch

einen schnellen Schnitt und eine Detailaufnahme des vom Schwert durchbohrten Halses

Klinge ihres Dolches an den Mund fihrt und ableckt.

des Leutnants komplettiert, bevor einem verklarten Lacheln Reikos die tddliche
Handbewegung mit dem Dolch zum Hals folgt. Reikos Ableben wird nicht gezeigt, sondern
als Verkehrung des schwarzen Blutes auf dem weien Hochzeitskimono werden nun auf
einem schwarzen Hintergrund Spritzer eingeblendet, die an Sperma erinnern.*®

Indexikalisierungen im Falle von Yiakoku

Hasner et al. regen an, die Interdependenz von struktureller und funktionaler
Performativitit anhand der Indexikalisierungen aufzeigen. '® Die ostentative
Herausstellung des Referenzrahmens stellt im Falle von Yidkoku die Einbettung in den
Kontext, den Aufstand vom Februar 1936 dar. Obgleich die politische Dimension fir die
Entfaltung des Geschehens unwichtig ist und unkommentiert bleibt, stellt der historische
Hintergrund die Voraussetzung fir die Glorifizierung der Verschmelzung von Sex und Tod
dar. Spielraum fir eine Modellierung der Realitat hat der Rezipient, der den historischen
Sachverhalt kennt und Seijis seppuku als indexikalisch flir einen alternativen Ausgang der
historischen Gesamtsituation liest. Denn als sich die historische Niederlage der
Aufstandischen abzeichnete, verweigerte der Kaiser den Rebellen den Befehl, Selbstmord
zu begehen und nahm ihnen somit die Moglichkeit, einen ,,ehrenvollen” Tod zu sterben.
Der Vergleich zwischen textinternen und textexternen Geschehnissen verschleift die
Grenzen zwischen Welt und Text und deutet — versteckt, denn der Leser muss den

101 Bokugi 5, , Tusch-Spiel”, bezeichnet die Vorstellung von Tuschemalerei als Moglichkeit des

Selbstausdrucks des Kiinstlers, mithilfe dessen Bedeutung jenseits von Worten oder beschreibenden
Bildern gefasst werden kann. Die damit einhergehende Betonung der Abstraktion, dem Ausdruck und der
Expressivitat der Linien und der Individualitdt entstand in chinesischen Malerzirkeln des 11. Jahrhunderts.
In Japan erfdhrt die Idee in der Muromachi- und Edo-Zeit unter den Literatenmalern bunjinga SC A\
neuen Aufwind (vgl. NisHIGAMI 2011).

Vgl. MisHIMA/Fuill 2006: 22:33; Abb. 17-18.

Vgl. MisHIMA/Fuill 2006: 25:40-25:55; Abb. 19.

Die Verkehrung der Symbolik verweist an dieser Stelle auf die Befriedigung des Leutnants und seines
Wunsches, Reiko moge zunachst seinem Tod beiwohnen, bevor sie sich selbst umbringt. Vgl. Abb. 18.

Vgl. HASNER et al. 2011: 89.
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moralischen Zwiespalt des Protagonisten auf die Rebellen als historische Figuren
transferieren — die Moglichkeit eines anderen Ausgangs des Geschehens an.

Der Text idealisiert Werte wie die loyale Aufopferung fiir den gottlichen Kaiser, die im
Jahr 1960 langst tGberholt waren. Dass Mishima mit der Figur Takeyamas sein personliches
Idealbild eines Soldaten kreiert, ist auch in Anbetracht seiner nicht-fiktionalen Schriften
und seiner Handlungen der 1960er Jahre schwer zu verneinen. Der reale Selbstmord des
Autors Mishima Yukio im Jahr 1970 und die Tatsache, dass er sein Ableben in Yikoku
vorwegnimmt — und dieses zuséatzlich als Hauptfigur des Films inszeniert —, hat die
Rezeption des Textes immens beeinflusst. Betrachtet man, wie Hasner et al. anregen,
,hicht-intendierte Emergenzeffekte und semantische Uberschiisse, die bei der
Textrezeption auftreten konnen“*®, lasst sich die Erzdhlung spatestens nach 1970 nicht
mehr losgeldst vom Leben ihres Autors lesen. Denn es gab wohl kaum einen Text Mishimas,
bei dem es dhnlich verlockend war, von der Fiktion auf die Realitat zu schlieRen, wie bei
Yakoku. Vom Wunsch, die Griinde fiir Mishimas Freitod zu verstehen motiviert, florierten
psychoanalytische Analysen, die sicherlich auch durch Mishimas Aussagen (ber die
Bedeutung des Werkes fiir ihn selbst angestachelt waren.'®’

Schluss

Der Vergleich von Text und Film macht deutlich, dass die Darstellung eines im Namen des
Kaisers begangenen rituellen Doppelselbstmordes nach einem ritualisierten Liebesspiel,
welches das hochste Mal an Leidenschaft erst durch den Gedanken an den baldigen Tod
erreicht, addquater Vermittlungsstrategien bedarf. Im Text machen performative
Strategien den Leser zum Beobachter des filmisch Dargestellten. Was im Text szenisch ist,
ist im Film hingegen textuell: Dem Rezipienten muss die Aufrichtigkeit der Handlung der
Protagonisten schriftlich versichert werden; erst die textuelle Kommentierung sowie die
feierliche Gesamtatmosphére und die Hintergrundmusik 16sen die einzelnen Bilder in ihren
langen Einstellungen aus dem Bereich des Komischen.

Die asthetisierte Betrachtung des historischen Themas — welche den politischen
Aspekt in den Hintergrund drdngt — generiert hier wie dort ein unzeitgemaRes Japanbild.
Den gleichermalien bedenklichen wie absurden Aufruf zur Rickkehr oder Wiederbelebung
kriegszeitlicher Praktiken — der fiir die Befriedigung seiner faschistischer Asthetik essentiell
ist — unterlegt Mishima mit exotisierten Bildern wie dem der ,reinen” Toten im Zen-Garten.
Damit dirfte er nicht allein den Erwartungen der zeitgendssischen westlichen Rezipienten
entsprochen haben, sondern auch in Japan ladsst sich in diesem Zeitraum nach einer
intensiven Rezeption vornehmlich , westlicher” Kunst eine erneute Hinwendung zu einer
scheinbar indigenen japanischen Asthetik und angeblich japanischen Traditionen

198 HASNER et al. 2011: 84-85.

Mishima sagt etwa, dass er von all seinen Werken fiir Yakoku die groRte Zuneigung empfinde (ichiban
aijaku o kanjite ita sakuhin); vgl. MiSHIMA 2002b : 627.
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beobachten. Mishima als einer der Vertreter dieser ,Rickkehr nach Japan“ (Nihon kaiki
HA[El)g) fuhrt in Ydkoku personliche Vorlieben mit einem exotisierten Japanbild und
einem fragwirdigen Traditionalismus zusammen und mithilfe der erlduterten
Erzahlstrategien gelingt es ihm, im Jahr 1960, in der Hochphase der Studentenproteste und
politischer Unruhen, unbehelligt von 6ffentlicher Kritik das kriegszeitlich-nationalistische
Wertesystem zu glorifizieren.

Fiir die erfolgreiche und in diesem Erfolg umso zweifelhaftere Proklamierung
derartiger Werte bedurfte es jedoch gleichermallen der Person Mishima. Indem dieser sich
durch seinen Selbstmord nachtraglich in die Lesung des Textes einschreibt, werden Text
und Film zur Vorwegnahme einer Realitat, die nur noch als Simulakrum der eigentlichen
Fiktion existiert. Die realen Ereignisse wirken auf den Stoff zuriick und demonstrieren, wie
Bedeutung oder zumindest Bedeutungserfahrung nachtraglich verandert werden.
Offensichtlich inszenierte Parallelen in histoire und discours aller drei Handlungsentwiirfe —
des Textes, des Filmes und des tatsdchlichen Selbstmordes — suggerieren einen
Zusammenhang, dem sich der Leser kaum entziehen kann. Deutlich wird hier das
Beziehungsgeflecht zwischen Text, Realitdt und Lebenswelt der Rezipienten, die nur im
Zusammenspiel so etwas wie eine Bedeutung, einen Ubergeordneten Sinngehalt
generieren, der natdrlich fliichtig bzw. nur in seiner individuellen zeitlichen und raumlichen
Verfasstheit giiltig ist.
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Abb. 2: MisHIMA 2006: 25.

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



Mishima Yukios Yikoku 104

Abb. 3: MisHIMA 2006 [1965]: 03:18.

Abb. 4: MisHImA 2006 [1965]: 08:23.
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Abb. 6: MisHIMA 2006 [1965]: 11:02.

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



Mishima Yukios Yikoku 106

Abb. 7: MisHIMA 2006 [1965]: 02:33.

Abb. 8: MisHImMA 2006 [1965]: 10:23.
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Abb. 9: MisHIMA 2006 [1965]: 26:24.

Abb. 10: MisHImMA 2006 [1965]: 07:14.
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Abb. 11: MisHIMA 2006 [1965]: 14:13.

Abb. 12: MisHIMA 2006 [1965]: 18:14.

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



109 Rebecca Mak

Abb. 13: MisHIMA 2006 [1965]: 19:03.

Abb. 14: MisHimA 2006 [1965]: 23:30.
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Abb. 15: MisHIMA 2006 [1965]: 23:43.

Abb. 16: MIsHIMA 2006 [1965]: 23:44.
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Abb. 17: MisHIMA 2006 [1965]: 22:35

Abb. 18: MisHIMA 2006 [1965]: 19:46.
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Abb. 19: MisHIMA 2006 [1965]: 25:54.
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