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BUNRON

Zeitschrift fur Heft 1 (2014)
literaturwissenschaftliche Japanforschung Themenheft Performanztheorie

Die Performanztheorie in der japanologischen Kulturwissenschaft:
Themen und Ansatze
Vorwort

Judit Arokay und Rebecca Mak (Heidelberg)

Die erste Nummer von Bunron — Zeitschrift fiir literaturwissenschaftliche Japanforschung ist
als Themenheft gestaltet und enthélt Beitrdge zum Thema , Die Performanztheorie in der
japanologischen Kulturwissenschaft”. Im Februar 2013 fand in Heidelberg eine Tagung statt,
die sich zum Ziel gesetzt hatte, vorhandene performanztheoretische Ansdtze in der
Japanologie bzw. in Bezug auf die japanische Kultur vorzustellen und die Potentiale dieses
Ansatzes auszuloten. Einige Vortrage der Tagung liegen nun in Uberarbeiteter und
erweiterter Form vor und sollen hier prasentiert werden.

Performanz hat sich in den letzten Jahren in den Kulturwissenschaften - im deutschen
Sprachraum insbesondere im Anschluss an Erika Fischer-Lichtes Arbeiten zum Theater — zu
einem Leitbegriff entwickelt, der auch (bertragen auf andere Bereiche der Kultur das
Prozessuale und die Materialitat statt der Zeichenhaftigkeit von Kultur in den Fokus stellt.
Dieser Ansatz, der die Entstehung von Bedeutung am Beispiel der Performativitdt von
theatralischer Aufflihrung besonders eingangig zu erhellen vermag und die Aufmerksamkeit
auf bisher wenig beachtete Prozesse der Sinnerzeugung lenkt, stiitzt sich auf linguistische
(Austin), ethnologische (Turner) und philosophische (Plessner) Erkenntnisse des 20.
Jahrhunderts. Austin fihrte in How to do Things with Words den Begriff Performanz ein, um
AuRerungen zu charakterisieren, die selbst Teil der Handlung sind, auf die sie sich sprachlich
beziehen: conventional procedures, die wir vollziehen, indem wir uns duBern, so zum
Beispiel die Formel des Standesbeamten , Hiermit erklare ich euch zu Mann und Frau”. Die
performative AuBerung soll etwas bewirken, sie ist wirklichkeitskonstituierend, und als
Selbstbeschreibung dessen, was getan wird, ist sie selbstreferentiell. Performative
AuRerungen sind weder wahr noch falsch, sie kdnnen nur gelingen oder misslingen. Ob sie
gelingen, hangt aber nicht von formalen Kriterien ab, sondern von sozialen, historischen und
konventionellen Kontexten.

Fiir die Kulturwissenschaften sind gerade diese Performativa von Interesse, weil sie auf
einen Modus von Sinnstiftung verweisen, der vor den Zeichen und der Reprdsentation liegt.
Der performative turn ist gegen die einseitige Bestimmung von Kultur als Zeichen
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Vorwort 2

oder als Text gerichtet. Kultur wird thematisch als Prozess zur Herstellung von Bedeutung
gefasst, die sich Uber ein Handlungs- und Inszenierungsvokabular erschlieBen ldsst. Die
performative Wende zielt darauf, die Grenze von Symbolischem und Nicht-Symbolischem
neu zu bestimmen, wobei die andere Seite des Zeichens in den Blick kommt: der Korper, die
Stimme, die Dinge. Am Leitfaden performativer Selbstbeziiglichkeit richtet sich das Interesse
auf Phanomene, in denen kategoriale Trennungen wie Sprache und Welt, Ding und Zeichen
(noch) nicht wirksam sind. So hat Fischer-Lichte den Wechsel zum performativen Theater als
anderes Rollenverstandnis beschrieben: Der Schauspieler spielt die Rolle nicht, indem er
seinen Korper neutralisiert, sondern er setzt seinen Koérper als AuRerung ein, die einen
bedeutungsoffenen Raum erschlieSt, so dass fiir den Korper gilt, was fur performative
AuRerungen insgesamt zutrifft: selbstreferentiell und wirklichkeitskonstituierend zu sein.

Ziel der Tagung war es, den performative turn fir die Interpretation der japanischen
Kultur nutzbar zu machen, denn bisher sind Fragen der Performativitat der japanischen
Kultur in der Japanologie kaum diskutiert worden. Uber diese methodische Ausrichtung
hinaus war die Tagung an der These orientiert, dass die Kultur Japans deutlich performative
Zige aufweist. Erika Fischer-Lichte hat fiir das Selbstverstandnis der europdischen Kultur um
die Jahrhundertwende des 19./20. Jahrhunderts eine performative Wende festgestellt. ,Als
Dreh- und Angelpunkt dieser Prozesse fungiert nicht mehr das von seinen Produzenten wie
von seine Rezipienten losgeléste und unabhangig existierende Kunstwerk [...]. Statt dessen
haben wir es mit einem Ereignis zu tun, das durch die Aktion verschiedener Subjekte — der
Kiinstler und der Zuhorer/Zuschauer — gestiftet, in Gang gehalten und beendet wird.“* Die
Beschreibung dieser performativen Wende enthalt eine Reihe von Merkmalen, die fiir die
japanische Kultur als charakteristisch gelten konnen: dass kulturelle Bedeutung sich weniger
in den Werken manifestiert, sondern in der Inszenierung von Ereignissen.

Vier groBe Bereiche sind im vorliegenden Band vertreten, an denen Performanz als
Leitbegriff erprobt wurde: Philosophie, bildende Kunst, Literatur und Vortragskiinste.

Im Beitrag von Jens Heise mit dem Titel ,Performanz — Allgemeine Anmerkungen und
ein Blick auf Watsuji Tetsuros Beschreibung des Menschen” wird aus der Perspektive der
philosophischen Anthropologie den Parallelen in der Bestimmung des Menschen durch
Helmuth Plessner und Watsuji Tetsurdo nachgegangen. Erika Fischer-Lichte hat sich fir die
Begriindung einer performativen Asthetik auch auf Plessners Anthropologie bezogen. Dort
wird der Mensch durch eine fundamentale Differenz beschrieben: Er hat einen Korper, zu
dem er sich wie zu anderen Objekten verhalten kann; zugleich ist er dieser Leib als Subjekt.
Diese Spannung lasst sich nicht aufheben, Existenz ist nur als verkorperte moglich. Der
Schauspieler symbolisiert bei Plessner die Kondition des Menschen. Im Zwang, sich zu
verkdrpern, eine Rolle zu Gbernehmen, liegt die performative Kraft menschlicher Existenz.
Plessner verabschiedet die Vorstellung eines autonomen Subjekts. Hier liegen Konvergenzen

' Erika FISCHER-LICHTE: Asthetik des Performativen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2004): 29.
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3 Judit Arokay und Rebecca Mak

zur anthropologischen Selbstbeschreibung in der japanischen Kultur, zum Beispiel zur
Philosophie Watsuji Tetsurds. In seiner Ethik zeigt Watsuji, dass die Interpretation des
Menschen als Zwischensein (aida) sich nicht auf die Idee eines souverdnen Subjekts als
Ursprung und Zentrum seiner Handlungen beziehen kann. Zwischensein entfaltet sich im
Raum, es hat eine AuBlenseite und Oberflache als ,subjektive Raumlichkeit”, wie es bei
Watsuji heildt. Hier zeigt sich wie bei Plessner die grundsatzlich performative Dimension
menschlicher Existenz. Konvergenzen in der Orientierung an Performativitat und
Differenzen in ihrer anthropologischen Begriindung sind Thema des Beitrags.

Der Blickwechsel weg vom Text und der Zeichenhaftigkeit hin zum Ereignishaften, dem
Auffihrungshaften der Sinnproduktion kann fir viele Bereiche der japanischen
Kulturgeschichte neue Erkenntnisse liefern. So auch fiir die bildenden Kiinste, wie Wibke
Schrape in ihrem Beitrag ,Performanztheoretische Perspektiven auf japanische Kulturen des
Bildes” ausfihrt. Ahnlich wie mit literarischen Texten verhilt es sich mit der Malerei, die
sich traditionell weitgehend liber das fertige Produkt definiert und den Entstehungsprozess
von Werken hdochstens als Teil der technischen und sozialhistorischen Kunstgeschichte
reflektiert. Wibke Schrape skizziert in ihrem Beitrag die Moglichkeiten, Kultur als
Performance zu bestimmen, und positioniert performanztheoretische Ansatze im Kontext
aktueller methodischer Ansatze innerhalb der Kunstgeschichte. An drei ausgewahlten
Beispielen von der Edo-Zeit bis heute erprobt sie anschlieBend die Maoglichkeiten
performanztheoretischer Analysen fiir die japanischen bildenden Kiinste.

Auf die Analyse von literarischen Texten und von Dichtung sind die nachsten beiden
Beitrdge gerichtet. Judit Arokay geht unter dem Titel ,Wie wirkt dichterische Sprache?
Uberlegungen zur Performativitit in der klassischen japanischen Dichtung” der Frage nach,
welche Merkmale der japanischen Dichtung und dichterischen Praxis sich fiir eine
performanztheoretische Analyse besonders eignen und welche neuen Erkenntnisse die
Verlagerung des Blickes vom Produkt zur Produktion und Wirkung von Dichtung bringen
kann. Solange Dichtung aus der Perspektive des Ergebnisses, des aufgezeichneten Gedichtes,
beschrieben wird, konzentriert sich die Interpretation auf die oft Vvielschichtige
Wortbedeutung, auf intertextuelle Verfahrensweisen, und sucht nach Erklarungen fir die
traditionelle Kiirze (31 Silben im Kurzgedicht waka, 17 Silben im haiku) des japanischen
Gedichtes. Bezieht man aber die fiir die japanische vormoderne Dichtung essentielle Praxis,
Gedichte in Gesellschaft und in Serie zu produzieren und laut vorzutragen, in die
Betrachtungen mit ein, dann erschlielen sich neue Dimensionen fiir die Interpretation.
Wichtig in diesem Zusammenhang sind auch die Selbstreflexionen japanischer Dichter und
Poetologen, die sich der performativen Eigenschaft der Dichtung sehr wohl bewusst waren
und diese entsprechend reflektiert und kommentiert haben.

Rebecca Mak richtet in ihrem Beitrag ,Mishima Yukios Yakoku (Patriotismus) —
Performativitdt des Textes und Textualitdit im Film“ den Blick auf eine vielbeachtete
Kurzgeschichte, die durch die Verfilmung 1966 vom literarischen Text in ein neues Medium
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wechselte, und stellt die Frage nach den performativen Merkmalen der Erzahlung und der
Textualitdat des Films. Sie erkundet ausgehend von der literaturtheoretischen Diskussion
Uber Performanz und Performativitdat an diesem japanischen Beispiel, wie sich Textualitat
und Performativitat aufeinander beziehen lassen, und vergleicht dabei die narratologischen
Méglichkeiten der unterschiedlichen Genres. In die Uberlegung einbezogen ist unsere
Rezeptionsperspektive: Der Freitod Mishimas vier Jahre nach Auffiihrung des Films stellte
die Kurzgeschichte und den Film auch performanztheoretisch in ein neues Licht, denn
seitdem erscheinen Text, Film und Leben des Autors untrennbar zu einer Inszenierung
verschmolzen.

Den Kernbereich der Performanztheorie nach Fischer-Lichte behandeln Heidi Buck-
Albulet und Till Weingartner in ihren Beitragen zu traditionellen und gegenwartigen
Vortragskinsten in Japan. Heidi Buck-Albulet stellt in ,Sprache im Vollzug: zur
Performativitat von ,Predigt’ und ,Predigtballade’ im vormodernen Japan“ die Gattung der
Predigtballade vor. Der urspriinglich miindliche, von Gestik, Mimik und Musik begleitete
Vortrag ist uns in der schriftlich fixierten Form als literarisches Werk (iberliefert, so dass die
performativen Charakteristika kaum zu rekonstruieren sind. Zudem liegt diese Gattung quer
zu den etablierten Disziplinen wie Literatur-, Theater-, Musik- oder Religionswissenschaft
und erfordert einen Zugriff, der nicht das Artefakt, sondern Predigtballade als
Auffihrungskunst in den Blick nimmt. Relevant wird dabei der Zusammenhang mit der
buddhistischen Predigt, die einen zunehmend theatralischen Charakter annahm und den
Aspekt des Vortrags und der Unterhaltung in den Vordergrund riickte. Die narratologischen
Besonderheiten dieser Balladen kdnnen daher nur mit Rickgriff auf den Entstehungs- und
Vortragszusammenhang geklart werden.

Im Beitrag ,Performative Aspekte des Rakugo-Theaters” zeigt Till Weingédrtner die
aktuellen Veranderungen in der Rakugo-Vortragskunst der Gegenwart auf, die auf eine
Abwendung vom klassischen Textvortrag hin zur publikums- und kontextsensiblen
Performance deuten. Ahnlich wie die Predigtballade ist Rakugo urspriinglich ein
Unterhaltungsgenre, dessen Besonderheiten durch die Auffiihrung bedingt und damit in der
aktuellen politischen und gesellschaftlichen Situation verankert sind. Die Rakugo-Stoffe
wurden allerdings schriftlich fixiert, und durch die Wirkung traditionalistischer Rakugo-
Erzahler etablierte sich ein Kanon relevanter Texte, die kaum mehr abgeandert wurden. Das
Interesse des Publikums richtete sich dabei auf die feinen Unterschiede im Vortrag, die sich
allerdings nur mehr einem begrenzten Publikum von Kennern oder Fans erschlossen. Zu
einer Wiederbelebung des Unterhaltungscharakters kommt es nun in den letzten Jahren,
teils nach Ableben der groBen Rakugo-Meister, wenn sich die individuelle Auffiihrung nicht
mehr den Zwangen des Stoffes, sondern den Interessen des Publikums unterordnet. An drei
zeitgendssischen Beispielen zeigt Till Weingartner, mit welchen Mitteln der Blick der
Zuschauer heutzutage auf den Auffiihrungscharakter gelenkt wird.
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5 Judit Arokay und Rebecca Mak

In all diesen Bereichen zeigt sich, dass die Perspektive auf Performanz in der Japanologie
eine doppelte Funktion erfiillt. Einerseits erschlielt sie neue Forschungsobjekte fiir die
Japanforschung: Bisher kaum wahrgenommene vormoderne Kunst-Performances, bisher
nur als Texte und in ihrer Zeichenhaftigkeit untersuchte Literaturgattungen wie Dichtung,
Theater, Predigten und Erzahlungen werden in ihrer Aufflihrungspraxis sicht- und
beschreibbar. Andererseits lenkt sie unseren Blick auf die Metaebene, auf der wir uns fragen
miuissen, was uns alles verborgen bleibt, wenn wir Kultur als Zeichensystem unter Ausschluss
der - zugegebenermalien schwer zuganglichen und rekonstruierbaren - pragmatischen und
materiellen Aspekte untersuchen. Die Performanztheorie hilft uns in diesem Sinne,
kulturelle Manifestationen zu erkennen und zu erklaren, die sich auf anderen Grundlagen
entwickelt haben als das in Europa seit der Antike vorherrschende Reprasentationsmodell.
Ziel dieses Themenheftes ist es daher, die Potentiale der Performanztheorie in
verschiedenen disziplindren Bereichen innerhalb der Japanologie aufzuzeigen und einem
interessierten Kreis von Japanologen, Kultur- und Literaturwissenschaftlern zur Diskussion
zu stellen.

Als erste Ausgabe von Bunron — Zeitschrift fiir literaturwissenschaftliche Japanforschung
steht dieses Themenheft programmatisch fiir die Ausrichtung der Zeitschrift: Im Fokus soll
die Beschéftigung mit Literatur im weiten Sinne stehen, und es soll groRes Gewicht auf
theoretisch und methodisch ausgerichtete Beitrdge gelegt werden. Die Grenzen von
,Literatur” — ein moderner Begriff, der auf die Vormoderne angewandt zwangslaufig zu
einer verzerrten Perspektive auf das Schrifttum fihrt — wollen wir fiir die Moderne wie fir
die Vormoderne moglichst offen verstanden wissen, und gleichzeitig sind wir bestrebt, den
Blick in einem interdisziplindgren Sinn auch auf angrenzende Felder der kulturellen
Produktion zu richten. Auch wenn die Konzeption zum vorliegenden Themenheft der
disziplindgren  Ausrichtung der Herausgeberinnen entsprechend von literatur-
wissenschaftlichen Fragestellungen ausging, erschien uns bei der Beschaftigung mit dem
Konzept der Performanz die Einbeziehung anderer Bereiche wie Philosophie,
Kunstgeschichte und Theaterforschung unumgadnglich. Denn nicht nur stellt die
Performanztheorie die traditionellen disziplindren Abgrenzungen in Frage, sondern sie
versucht, Facetten der Bedeutungserzeugung und allgemein der kulturellen Produktion in
den Vordergrund zu ricken, die unterschiedlichen Diskursarten und Kunstgattungen
gemeinsam sind.

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)
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Performanz — Allgemeine Anmerkungen
und ein Blick auf
Watsuji Tetsuros Beschreibung des Menschen

Jens Heise (Leipzig)
Abstract

According to Austin, performatives are characterized by two features: First, performative
sentences are not used to describe and cannot be true or false, they have no truth value.
Second, uttering a performative sentence in appropriate circumstances is not simply
saying something, but rather performing a certain kind of action. From the perspective of
the philosophy of culture, performatives refer to the context, to external features of
subjectivity and to visible traits like social space or body. In modern Japanese philosophy,
Watsuji Tetsurd’s Ethics presents an anthropological model that can be interpreted using
the vocabulary of performativity. The central idea here is that man is located and tied up
in space and that he can find himself only through embodiment in institutional settings
and role patterns.

Einleitung

Austin fiihrt in How to Do Things with Words den Begriff Performanz ein, um AuRerungen
(performative utterances) zu charakterisieren, die selbst Teil der Handlung sind, auf die sie
sich sprachlich beziehen: conventional procedures, die wir vollziehen, indem wir uns duflern,
zum Beispiel die Formel des Standesbeamten ,Hiermit erklare ich euch zu Mann und Frau“.!
Es ist offensichtlich, dass dies kein konstativer Satz ist, mit dem eine Tatsache festgestellt
wird und der deswegen wahr oder falsch sein kann. Die performative AuRerung soll etwas
bewirken, sie ist wirklichkeitskonstituierend; und als Beschreibung dessen, was getan wird,
ist sie selbstreferentiell. Performative AuRerungen sind weder wahr noch falsch, sie kénnen
nur gelingen oder misslingen. Es ist offensichtlich, dass Austin die gerade erst entdeckten
performativen AuBerungen vor erhebliche Probleme stellen. Ob sie gelingen, hingt nicht
von linguistischen Bedingungen ab, sondern von sozialen, historischen, konventionellen
Kontexten. Performative Kraft kommt einer AuRerung nur zu, sofern sie Element einer
nichtsprachlichen Praktik ist. Austin hat gesehen, dass sich performative Satze

AUSTIN 1962.
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nur schwer in eine Sprachphilosophie integrieren lassen, weil sie Uber keine logisch-
semantische Struktur verfliigen, und er hat die urspriingliche Einteilung in konstative und
performative Satze aufgegeben zugunsten der Dreiteilung in lokutionar, illokutionar,
perlokutiondr als Grundlage der Sprechakttheorie, was aber fiir die weiteren Uberlegungen
hier keine Rolle spielt.. Erhalten bleibt die pragmatische Wende der Sprachphilosophie, die
sich wiederfindet in der Einsicht, dass sprachliche AuRerungen immer zwei Seiten haben,
eine propositionale und eine performative.

Fir die Kulturphilosophie interessant sind aber gerade die von Austin als selbstdndiger
Sprachtyp aufgegebenen performativen AuRerungen wie die erwidhnte Formel des
Standesbeamten. Sie stellen Fragen nach dem Ursprung kultureller Bedeutung, die vorrangig
nicht am Werk oder am Text orientiert sind, sondern an Prozessen, an Vollziigen, an
Ereignissen.

Mit performativ bezeichnen wir im Anschluss an Austin sprachliche oder (allgemein)
symbolische Handlungen, die das, was sie bezeichnen, zugleich vollziehen. Daraus ergibt sich
eine Reihe von Charakterisierungen:

1. In ihrer Selbstbeziiglichkeit tiberlagern oder iiberschreiten performative AuRerungen
die semiotische Differenz von Zeichen und Nicht-Zeichen — dass die Zeichen namlich nicht
selbst das sind, was sie bezeichnen. Die Konstitutionsleistung performativer Handlungen
besteht darin, dass sie diese Differenz aufheben, so dass Zeichen und Realitit momentan
zusammenfallen — das ,Ja“ in der Ehezeremonie ist sprachliche AuRerung und begriindet
zugleich eine Lebensform.

2. Wir haben es hier nicht mit personlicher Rede zu tun; es kommt weniger auf den Sinn
der Worte oder die Intentionen der Beteiligten an, sondern entscheidend auf die Einhaltung
und Wiederholung der Form. Die konstitutive Leistung performativer AuRerungen liegt eben
darin, dass die symbolischen Handlungen nicht auf der semiotischen Differenz von Wort und
Sache basieren und nicht als Instrument kommunikativer Verstandigung fungieren. Das
macht den rituellen Charakter performativer AuBerungen aus.

3. In dieser spezifischen Konstitutionsleistung ist das Performative fir die
Kulturphilosophie relevant, weil es auf einen Modus von Sinnstiftung verweist, der vor den
Zeichen und der Reprasentation liegt. Der ,performative turn” ist gegen die Auffassung von
Kultur als Zeichen oder als Text gerichtet. Kultur wird thematisiert als Prozess zur Herstellung
von Bedeutung, die sich tGber ein Handlungs- und Inszenierungsvokabular erschlieflen ldsst.
Die performative Wende zielt darauf, die Grenze von Symbolischem und Nicht-
Symbolischem zu bestimmen. Deswegen kommt die andere Seite des Zeichens in den Blick:
der Korper, die Stimme, die Dinge. Am Leitfaden performativer Selbstbezliglichkeit richtet
sich das Interesse auf Phdanomene, in denen kategoriale Trennungen wie Sprache und Welt,
Ding und Zeichen (noch) nicht wirksam sind.

4. Performative Sprechakte beruhen nicht auf der Reprasentation und Instrumentalitat
von Sprache. Was sie auszeichnet ist ihr Auffliihrungscharakter: Sprache muss verkorpert

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



Watsuji Tetsurds Beschreibung des Menschen 8

werden. Verkorperung kennzeichnet die Stelle der Entstehung von Sinn aus nicht sinnhaften
Phdanomenen; sie tritt an die Stelle der Reprasentation. Austin hatte das implizite
theatralische Moment schon festgestellt, und es liegt auf der Hand, dass die
Theaterwissenschaften fiir den Performanzbegriff in den Kulturwissenschaften einen
entscheidenden Beitrag leisten. Erika Fischer-Lichte schlieRt fiir ihr Projekt einer Asthetik des
Performativen an Austin an und ibernimmt die Kennzeichnung performativer AuRerung als
selbstreferentiell und wirklichkeitskonstituierend. > Sie verbindet Performativitit und
Inszenierung zu einem kulturerzeugenden Prinzip; Theater ist dann die performative Kunst
per se, an der sich ein umfassender Begriff von Performanz entfalten lisst.> So hat Fischer-
Lichte den Wechsel zum performativen Theater als anderes Rollenverstiandnis beschrieben:
Der Schauspieler spielt die Rolle nicht, indem er seinen Kérper neutralisiert, sondern er setzt
seinen Kérper als AuBerung ein, die einen bedeutungsoffenen Raum erschlieRt, so dass fir
den Kérper gilt, was fiir performative AuRerungen insgesamt zutrifft: selbstreferentiell und
wirklichkeitskonstituierend zu sein. Theater dient aber auch als Modell, das es erlauben soll,
die zeitgenossische Kultur als ,Kultur der Inszenierungen” oder als ,Inszenierung von
Kultur” zu beschreiben.

Auf eine kurze Formel gebracht lieRe sich — im Anschluss an Sybille Kramer — eine
kulturphilosophische Orientierung an Performanz ungefdhr so charakterisieren: Das
Interesse richtet sich weniger auf Werke, Strukturen, Zeichen, sondern auf Ereignisse — auf in
Szene gesetzte Ereignisse, die an einen bestimmten sozialen oder kulturellen Kontext
gebunden sind und die durch Zuschauer oder Teilnehmer wahrgenommen werden kdnnen.
Daher die Aufmerksamkeit fiir das Sichtbare, das Materielle, fiir den Kérper, den Raum, fir
die Oberfliche und das AuRerliche.*

Performative Aspekte in Watsujis Beschreibung des Menschen

In seiner Ethik (Rinrigaku)’ geht es Watsuji um eine Beschreibung des Menschen im Kontext
der Kultur Japans. Im japanischen Ausdruck fiir Mensch (ningen, geschrieben mit den
Zeichen fiir ,,Person” und ,zwischen”) bemerkt Watsuji eine grundséatzliche anthropologische
Orientierung: dass der Mensch namlich Gber die Rdumlichkeit seiner Existenz verstanden
werden muss. Subjektive Raumlichkeit (shukanteki kikansei) ist deswegen das zentrale
Stichwort seiner Ethik. Watsujis Auslegung des Menschen als Zwischensein richtet sich gegen
die Idee eines souverdnen Subjekts als Ursprung und Zentrum seiner Handlungen. Dafur

Vgl. FISCHER-LICHTE 2004.

In der aktuellen Diskussion steht ,Performanz” fir die theoretische, , Performativitat” fiir die praktische
oder phanomenologische Perspektive.

Vgl. KRAMER 2002.

Watsuji Tetsuro zenshii 1961-1963. Englische Ubersetzung: Watsuji Tetsuré’s Rinrigaku. Die Seitenzahlen
beziehen sich auf Band 10 der japanischen Ausgabe, darauf folgt die Seite in der englischen Ubersetzung.
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steht exemplarisch Descartes’ Auslegung des Cogito: ,Ich denke, also bin ich. [...] Daraus
erkannte ich, dass ich eine Substanz bin, deren ganzes Wesen darin besteht, zu denken und
die zum Sein keines Ortes bedarf, noch von einem materiellen Dinge abhingt.“® Das Subjekt
ist hier als Selbstbezug gedacht. Es bezieht sich auf sich selbst und versteht sich als Ausdruck
seiner substantiellen Vermogen wie Vernunft, Wille, Freiheit. Fichte hat dieses Modell
selbstreflexiver Subjektivitat spater noch radikaler gefasst: ,Das Ich setzt sich selbst, und es
ist, vermoge dieser Setzung.”7

Thema der Ethik dagegen ist ein Subjekt, das nicht auf substantielle Bestimmungen
zurlickgreifen kann, sondern sich Uber Raumlichkeit bestimmen muss: verkorperte
Subjektivitat, die eine Oberflache braucht. Was Subjektivitat hier vor allem auszeichnet, ist
ihre Sichtbarkeit. Deswegen liegt der Fokus auf dem Korper, dem sozialen Raum, auf der
Rhetorik der Sichtbarkeit. Subjektivitat konstituiert sich nicht Gber die Innerlichkeit ihrer
Bestimmungen, sondern tber die AuRerlichkeit ihrer Handlungen. Darin liegt die eigentlich
performative Orientierung von Watsuijis Ethik. Das sollen einige Stellen belegen.

1. Subjektivitat als Verkdrperung

Das Subjekt ist ausgedehnt, es ist positioniert als Kdrper im Raum. Der Korper, der so in den
Blick kommt, zeigt sich als verkorperte Subjektivitdit oder als subjektive Raumlichkeit
(shukanteki kikansei), wie es bei Watsuji heildt. ,[D]ie Position des Cogito, die den Kérper
nur als Materie nimmt, sollte einer strengen Kritik unterzogen werden. Der Kdrper ist nicht
einfach ein Gegenstand wie jeder andere, sondern er ist grundsatzlich subjektiv. [...] Weil
eine bestimmte Bewegung des physikalischen Korpers nicht einfach eine Bewegung von
Materie ist, kann sich eine Beziehung herstellen wie etwa die Zustimmung zu einer anderen
Person.” (160f/152) Der Korper muss sich prdsentieren, er muss als etwas wahrnehmbar,
ansprechbar sein. Die Verschrankung von Subjekt und Korper ist das Fundament der Ethik,
verkodrperte Subjektivitat ihr Thema. ,Es gibt keinen Abstand zwischen Subjekt und
menschlichem Korper.“ (68/65)

Subjekt zu sein, heit dann: sich wahrnehmbar zu machen und sich im Blick von Anderen
im sozialen Raum zu positionieren.

2. Subjektivitat als Zweiteilung

Subjektivitdt muss sich eine Form geben, die sozial wahrnehmbar ist. Entscheidend ist nicht
der Bezug des Individuums auf sich selbst, sondern die Stellung, die es im Raum einnimmt.
Das Individuum muss sich als etwas prasentieren, es braucht eine soziale Oberflache, um
seine Subjektivitat zu entfalten. Der Blick auf den individuellen Kérper offenbart, dass der
Koérper seine Natlrlichkeit Gberschritten hat und prdsent ist nicht in einem physischen,

DESCARTES 1980: 53f.

7 FicHTE 1971: 96.
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sondern in einem subjektiven und das heilst fir Watsuji, in einem sozialen Raum.
Subjektivitat entsteht aus der doppelten Bestimmung des Menschen, individuell und sozial
zu sein. ,Ningen meint das Offentlich-Allgemeine und zugleich die Individuen. Deswegen
bezieht sich der Ausdruck weder ausschlieRBlich auf den einzelnen Menschen noch
ausschlieBlich auf Gesellschaft. Was wir hier sehen, ist die dialektische Einheit dieser
doppelten Auszeichnung, die dem Menschen eigen ist.“ (17/15)

Wir haben es hier nicht mit unterschiedlichen Auffassungen vom Menschen zu tun,
vielmehr verweist das zweite Zeichen darauf, dass menschliche Existenz doppelt bestimmt
ist. Diese Polaritat lasst sich nicht aufheben: Der Mensch ist ,dazwischen”. Als Individuum
wird er erst im Horizont des Sozialen erkennbar, aber er geht in seiner sozialen Bestimmung
nicht auf. Uber keine der beiden Seiten kann er zu sich kommen. In dieser Zweiteilung liegt
der eigentlich performative Zug menschlicher Existenz: Wir kénnen uns nicht unmittelbar auf
uns selbst beziehen, sondern immer nur lGber die Umwege der Subjektivitat. Diese Umwege
sind die Rollen, die wir im sozialen Raum einnehmen.

3. Subjektivitat als Gegenseitigkeit

Es folgt aus der Doppelstruktur menschlicher Existenz, dass sich Subjektivitat nicht durch sich
selbst, sondern nur im Verhéltnis zu anderen Subjekten konstituieren kann und deswegen
durch Gegenseitigkeit (s6i kankei) bestimmt ist. Die Beispiele daflr liegen fir Watsuji offen
zu Tage, und in diese Perspektive ist auch der Autor der Ethik eingebunden. ,Wie wir
schreiben, ist bestimmt durch die, die es lesen.” (54/51) Im Verhéltnis von Autor und Leser
wird etwas Grundsatzliches sichtbar: ,,Das ist Zwischensein als Gegebenheit, die sich vor
unseren Augen abspielt. Ein Autor wird zum Autor durch seine Leser, und umgekehrt wird
der Leser durch den Autor zum Leser [...] Ohne Wechselverhaltnis als wesentliche Grundlage
ware die Beziehung von Autor und Leser nicht denkbar.” (55/52) Watsuji entnimmt dieser
Riickfrage des schreibenden Philosophen, dass es sinnlos ware, elementare Fragen
menschlicher Existenz am Ich-Bewusstsein festzumachen, selbst wenn das Ich schon als
Weltbezug gedacht ist, wie das die Rede von der Intentionalitat vorgibt. In der Intentionalitat
des Ich bleibt verdeckt, dass der Bezug auf den anderen zugleich Orientierung am anderen
ist. Fundamentaler als Intentionalitat ist deswegen das Zwischen von Ich und Anderem. ,,Das
wesentliche Merkmal des Zwischen liegt darin, dass die Intentionalitdt des Ich von Anfang an
durch ein Gegenliber begrenzt wird, das seinerseits durch das Ich bestimmt ist.” (54/51)
Auch Intentionalitat rechnet Watsuji noch zu den Formen monologischer Evidenz, durch die
er das Zwischensein in der abendlandischen Tradition verdeckt sieht.

So wird Zwischensein in der Alltaglichkeit gesellschaftlicher Verhdltnisse als
Gegenseitigkeit greifbar. Sie gilt nicht nur fir das Verhaltnis zwischen den Personen; auch
das Ich der ersten Person Singular bestimmt sich im Verhéltnis von Selbst und Anderem.
Watsuji kommt es auf den Nachweis an, dass Selbst und Anderer nicht zwei sind, nicht als
autarke Subjekte auftreten, die sich dann zum Beispiel wie Autor und Leser zueinander
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verhalten. Es ist offensichtlich, dass es hier nicht um eine Soziologie der Rollen geht, sondern
um die Einsicht, dass Subjektivitat vollzogen werden muss unter den Bedingungen des
Zwischenseins, die wir uns als Performativitdt verstiandlich machen kénnen: Der Mensch
muss handeln, weil er nicht auf substantielle Bestimmungen zuriickgreifen kann. Subjektsein
heiBt hier, dass sich die Individuen eine Form geben missen, in der sie sich aber nicht sich
selbst ausdriicken, sondern auf ihre Stellung in einem sozialen Raum verweisen. Das meint
Watsujis Grundsatz, dass der Mensch doppelt bestimmt ist, individuell und sozial. Zwischen
diesen beiden Polen verlaufen die performativen Akte, durch die sich das Subjekt
konstituiert.
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Abstract

This essay addresses different perspectives of performativity on Japanese visual cultures.
In juxtaposing theoretical reflections on the performativity of images in Western art
history with performative phenomena in Japanese visual cultures, it aims at encouraging
a promising interdisciplinary dialogue. The first chapter summarizes theoretical
approaches to the notion of cultural performance and performance studies relevant to
the art-historical debate on performativity.

The second chapter outlines ongoing theoretical reflections in the German speaking
scientific community of art history. The debate centers on performativity but also
intersects with ideas concerning the general nature of images as deictic communication
systems (iconic difference) and their capability to convince the viewer through visual
affection (iconic evidence). It furthermore touches the question of who is acting in
performative processes within as well as with images — the images themselves (image act)
or the viewers (gaze act).

The third chapter introduces three exemplary approaches to Japanese images and
visual cultures from performance-theoretical perspectives, namely to painting on the spot
(sekiga), to the cultural normalization of the brushstroke as an expression of the painter’s
personality, and to Morimura Yasumasa’s photographic Art History Series as a
contemporary example. The outlook focuses on the historic and ongoing art-historical
approaches to act with images, discussing art history itself as being actively involved in
performative processes.

1 Einfiihrende Uberlegungen

1.1 Performanztheoretische Perspektiven auf japanische Kulturen des Bildes — eine
Frage des Standpunktes

Die Frage nach performanztheoretischen Perspektiven auf und in japanische(r) visuelle(r)
Kunst, wie sie die Tagung Die Performanztheorie in der japanologischen Kult‘urwissenschaft1
aufwarf, verlangt aus meiner Perspektive als in Berlin ausgebildeter Kunsthistorikerin mit
Schwerpunkt Japan nach einer facettenreichen Herangehensweise. Neben

' Die Grundzige dieses Aufsatzes basieren auf meinem Vortrag ,Shukuzu als performativer Bildakt: Eine

Untersuchung der Blockbiicher von lkeda Koson (1801-1866)“ anldsslich der erwdhnten Tagung am
22.02.2013 an der Universitat Heidelberg.
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interdisziplindren Ansitzen zu Performativitit sind theoretische Uberlegungen aus der
Europdischen Kunstgeschichte und Bildwissenschaft genauso in den Blick zu nehmen wie
kunstgeschichtliche Untersuchungen zu japanischen Bildwerken. Dabei steht einer breiten
und vielschichtigen Debatte zur Performativitit von Bildern in der europaisch-
amerikanischen Kunstgeschichte und den Nachbardisziplinen ein mindestens ebenso
faszinierendes Spektrum an performativen Phanomenen in der japanischen visuellen Kunst
gegeniiber, ohne dass daraus bislang eine fruchtbare Auseinandersetzung resultierte.
Dementsprechend méchte ich mit diesem Aufsatz einen Uberblick tiber wesentliche
Stromungen in der europdisch-amerikanischen und der Ostasiatischen Kunstgeschichte
geben, um damit zu einer stdrkeren wechselseitigen Auseinandersetzung mit Bild-
Performanz sowohl in der entsprechenden Theoriebildung als auch in Anwendung auf
japanische Kulturen des Bildes anzuregen.

1.2 Bildlichkeit und Kulturen des Bildes

Performativitdat, Performanz und Performance, die als verwandte Begriffe sich
Uberschneidende Bedeutungsspektren mit sich fuhren,”> werden in Hinblick auf Bildwerke
und Kulturen des Bildes in ganz unterschiedlichen Bereichen und unter verschiedensten
Pramissen eingesetzt, von denen die nachfolgenden Positionierungen beispielhaft, aber
keineswegs erschopfend das kunstgeschichtliche Theoriefeld in Hinblick auf
performanztheoretische Perspektiven abstecken.

Insgesamt ldsst sich in der bisherigen Forschung kein einheitlicher Zugriff auf eine
spezifische Performanztheorie in der Kunstgeschichte und Bildwissenschaft feststellen. Die
verschiedenen Ansdtze kreisen aber im Wesentlichen um zwei Fragen, die sich nicht klar
voneinander trennen lassen und sich gleichermaRRen aus facheigenen wie fachfremden
Theoriedebatten speisen. Zum einen ist dies die Frage nach der Performativitdt von Bildern,
die fachintern auf Reflexionen von Bildlichkeit bzw. lkonizitdt — teilweise auch in
Gegenuberstellung zu Textlichkeit und Literarizitat — zurlckgreift und damit auch Impulse
von John L. Austins Konzept performativer AuBerungen (AusTiN 1962) und den daraus
entwickelten Sprechakttheorien aufnimmt. Der Bezug zu diesem Theoriestrang findet aber
eher auf einer metaphorischen und assoziativen Ebene statt, wofiir der Begriff des Bildaktes
und die darum von Horst Bredekamp konstruierte Bild-Theorie (BrRebekamp 2010)
symptomatisch sind.?

Zur Genese der einzelnen Begriffe sowie ihren Bedeutungsiiberschneidungen und -unterscheidungen vgl.
u.a. FISCHER-LICHTE 2012: 53. Ich verwende hier die Begriffe Performativitdat und Performanz synonym fiir
performative, d.h. wirklichkeitskonstituierende und selbstreflexive Phanomene. Demgegeniiber bezeichnet
Performance konkret ein auffiihrungshaftes Geschehen mit zeitlicher und raumlicher Begrenzung, wie es
sowohl in der Kunst als auch im Theater und im Ritual in Erscheinung tritt.

Eine direkte inhaltliche Ubertragung von Austins Sprechakttheorie auf die Domine der Kunst suggeriert
Dorothea von Hantelmanns Dissertationstitel How To Do Things With Art (HANTELMANN 2007). In ihrer
Auseinandersetzung mit den kinstlerischen Positionen von James Coleman, Daniel Burens und Jeff Koons
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Der zweite Fokus ist im Bereich der affektiven und kognitiven Wirkung von Bildern zu
verorten. Dieses Forschungsfeld wurde innerhalb der Kunstgeschichte vor allem aus
produktions- und rezeptionsasthetischen Ansatzen heraus entwickelt und beschaftigt sich
mit der Frage, wie Bilder auf ihre Betrachter einwirken bzw. wie sie Wirk- und
Handlungskraft (agency) entwickeln und ausiiben. Kunstbetrachtung kann hier in Rickgriff
auf theatrale Performativitatskonzepte (FISCHER-LICHTE 2004) und darin eingeflochtene
Korper-Diskurse (BUTLER 1993) als ein zeitlich und rdumlich determinierter korperlicher
Wahrnehmungsakt, teilweise konkret als Blickakt (KRAMER 2011) verstanden werden, in dem
die performative Kraft des Bildes aktiviert wird. Die intensive wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit Wahrnehmung im Zusammenhang mit Bildwerken in den letzten
Jahrzehnten entwickelte sich dabei nicht zuletzt in Reaktion auf den kiinstlerischen Diskurs
selbst, der im 20. Jahrhundert durch die Entwicklung neuer Kunstformate wie Performances,
Happenings und Installationen das Bild-Betrachter-Verhaltnis neu verhandelte.

Beide Fragen — die nach Performativitat im Bild sowie die nach der performativen Kraft
von Bildern bzw. dem performativen Umgang mit ihnen — kdénnen im Grunde nicht
voneinander getrennt, sondern nur ineinander verschrankt erforscht werden, weshalb hier
auch nicht explizit die Performativitdt japanischer Bilder, sondern die Performativitat
japanischer Kulturen des Bildes zur Diskussion gestellt wird. Der Begriff ,Kulturen des
Bildes” ist einer gleichnamigen Aufsatzsammlung (MERSMANN/ScHULz 2006) entlehnt: Er wird
hier verwendet, da die damit eingeforderte Perspektivierung, Fragen der Bildlichkeit nicht
losgelost von der kulturellen Einbindung von Bildern sowie deren spezifischer
Rezeptionssituation zu reflektieren, auch fiir die Performativitat von Bildern entscheidend
ist:

Eine so verstandene Kultur der Bilder, die stets im Plural von verschiedenen Kulturen
gedacht wird, ist offenkundig eng mit Medien verkniipft, die sie lberhaupt erst
materialisieren, im metonymischen Sinn verkérpern und fir alle sichtbar machen;
sodann eng auf die wahrnehmenden und handelnden K&rper innerhalb einer
bestimmten kulturellen Situation bezogen, ohne welche sie ebenfalls nicht existieren
koénnen. [...] Bilder entstehen in einem spezifischen Umfeld und entfalten von dort
aus ihre Wirkung, Funktion und Bedeutung. Sie sind in komplex interagierende
Kulturen eingebunden, in Mischkulturen also, von denen sie einerseits affiziert
werden und parasitar zehren, gegen die sie sich andererseits auch wieder abgrenzen,
teils zur Wehr setzen.*

aus performanztheoretischer Perspektive schlieRt sie an Austins, vor allem aber an Judith Butlers
Performativitatskonzept an.

*  MERSMAN/SCHULZ 2006: 13.
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Die Verschiebung des Gegenstandsbereiches vom Bild und seiner Bildlichkeit zu Kulturen
des Bildes negiert zudem eine global verstandene Bildkultur,® auf die in westlichen
Wissenschaftsdiskursen entwickelte Theorien wie die Performanztheorie gleichschaltend
anwendbar zu sein scheinen. Stattdessen bemihe ich mich hier um eine fruchtbare
wechselseitige Perspektivierung von Performativitat und japanischen Kulturen des Bildes.

1.3 Kultur als Performance und Performative Studien

Obwohl die Kunstgeschichte eine nicht zu verachtende Geschichte der Auseinandersetzung
mit der Wirklichkeitskonstitution und Selbstreferenzialitdt von Bildern sowie dem Bild-
Betrachter-Verhaltnis aufweisen kann, war das Fach lange Zeit nicht an der Entwicklung
performanztheoretischer Ansatze beteiligt. Die Grundlagen des heutigen Verstdandnisses von
Performativitat wurden in den miteinander verflochtenen Bereichen der Sprechakttheorie
(John Austin, John Searle, Jacques Derrida, u.a.), der Ritualforschung und
Kulturanthropologie (Victor Turner, Milton Singer, u.a.), der Kulturwissenschaft (Judith
Butler, Jon McKenzie, u.a.) und der Theaterwissenschaft (Richard Schechner, Erika Fischer-
Lichte, u.a.) gelegt.6 Dementsprechend generiert das Feld der Performativitatsforschung
keine homogene Performativitdtstheorie, sondern eine Vielzahl sich {iberlappender,
einander beeinflussender, teilweise aber auch widersprechender Denkansatze. Ungeachtet
dessen lasst sich festhalten, dass performative Akte kérperlich zu verstehende Handlungen
sind, die im Zuge ihrer Durchfiihrung neue, unvorhergesehene Wirklichkeit generieren und
ihr eigenes Tun dabei reflektieren, wobei das Gelingen oder Misslingen dieser
selbstreflexiven Wirklichkeitskonstitution von duBeren Bedingungen abhéngt.” Entscheidend
ist dabei die Fokusverschiebung weg von Handlungen als Ausdruck einer vorher
festgeschriebenen Aussage hin zu der Vorstellung, dass die Durchfiihrung der Handlung
Uberhaupt erst eine solche Aussage hervorbringt:

Der Begriff [des Performativen] bezeichnet bestimmte symbolische Handlungen, die
nicht etwas Vorgegebenes ausdriicken oder reprasentieren, sondern diejenige
Wirklichkeit, auf die sie verweisen, erst hervorbringen. Sie entsteht, indem die

Vgl. MERSMAN/SCHULZ 2006: 13.

Erika Fischer-Lichte legt mit Performativitdt. Eine Einfiihrung eine Gbersichtliche, die verschiedenen Strange
der Performativitatstheorie zusammenfiihrende Einflihrung von den Anfangen der
Performativitatsforschung bis zur Ausweitung dieses Forschungsfeldes zu Performativen Studien inklusive
performativer Perspektiven auf Text und Bild vor (FISCHER-LICHTE 2012). Die Aufsatzsammlung Performanz.
Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften (WIRTH 2002) bindelt Schliisseltexte zum Thema.
Neuere Ansatze zu Performativitdt als geisteswissenschaftlichem Ansatz mit literaturwissenschaftlichem
Schwerpunkt versammelt die Publikation Theorien des Performativen. Sprache — Wissen — Praxis
(HEmMPFER/VOLBERS 2011).

Vgl. FISCHER-LICHTE 2012: 41.
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Handlung vollzogen wird. Ein performativer Akt ist ausschlieBlich als ein verkorperter
zu denken.?

Anmerken lieRBe sich hier, dass Handlungen grundsatzlich immer performative bzw.
phdanomenologische und reprdsentative bzw. zeichenhafte Elemente innewohnen, da
performative Handlungen immer eingebettet in einen zeitlich-raumlichen Kontext vollzogen
werden, mit dessen reprdsentativen Normierungen sie in Wechselwirkung stehen.
Performanztheorie mit der Betonung koérperlicher, Wirklichkeit konstituierender Prozesse
gegenilber zeichenhafter Reprdsentation ist dabei in ihrer Radikalitat als Gegenbewegung
zur linguistischen Wende, dem damit einhergehenden Verstandnis von Kultur als Text und
der daraus resultierenden Ausweitung von Zeichentheorien auf samtliche Bereiche der
Geisteswissenschaft zu verstehen.’ Dementsprechend basiert die performative Wende zum
Ende des 20. Jahrhunderts auch auf dem sich durchsetzenden Verstandnis von Kultur als
Performance '°. Damit wurde Performativitit zwangsliufig aus ihren Kerngebieten
(Sprechakttheorie, Ritualforschung, Theaterwissenschaft) extrahiert und in den
transdisziplindr angelegten Performativen Studien ' zu  einer wissenschaftlichen
Perspektivierung fir die Geistes- und Sozialwissenschaften ausgebaut. In den Fokus geriet
dabei all das, was sich durch Texte, Codes und Diskurse nicht oder nur bedingt erklaren lasst,
allen voran der Korper und seine affektiven Reaktionen und Aktionen, denen letztlich

FISCHER-LICHTE 2012: 44.

Vgl. HASNER et al. 2011: 69.

Das Konzept der cultural performance, d.h. von Kultur als Performance, wurde ab 1955 maRgeblich von
Milton Singer am Beispiel seiner anthropologischen Untersuchungen indischer Kulturen gepragt (SINGER
1991: 4-6). Er betont dabei, dass sich das Selbstverstandnis einer Kultur nicht allein auf Texte und
Monumente stiitzt, sondern grundlegend durch Auffiihrungen bzw. Performances von gesellschaftlicher
Bedeutung wie z.B. Tempelfesten, Konzerten, Hochzeiten, etc. gepragt wird und damit eine theatrale
Dimension besitzt. Damit wird die Dynamik von Kultur konstatiert. In der Weiterentwicklung von theatral
zu performativ verstandener Kultur wird zudem die Selbstbeziiglichkeit und wirklichkeitskonstituierende
Kraft kultureller Prozesse betont (FISCHER-LICHTE 2012: 29-32). Diese Entwicklung wurde wesentlich durch
Judith Butlers Forschungen zu Geschlecht und Gender vorangetrieben, in denen sie die Auspragung und
Postulierung von Geschlechteridentitdat als kontinuierlichen Prozess wiederholter, gesellschaftlich
normierter performativer Akte beschreibt (u.a. BUTLER 1990; BUTLER 1993).

Die folgenden an der Freien Universitat Berlin angebundenen GroRRprojekte waren federfiihrend fir die
Entwicklung und Etablierung der Performativen Studien in der deutschen Wissenschaftslandschaft: das
DFG-Schwerpunktprogramm , Theatralitat. Theater als Modell in den Kulturwissenschaften” (1996—2002),
der SFB 447 , Kulturen des Performativen” der DFG (1999-2010) und das Internationale Forschungszentrum
,Interweaving Performance Cultures” des BMBF (seit 2008). Da all diese Projekte auf nationaler und
internationaler Ebene als Kooperationen mit Wissenschaftlern anderer Universitaten konzipiert sind, wird
das scheinbare regionale Monopol der FU Berlin auf Performativitdt zu einer Art Gatekeeper-Funktion
relativiert. Erwdhnenswert ist in dieser Hinsicht zum Beispiel auch der von der Universitdt Hamburg
entwickelte Master-Studiengang Performance Studies mit einer Kombination aus wissenschaftlicher und
kiinstlerischer Ausbildung. Hervorzuheben ist ferner, dass die Entwicklung der Performativen Studien stark
verflochten ist mit der Herausbildung ihres amerikanischen Aquivalents, den von Richard Schechner an der
New York University begriindeten Performance Studies (SCHECHNER 2002).
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Wahrnehmungsprozesse zu Grunde Iiegen.12 Ich denke, dass die Performanztheorie hier auf
ein der Geisteswissenschaft inhdrentes Kernproblem aufmerksam macht, ©* denn
performative Akte agieren liber Affekte und 16sen unvorhersehbare korperliche Reaktionen
aus. Diese Emergenzeffekte in autopoietischen Feedbackschleifen'® zwischen performativ
Handelnden lassen sich selbst mit den umfangreichsten Exkursen in die Phanomenologie
und Sprachphilosophie schwerlich erklaren und bedirfen letztlich eines noch zu
entwickelnden Forschungsinstrumentariums jenseits von Quellenstudium, Text- und
Bildanalyse. Ob interdisziplindre Forschungsverblinde mit Einbeziehung von Natur- und
Neurowissenschaften hier Abhilfe schaffen kénnen, muss sich erst noch erweisen.™

2 Bild-Performanz in Kulturen des Bildes

2.1 Verflechtungen zwischen der performativen und der ikonischen Wende

Im kunstgeschichtlichen Diskurs verdichten sich seit dem ausgehenden 20. Jahrhundert
Uberlegungen zu Wahrnehmung, Affektausiibung und Wissensgenerierung in Hinblick auf
den Kerngegenstand des Faches — das Bild. Die dabei auftretenden massiven
Uberschneidungen zu performanztheoretischen Uberlegungen tiberraschen nicht, fand doch
die Auspragung der Performativen Studien aus der Theaterwissenschaft etwa zeitgleich mit
der Ausbildung der Bildwissenschaft und Bildanthropologie aus der Kunstgeschichte statt.
Auch die ikonische Wende®® richtete sich gegen ein Verstindnis von Welt als Text und
rickte angesichts der Bilderflut in den neuen Medien ganz dhnliche Probleme wie die

Fischer-Lichte arbeitet Wahrnehmung als einen wesentlichen Bestandteil performativer Prozesse heraus,
wobei Wahrnehmung selbst ebenfalls als performativer Prozess zu verstehen ist. Auch aus dieser
Argumentation ergibt sich eine Ausweitung des Performativitdtskonzeptes auf samtliche kulturellen und
sozialen Erscheinungen, wobei ,der enge Zusammenhang zwischen Wahrnehmung, Handeln und
Bedeutungskonstitution” in den Fokus der Performativen Studien riickt (FISCHER-LICHTE 2012: 101-112, Zitat
ebd.: 133).

Vgl. HASNER et al. 2011: 70-71.

Vgl. FISCHER-LICHTE 2012: 55-56.

Die interdisziplindre Zusammenarbeit von Geistes-, Sozial-, Natur- und Neurowissenschaften erfahrt in den
letzten Jahren eine starke Forderung, um Wahrnehmungsprozesse sowie Prozesse der Affekt- und
Wissensgenerierung zu  erforschen bzw. ein geeignetes Forschungsinstrumentarium  zur
Auseinandersetzung mit diesen Phdnomenen zu entwickeln. Beispielhaft hierfiir sind das von 2007 bis 2012
geforderte interdisziplindre Forschungszentrum ,Languages of Emotion” an der Freien Universitat Berlin,
das 2012 eingerichtete Exzellenzcluster ,Bild Wissen Gestaltung. Ein interdisziplindres Labor” an der
Humboldt Universitat zu Berlin sowie das sich derzeit im Aufbau befindende , Max-Planck-Institut fir
empirische Asthetik” in Frankfurt am Main.

Ahnlich wie die Performativen Studien sind auch die Bildwissenschaften mit einer amerikanischen
Schwesterdisziplin, den Visual Culture (Studies), eng verschlungen. So spiegelt sich die von Gottfried
Boehm aufgeworfene Frage nach dem Bild angesichts des von ihm propagierten iconic turn in J.W.T.
Mitchells Auseinandersetzungen mit dem Bild (MITCHELL 1994) und dem von ihm ausgerufenen pictorial
turn.

13
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Performativen Studien in den Fokus, die in der Frage ,Was ist ein Bild?“ (Boenm 1994) ihren
fachinternen Ausgangspunkt fanden.’

Wenn es tatsachlich jene ,Wende zum Bild“ gibt, die der Begriff iconic turn
umschreibt, dann kommen nicht nur Tages- und Oberflaichenphdanomene ins Spiel,
sondern tragende Voraussetzungen unserer Kultur. In diesem Sinne diskutieren wir
die These: Bilder besitzen eine eigene, nur ihnen zugehorige Logik. Unter Logik
verstehen wir: die konsistente Erzeugung von Sinn aus genuin bildnerischen Mitteln.
Und erlauternd fligen wir hinzu: diese Logik ist nicht-pradikativ, das heisst nicht nach
dem Muster des Satzes oder anderer Sprachformen gebildet. Sie wird nicht
gesprochen, sie wird wahrnehmend realisiert.'®

Vom Diktat des textlichen Zeichens befreit, gingen Kunsthistoriker in den letzten Jahren
verstarkt der Frage nach, was denn nun Bilder seien, inwiefern sie anders funktionieren als
Texte, wie sie ihre Wirk- und Beweiskraft entfalten und wie sie als Akteure in kulturellen
Prozessen agieren. Deutlich wird diese Schwerpunktsetzung, die zweifellos auch einem
disziplindren Selbstbehauptungsdiskurs zu schulden ist, mit einem Blick auf einige Projekte
der Kunstgeschichte im deutschsprachigen Raum, deren Veroffentlichungen auch den
wissenschaftlichen Diskurs zum Thema dominieren. Zu nennen ware hier vor allem der 2005
an der Universitat Basel eingerichtete ,eikones” NFS Bildkritik, aber auch das 2000-2009
von der DFG geférderte Graduiertenkolleg ,Bild. Kérper. Medium. Eine anthropologische
Perspektive” an der Hochschule fiir Gestaltung Karlsruhe, das die Ausdifferenzierung der
Bildanthropologie unter der Leitung von Hans Belting weiter vorantrieb. Allein in Berlin und
Potsdam konzentrieren sich derzeit drei DFG-Projekte, die um Fragen zum Bild kreisen: die
2009 eingerichtete Kolleg-Forschergruppe ,Bildakt und Verkorperung” an der Humboldt
Universitdt zu Berlin, die 2012 eroffnete Kolleg-Forschergruppe ,,BildEvidenz. Geschichte
und Asthetik” an der Freien Universitit Berlin und das ebenfalls 2012 etablierte
Graduiertenkolleg ,,Sichtbarkeit und Sichtbarmachung. Hybride Formen des Bildwissens” an
der Universitat Potsdam.

Als wichtige Schlisselbegriffe der verschiedenen Bildtheorien, die teilweise an
unterschiedliche Projekte gebunden sind, haben sich die Konzeptualisierungen
,Bildakt” (Horst Bredekamp, Humboldt-Universitat Berlin), ,Bild-Performanz” (Ludger
Schwarte, Kunstakademie Dusseldorf), ,ikonische Differenz“ und ,ikonische
Evidenz“ (Gottfried Boehm, Universitat Basel) sowie ,bildliche Evidenz“ (Klaus Kriiger/Peter
Geimer, Freie Universitat Berlin) herausgebildet. Diese verschiedenen Forschungsansatze
und Konzepte teilen gemeinsame Fragen rund um das Bild, weshalb sie zwangslaufig
Uberschneidungen aufweisen, dabei aber auch deutlich unterschiedliche Schwerpunkte
setzen.

7" vgl. auch WuLF 2005: 35.

¥ BoeHMm 2007: 34.
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2.2  Zum Problem der Ko-Prasenz

Wie eingangs erwahnt, haben die verschiedenen performanztheoretischen Ansatze zum Bild
und seiner Bildlichkeit die miteinander verschrankten Fragen nach Wirkung im Bild durch
Bildlichkeit sowie die Wirkkraft des Bildes im Zusammenspiel mit seinen Rezipienten als
Ausgangspunkt. Die flr theatrale Performativitdit notwendige, rdaumlich und zeitlich
determinierte Ko-Prasenz zwischen Handelnden und Wahrnehmenden ist fur Bild und
Betrachter dabei nicht gegeben oder muss zumindest anders gefasst werden. Einen
moglichen Ansatz hierfir stellt die aus dem SFB , Kulturen des Performativen” entwickelte
Unterscheidung zwischen struktureller und funktionaler Performativitdt in Hinblick auf
literarische Texte dar.’ Bernd Hisner, Henning Hufnagel, Irmgard Maassen und Anita
Traninger unterscheiden in ihrem Aufsatz ,Text und Performativitat” (HASNER et al. 2011)
grundlegend zwischen struktureller Performativitat im Text und funktionaler Performativitat
in den Beziehungen des Textes zu seiner Leserschaft, womit sie sich einer
rezeptionsasthetischen Sichtweise anndhern. Unter dem Begriff strukturelle Performativitat
erfassen die Autorlnnen Strukturen auf der Textebene, die zum Ziel haben, die nicht
vorhandene Prasenz und Korperlichkeit des Textes Uber textimmanente Effekte zu
rekompensieren, indem sie Gleichzeitigkeit und Ereignishaftigkeit simulieren. 2 pie
funktionale Performativitdt bezeichnet dagegen Emergenzeffekte, mit denen der Text auf
seine Leser wirkt. Zudem differenzieren Hasner et al. die funktionale Performativitat
zwischen Text und Leser sowie die strukturelle Performativitat auf der Textebene (discours)
von moglichen performativen Entwicklungen innerhalb der Handlung (histoire). Gleichwohl
weisen sie darauf hin, dass diese verschiedenen Arten von Performativitdt an und im Text
nicht unabhangig voneinander existieren, sondern sich vielmehr interdependent zueinander
verhalten.”

Diese Interdependenz zwischen inhaltlicher, struktureller und funktionaler
Performativitat umschreibt unter Umgehung des Prinzips der Ko-Prasenz das
Wirkungsverhaltnis zwischen Text und Leser mit gewissen Parallelen zu Erika Fischer-Lichtes
Konzept der autopoietischen Feedbackschleife, wie sie es in ihrer Asthetik des
Performativen (FISCHER-LICHTE 2004) fiir Auffihrungen entwickelt. Sie wendet die
autopoietische Feedbackschleife als ein selbstbeziigliches, sich selbst hervorbringendes
System in der Folge auch auf andere Bereiche an, ohne aber das Bedingungsmerkmal der
Ko-Prasenz fallen zu lassen:

9 Vgl. FISCHER-LICHTE 2012: 138-145.

Die fiir Texte herausgearbeiteten Elemente auf der Ebene der strukturellen Performativitat, die letztlich
aber auch die funktionale Performativitat bedingen, sind u.a. Selbstreferenzialitat, Indexikalisierungs-
strategien, fingierte Oralitat, Visualisierungsstrategien, narrative Metalepsen, showing statt telling, etc.
(HASNER et al. 2011: 83).

Vgl. HASNER et al. 2011: 82-86.
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Die Auffihrung als ein ko-prasentischer Prozess erzeugt sich sozusagen selbst bzw.
ihre eigene Wirklichkeit als eine autopoietische Feedbackschleife. Daher ist ihr Ablauf
vor oder bei ihrem Beginn oder zu irgendeinem Zeitpunkt ihrer Dauer auch nicht
vollstandig planbar und vorhersagbar. |hr eignet vielmehr ein hohes MaR an
Kontingenz. Dies gilt nicht nur fir Fullballspiele oder Gerichtsverhandlungen,
sondern auch fiir kiinstlerische Aufflihrungen des Theaters oder der Performance-
Kunst.*”

Sowohl! die autopoietische Feedbackschleife als auch die Interdependenz von inhaltlicher,
struktureller und funktionaler Performativitat fokussieren damit auf unterschiedliche Weise
das Verhadltnis zwischen Intention und Emergenz, das in zeitlich und rdumlich
determinierten Wahrnehmungsprozessen zwischen Werk bzw. Auffihrung und Rezipient
seine transformative Wirkung entfaltet.

2.3 lkonische Differenz als Schliissel zur Bild-Performanz

Diese Denkmodelle zum Zusammenspiel von Intention und Emergenz in zeitlich und
raumlich determinierten Wahrnehmungsprozessen erscheinen mir auch fur die
Untersuchung von Bildern aufschlussreich, da sie unmittelbar auf die Frage anwendbar sind,
wie Bilder in der Dreiecksbeziehung mit Produktion und Rezeption Wirk- und
Handlungskraft erzeugen. Die fiir die Textanalyse aufgemachte Unterscheidung zwischen
,Was zeigt der Text?“ (showing) und ,Was sagt der Text?“ (telling) funktioniert bei
Bildwerken allerdings nur bedingt,23 da Bilder in der Regel immer zeigen und nur in den
seltensten Fallen tatsachlich sprechen (KRUGER 2003). Die Frage nach dem
Spannungsverhaltnis von Reprasentation und Prasentation kehrt sich hier um: Bilder sind
immer an erster Stelle Prasentation, in die durchaus reprasentative Elemente eingewoben
sind. Vereinfacht gesagt waren damit alle Bilder performativ. Sie bringen nach eigenen
Gesetzen eine mehr oder weniger abgeschlossene Welt, wenn auch nur eine Bilderwelt,
hervor — sind also wirklichkeitskonstituierend — und verweisen gleichzeitig durch ihre
Materialitat auf ihren Schaffensakt, wodurch ihnen selbstreflexive Zlige eingeschrieben sind.
Ahnlich wie im Falle der Literatur findet dieser performative Akt aber nicht in einem
Moment der Ko-Prdsenz statt, sondern in dem interdependenten Zusammenwirken von
inhaltlicher, struktureller und funktionaler Performativitdt, das erst im Zuge des
Rezeptionsprozesses aktiviert wird.

Die so begriindbare generelle Performativitat von Bildern ist letztlich nicht von Nutzen,
lediglich die Unterscheidung zwischen performativen und nicht-performativen Kunstwerken
wird damit hinfallig:

2 FISCHER-LICHTE 2012: 55.

> Vgl. HASNER et al. 2011: 73-74.
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Denn jede sprachliche AuRerung enthilt sowohl konstative (bezeichnende) wie auch
performative (hervorbringende) Aspekte. So gesehen ist die Rede von einem
»performativen Sprechen” tautologisch. Und gleiches [...] gilt fir Kunstwerke. Von
einem performativen Kunstwerk zu sprechen macht deshalb wenig Sinn, weil es eben
kein nicht-performatives Kunstwerk geben kann.?

Entscheidender als die Feststellung oder Diskussion einer generellen Performativitat von
Bildern ist dementsprechend die von Dorothea von Hantelmann in ihrer Dissertation
(HANTELMANN 2007) eingeforderte wissenschaftliche Perspektivierung, die nach Bild-
spezifischen Strategien der Bedeutungsproduktion in Kulturen des Bildes fragt:

Es geht darum, einer spezifischen Dimension kiinstlerischer Bedeutungsproduktion
Gewicht zu verleihen, das Hervorbringende, Realitdtserzeugende und —gestaltende
eines Kunstwerks (und zwar prinzipiell jedes Kunstwerks) als bedeutsam zu erkennen
und zu diskursivieren. Ins Blickfeld gerat dabei der kontingente und schwer zu
erfassende Bereich der Wirkungen und Effekte, die Kunst situativ, d.h. bezogen auf
einen raumlichen und diskursiven Kontext, sowie relational, d.h. in Bezug auf ihre
Betrachter hervorbringt.”

Aus kunstgeschichtlicher Perspektive ist, wie bereits erwahnt, Bildlichkeit der
Ausgangspunkt fiir diese Frage nach bildspezifischen Strategien der Bedeutungsproduktion.
Gottfried Boehm bezeichnet die fiir Bilder charakteristische nicht-sprachliche Generierung
von Sinn als ikonische Differenz, womit er darauf verweist, dass Bilder immer nur eine
mogliche faktische Sichtweise des Bildgegenstandes von unendlich vielen moglichen
imaginaren Sichtweisen des dreidimensionalen Bildgegenstandes wiedergeben. Die darin
klaffende Differenz, die durch die Materialitat des Bildes, seinen medialen Status gleichzeitig
Uberbrickt und betont wird, eroffnet einen Spielraum, in dem visuelle Bedeutung
iiberhaupt erst erfahrbar wird.”® Boehm weist in dieser Hinsicht auch auf die dem Bild
innewohnende doppelte Zeigeleistung hin:*’

Die Logik der Bilder umfasst eine qualitative Transformation, die sich auf
unterschiedlichen Ebenen beschreiben Iasst. In ihr wandelt sich das Faktische ins
Imagindre, entsteht jener Uberschuss an Sinn, der blosses Material (Farbe, Mértel,
Leinwand, Glas usw.) als eine bedeutungsvolle Ansicht erscheinen lasst. Diese
Inversion ist das eigentliche Zentrum des Bildes und seiner Theorie. Unbestimmtheit

** HANTELMANN 2007: 11.

HANTELMANN 2007: 12.

Vgl. hierzu auch KRUGER 2007: 419: ,In der Zusammenschau der hier betrachteten Gemalde 13t sich sagen,
dal die Frage nach den bildlichen Evidenzeffekten und weiter reichend auch nach dem bildlichen Diskurs
des Imaginaren, die Frage also nach der Wirkungsweise und Struktur der formgebenden Veranschaulichung,
mittels derer die Einbildungskraft sich in Bildern, die imaginatio sich in imagines konkretisiert und darin
bindende Gestalt annimmt, unablésbar mit der Frage nach dem komplexen medialen Status der Bilder
verknipft ist.”

Vgl. u.a. BOEHM 2007: 19, 210-211 und BOEHM et al. 2008: 12.
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ist daflir unverzichtbar, denn sie schafft erst jene Spielrdume und Potentialitdten, die
das Faktische in die Lage versetzen, sich zu zeigen und etwas zu zeigen.”®

Deutlich wird hier noch einmal, inwiefern Bilder als per se performative Zeichensysteme
verstanden werden koénnen: Indem sie etwas zeigen und dabei sich zeigen, sind sie
gleichzeitig wirklichkeitskonstituierend und selbstreflexiv. Das dabei von Boehm
beschriebene Moment der Ambivalenz wurde im Ubrigen von Erika Fischer-Lichte als
Charakteristikum  performativer Akte  herausgearbeitet, das die Entstehung
unvorhergesehener Bedeutungen, so genannte Emergenzeffekte, erst erméglicht.29

Ausgehend von der doppelten Zeigeleistung des Bildes, durch welche Aussage und
Aussagendes im Bild zusammenfallen, bezeichnet Ludger Schwarte in seinen einflihrenden
Uberlegungen zur Bild-Performanz (ScHWARTE 2011) Bilder insofern als performativ, als sie in
und durch sich ein Abbild einer eigenen Welt erschaffen, wodurch sie Identitat stiften und
am Prozess der Kultur-Generierung teilhaben. Diese Art Bedeutungsproduktion von Bildern,
um die es ja auch Hantelmann geht, gelingt ihnen nur dann, wenn man ihnen Glauben
schenkt, d.h. wenn es den Bildern gelingt, ihre Betrachter Kraft der in ihnen ausgepragten
Evidenzen und Affekte zu (iberzeugen. Hierbei betont Ludger Schwarte wiederum das
Zusammenwirken von Bildproduktion und Bild im Wahrnehmungsakt des Rezipienten,
wobei er die Handlung der Bildschaffung als im Bild eingeschriebene, wahrzunehmende
Geste hervorhebt.*

2.4 lkonische und bildliche Evidenz

Das Forschungsfeld von ikonischer (BoeHm et al. 2008) und bildlicher Evidenz (KRUGER 2009,
GEIMER/KRUGER 2013) setzt an dieser fiir die Bild-Performanz notwendigen Uberzeugung des
Betrachters an.>' Ausgangspunkt ist hier die Beweis- und Wirkkraft des Bildes, das durch
sinnliche Mittel, konkret durch Bild-spezifische (nicht sprachliche) Verfahren Uberzeugt,
weshalb wiederum die Frage der Bildlichkeit gegeniiber anderen Kommunikationsformen in

% BOEHM 2007: 211.

Vgl. FISCHER-LICHTE 2012: 87-99, 147-149.

Vgl. SCHWARTE 2011: 13-15.

Es spricht fir die traditionell wie aktuell starke Ausdifferenzierung der deutschsprachigen
kunstgeschichtlichen Theoriebildung, dass sich um die Evidenz von Bildern diese beiden Konzeptu-
alisierungen ikonische Evidenz und bildliche Evidenz entwickelt haben. Beide Forschungsansatze weisen
zahlreiche Ubereinstimmungen auf, verweisen aber — vorgetragen von individuellen Forschern an
unterschiedlichen kunstgeschichtlichen Institutionen — durchaus auf verschiedene kunstgeschichtliche
Traditionen und bringen entsprechend divergente Schwerpunktsetzungen mit sich. So tragt beispielsweise
die ikonische Evidenz gewissermaRen qua nomen noch das Erbe der lkonik Max Imdahls mit sich (etwa in
der Betonung der Einzelleistung von Bildern und der daraus abgeleiteten Notwendigkeit von
Einzelanalysen; BoEHM 2008: 30-32), wahrend dieser Traditionsstrang im Entwurf der bildlichen Evidenz
nicht mitschwingt, sondern stattdessen explizit das Bild im Spannungsgefiige von Autonomie und
Heteronomie, als historisch verankertes und &asthetisch wirksames Dispositiv (GEIMER/KRUGER 2013: 7-8)
betont wird.
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den Fokus geriickt wird, womit zwangslaufig das Ringen um eine tragfahige Theorie des
Bildes einhergeht.

Wissenschaftsgeschichtlich fuBen Uberlegungen zur Evidenz des Bildes in dem
lateinischen Begriff evidentia (griechisch endrgeia) der antiken Rhetorik, der — vermittelt
Uber Rekurse in die Phanomenologie — in den letzten Jahren mit der wissenschaftlichen
Hinwendung zu Wahrnehmungsprozessen neue Aktualitat erfahrt.?

Die Ableitung des Evidenzbegriffs von e-videri — ,herausschneiden,
hervorscheinen” — aber macht das Unausweichliche einer solchen Erscheinung
deutlich: ihre Wirkkraft leuchtet sozusagen aus dem Gesehenen selbst hervor und
trifft den Betrachter mit der Gewalt einer von aullen an ihn herangetragenen
Tatsache. Damit ist der subjektive Anteil der Wahrnehmung zunachst einmal auBer
acht gehalten, denn Evidenz ,macht deutlich” und , stellt klar”, enthiillt Verborgenes
und autorisiert es. Die Strahlkraft des Bildes aber kann nur im dialektischen
Wechselspiel mit dem ,Hineinsehen” und , Durchschauen” — d.h. mit dem aktiven
Anteil — des Betrachters fruchtbar gemacht werden.*

Analog zu performanztheoretischen Sichtweisen auf das Bild, wird mit dem Ansatz der
bildlichen Evidenz also der Umstand betont, dass das Bild nicht lediglich reprdsentatives
Abbild ist, sondern Bedeutung inklusive reprasentativer Verweise auf verschiedene
Referenzrahmen (z.B. andere Bilder, Zeitgeschehen, etc.) erst im Zuge seiner Bildfindung
und deren Wahrnehmung generiert. Das Bild erscheint dabei als medial gefasste Prasenz,®
die den Betrachter nicht mittels sprachlicher Argumente, sondern in Wahrnehmungs-
prozessen durch das Zusammenspiel von vermittelten Evidenzen und Affekten (iberzeugt.
Der Verlauf dieser Wahrnehmungsprozesse ist durch die spezifischen visuellen Vorgaben
des Bildes angelegt, aber — in dem Sinne wie reale Betrachter sich vom impliziten Betrachter
unterscheiden — nicht vollstandig planbar und offen fir emergente Entwicklungen.g5 Die
visuellen Vorgaben des Bildes und die von ihnen ausgel6sten Evidenzeffekte®® unterliegen
letztlich zeitlich und rdumlich determinierten kulturellen Normierungen, auf welche die
Bilder als , dsthetisch wirksame Dispositive“®” ihrerseits einzuwirken vermogen. Evidenz wird

> Eine Einflhrung zum Evidenz-Begriff mit zahlreichen weiterfilhrenden Literaturverweisen gibt die

Einleitung , Evidentia. Reichweiten visueller Wahrnehmung in der Frilhen Neuzeit” von Gabriele Wimbdck,
Karin Leonhard und Markus Friedrich (WimBAck et al. 2007) zu der gleichnamigen Aufsatzsammlung.
Wahrend hier der Fokus auf die naturwissenschaftlich geprdgte Entwicklungsgeschichte des Sehens gelegt
ist, geht Gottfried Boehm in seiner Herleitung des Begriffes ,ikonische Evidenz” (BoEHM 2008) starker auf
Denkansatze aus der Phanomenologie von Edmund Husserl ein.

WIMBOCK et al. 2007: 12.

> vgl. KRUGER 2007: 392.

> Vgl. STOELLGER 2008: 183-185.

3 Kriger betont, dass bildliche Evidenz lediglich als Evidenzeffekte erfahrbar ist, wodurch zwangsldufig eine
rezeptionsadsthetische Perspektive mitgedacht wird, in der sich das Konzept aber nicht erschopft (KRUGER
2007: 393, 419-420).

KRUGER 2009: 909.

33

37

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



Wibke Schrape 24

dabei als eine asthetische Grundkategorie von Bildern erkannt, % die in ihrer
kunstgeschichtlichen Konzeptualisierung als ein  Brennpunkt fiir performative
Wechselwirkungen zwischen Bildern und ihren Produktions- und Rezeptionskontexten zu
verstehen ist, in dem die Wirk- und Handlungsmacht von Bildern kulminiert.

2.5 Bildakt und Blickakt

Analog zu Konzepten um die Evidenz des Bildes, welche die zweifellos im Rezeptionsakt
stattfindende Bedeutungsgenese von Bildern letztlich in die (produzierten) Bilder
zuriickfihrt,®® ohne diese zu autonomen, quasi-magischen oder beseelten Objekten zu
Uberhohen, kreist die Debatte um Bildakt (BREDEKAMP 2010) versus Blickakt (KRAMER 2011)
um die Frage, wer oder was eigentlich handelt, wenn Bilder in performative Handlungen
eingebunden sind.

So geht Horst Bredekamp in seinen Darlegungen zum Bildakt, die eine umfassende Bild-
Theorie aufbauen, davon aus, dass Bilder kulturelle Zusammenhange stiften bzw. als
Setzungen sozialer und kultureller Identitdten agieren, also in performative Prozesse der
Kulturstiftung eingebunden sind.*® Hierfur nutzen Bilder die ihnen eigenen ikonischen
Eigenschaften, um den Betrachter anzuriihren und Uber diese sinnliche Erfahrung
Empfinden, Denken und Handeln anzuregen. Dieses affektive Anriihren des Betrachters, in
dessen Zusammenhang Bredekamp auch auf die endrgeia verweist,** wird mit einem Rekurs
auf Platon, Heidegger und Lacan als eine Handlung des Bildes bzw. dementsprechend als
Bildakt aufgefasst,42 ohne dabei freilich den Betrachter ganz aus den Augen zu verlieren:

Unter umgekehrten Vorzeichen geht der ,Bildakt” damit auf die
Ursprungsbestimmung des , Sprechakts” zurilick. Der von Schleiermacher bis Austin
verfolge Sinn des ,Sprechakts” zielte auf AuRerungsakte, die den Effekt der Wérter
und Gesten im AuRRenraum der Sprache zum Wesen ihrer selbst machten. Der hier
verwendete Begriff des ,Bildakts”“ nimmt diese Spannungsbestimmung auf, um den

*® Vgl. BOEHM 2008: 16-17 und GEIMER/KRUGER 2013: 2.

Deutlich wird dies aus einem anderen Blickwinkel auch in der Dissertation der Kiinstlerin und Philosophin
Judith Siegmund, die Uber ihre Konzeptualisierung von Evidenz in der Kunst versucht, die Seite der
kinstlerischen Produktion in der Bedeutungsgenese durch/in Kunst starker zu beleuchten und im
kunstgeschichtlichen Diskurs zu starken (SIEGMUND 2007).

Auch wenn es Bredekamp dabei expressis verbis nicht um eine Positionierung im Wettstreit zwischen Bild
und Sprache geht (BREDEKAMP 2010: 55), nehmen seine Ausfiihrungen zur Bildschopfung als evolutionaren
Schritt zur Menschwerdung doch genauso deutlich und bisweilen pathetisch ausformuliert sowie
angereichert mit einem Bezug auf Boehms ikonische Differenz eine solche Setzung vor: ,, Die Rahmung einer
Sonderform bezeugt mit der Erkenntnis dsthetischer Unterschiede auch den Willen, diese gestaltend zu
verstarken. Hier ist jene Unterscheidung angelegt, die als ,ikonische Differenz’ zur Grundbestimmung des
Bildes gehort. Derartige Fahigkeiten sind zu Markzeichen der Evolution geworden: Mensch ist, wer
Naturgebilde in Bilder umzuformen und diese als eigene Sphare zu bestimmen vermag.”“ BREDEKAMP 2010:
27-28.

Vgl. BREDEKAMP 2010: 22.

Vgl. BREDEKAMP 2010: 36-48.
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Impetus in die AuBenwelt der Artefakte zu verlagern. In diesem Positionswechsel
geht es um die Latenz des Bildes, im Wechselspiel mit dem Betrachter von sich aus
eine eigene, aktive Rolle zu spielen.”

Zwar verweist Bredekamp diesbeziiglich selbst auf den Missstand, dass frihere Bildakt-
Theorien durch eine Gleichsetzung von Bildern nicht mit Sprechen, sondern mit Wortern zu
einer irregeleiteten Bildauffassung gelangt seien,** und argumentiert in seinen Darlegungen
dahingehend, dass sowohl Bilder als auch Sprechen AuRerungsakte seien, aber tatsichlich
setzt genau an dieser Analogie zwischen Sprech- und Bildakt die performanztheoretische
Kritik an. Denn in dem Sinne, wie ein Sprechakt nicht ohne Sprecher und Hérer stattfinden
kann, ist auch das Bild zur Entfaltung seiner Wirkung auf den Betrachter angewiesen,
weshalb korrekterweise von einem Blickakt zu sprechen sei.”> Ankniipfend an Uberlegungen
von Hans Belting (BELTING 2005), der sich wiederum auf Jean-Paul Sartre beruft,
konzeptualisiert Sybille Kramer dementsprechend den Blick als Interaktion zwischen Bild
und Betrachter, d.h. als eine vom Betrachter angesichts der Prdasenz des Bildes
vorgenommene Handlung, die letztlich die performative Kraft von Bildern aktiviert:*®

Unser Verhaltnis von Bildern partizipiert an dem Umstand, dass wir soziale Wesen
sind, und zwar genau deshalb, weil die Form dieser unserer Sozialitat verwurzelt ist
im Wechselverhiltnis von Blicken/Angeblicktwerden. Eine Beziehung, angesiedelt in
der Domane des Zwischenmenschlichen, wird somit auf das Verhaltnis von Bild und
Betrachter Ubertragen, die dabei nicht langer Werk bzw. Objekt und Betrachter bzw.
Subjekt bleiben, sondern in ein , Interaktionsverhaltnis” treten.”’

In dieser Interaktion zwischen Bild und Betrachter, die Kramer unter dem Begriff Blickakt
fasst, entfaltet sich fiir sie die Performativitdt von Bildern in einem Prozess der Widerfahrnis
oder asthetischen Ansteckung zwischen dem medial gefassten Bild und dem Korper des
Betrachters.*® Anders als das Sehen, das vom Subjekt ausgehend das Angesehene erfasst
und objektiviert, trifft der Blick immer auf einen Gegenblick, der eine solche Vereinnahmung
und Objektivierung vereitelt und statt dessen eine ambivalente Beziehung aufbaut, in der
Subjekt-Objekt-Beziehungen zumindest teilweise zugunsten der Interaktion aufgehoben
werden. *° Diese Blickbeziehung lieRe sich ohne weiteres als eine autopoietische

** BREDEKAMP 2010: 51-52.

Vgl. BREDEKAMP 2010: 48-52.

Vgl. KRAMER 2011: 68—71 und FISCHER-LICHTE 2012: 149.

Vgl. KRAMER 2011: 68-71.

KRAMER 2011: 70-71.

Vgl. KRAMER 2011: 65, 76-80. Krdmer verweist in dieser Hinsicht u.a. auf wegweisende Uberlegungen der
Kunsthistoriker David Freedberg (The Power of Images) und Georges Didi-Hubermann (Was wir sehen,
blickt uns an. Zur Metapsychologie des Bildes). Ahnlich duRert sich auch Bernhard Waldenfels, wenn er den
Prozess des Auffallens bzw. ins Auge Stechens von Bildern als ein Widerfahrnis und eine Affektion mit
durchaus aggressivem Potential beschreibt (WALDENFELS 2008: 49-50).

Vgl. auch FISCHER-LICHTE 2012: 149 und BELTING 2005: 50-51.
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Feedbackschleife verstehen, wie auch Fischer-Lichtes Beschreibung des Blickaktes
verdeutlicht:

Mit dem Begriff des Blickaktes wird also ein Ereignis gefasst, das eintritt, wenn ein
Subjekt durch seine Imagination ein von ihm angeblicktes Bild verlebendigt und
damit ein quasi-intersubjektive sozusagen ko-prdsentische Beziehung zwischen sich
und dem Bild herstellt. Der Blickakt bringt auf diese Weise eben das hervor, worauf
der Blickende reagiert.”

Die Umschreibung der Bildwirkung als Blickakt verdeutlicht Uber Umwege in die
Performanztheorie, dass die Bedeutung eines Bildes zeitlich und rdumlich bedingt ist. lhre
Grundlagen sind zwar im Bild angelegt, aber die Bedeutung, die durch Bilder und mit Bildern
gewonnen wird, unterliegt kulturell normierten wund performativ vollzogenen
Rezeptionsprozessen. Die Tatsache, dass trotz dieser Erkenntnis die Bildtheorie
vergleichsweise wenig auf performanztheoretische Uberlegungen eingeht, sieht Sybille
Krdamer zu Recht in dem Umstand, dass die Kunstgeschichte bereits aus anthropologisch-
kulturalistischen und wahrnehmungstheoretisch-phdnomenologischen Ansatzen heraus in
der Lage war ,,die Engflihrung einer zeichentheoretischen Betrachtung von Bildverhaltnissen

zu benennen und auch zu tiberwinden“!.

2.6 Bild-Performanz in Kulturen des Bildes

Zusammenfassend lasst sich konstatieren, dass Performanz in der aktuellen Bildtheorie
durchaus eine Rolle spielt, aber nicht unbedingt als solche thematisiert wird. Allen Ansatzen
gemeinsam ist das Zugestandnis, dass Bilder Wirkkraft (agency) ausiben, indem sie
innerhalb des von ihnen vorbestimmten Rahmens in Hinblick auf den Betrachter Wirkmacht
bzw. Affekte und Uberzeugungskraft bzw. Evidenz aktivieren.>® Hierbei nutzen Bilder die
ihnen eigenen, visuellen Strategien, die Parallelen, aber auch Differenzen zu anderen
Kommunikationssystemen des Kulturellen wie z.B. Text, Gestik, Musik, etc. aufweisen. So
funktionieren Bilder als in Szene gesetzte Weltbilder, deren Autonomie durch Referenzen
auf andere Bilder und aulSerbildliche Kontexte relativiert wird.

*® FiscHER-LICHTE 2012: 151.

KRAMER 2011: 82.

In Hinblick auf das Agieren von Bildern, ihrer Wirk- und Handlungsmacht, die in performativen Prozessen
zum Tragen kommt, gibt es zahlreiche Uberschneidungen zwischen performanztheoretischen Ansitzen und
der vor allem von Bruno Latour geprdgten Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT). Erika Fischer-Lichte
thematisiert diese Uberschneidungen in ihrem Kapitel ,,Die Macht der Dinge”, in dem es um die Rolle von
Dingen in performativen Prozessen geht (FISCHER-LICHTE 2012: 166—-67). Anfang der 1980er Jahre durch
Latour, Michel Callon, John Law und Madeleine Akrich entwickelt, arbeitet die ANT an dhnlichen Problemen
wie die Performanztheorie, wie z.B. die Uberwindung der Objekt-Subjekt-Trennung, die Sybille Krdmer in
performativen Prozessen ebenfalls aufgehoben sieht (KRAMER 2011: 69-71).
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Die performative Kraft von Bildern beruht auf diesem Spannungsgefiige von Autonomie
und Heteronomie. Darauf aufbauend betont eine performanztheoretische Perspektive die
prozesshafte Wechselwirkung zwischen Bildern und kulturellen Normierungen sowie sich
daraus ergebende zeitlich und rdaumlich determinierte und entsprechend wandelbare
Bedeutungszuschreibungen. Die affektive wie evidente Wirkung von Bildern kann
dementsprechend nur in Relation zu den Kulturen des Bildes, in die sie eingebettet sind und
auf die sie selbst rickwirken, untersucht werden. Hierbei ist es notwendig, neben
kulturellen Normierungen auch die spezifische Rezeptionssituation in den Blick zu nehmen,
da ein Wandel dieser (z.B. vom buddhistischen Tempel ins Museum) das Bild in neue, bei
seiner Entstehung nicht absehbare Kulturen des Bildes hineinwerfen kann. Die
performanztheoretische Perspektive 6ffnet das Bild dadurch auch fiir neue, bei seiner
Produktion nicht intendierte, sondern erst im Laufe seiner Biographie entstehende
Bedeutungen und Wirkungen. In dem Sinne, wie der jeweilige Blickakt ein Bedeutung und
Affekt generierendes Ereignis ist, ist auch die so genannte, die kunstgeschichtlich haufig
beschworene urspriingliche Rezeptionssituation als ein zeitlich und rdumlich zu fixierendes
Ereignis anzuerkennen: zweifellos als ein in der Biographie des Bildes gewichtiges Ereignis —
aber eben nur eines in einer unendlichen moglichen Kette von Ereignissen der
Bedeutungszuschreibung und Wirkung auf potentielle Rezipienten.

Die einzelnen Konzepte um strukturelle/funktionale Performanz, Bild-Performanz,
ikonische bzw. bildliche Evidenz, Bildakt und Blickakt fokussieren jeweils aus
unterschiedlichen Blickwinkeln die Frage, wie im Bild bzw. in der Dreiecksbeziehung
zwischen Bildproduktion, Bild und Bildrezeption Wirkung generiert wird, inwiefern diese
Wirkung im Bild selbst angelegt und reflektiert ist, oder doch in erheblichen MalRe dem
Wahrnehmungsprozess des Betrachters unterliegt. Die einzelnen Positionen lassen sich,
trotz vieler Gemeinsamkeiten, nur schwerlich vergleichen oder gar in eine libergeordnete
Performanz-Theorie des Bildes integrieren. Stattdessen ist es gerade die Vielstimmigkeit der
jeweiligen Positionen, die hier nur angedeutet werden konnte, die symptomatisch ist fur die
Komplexitat und den Facettenreichtum des Problems der Dynamik von bildlicher Wirk- und
Handlungsmacht in Interaktion mit kulturellen Normierungen. Offensichtlich hat hier in der
europaisch-amerikanischen Kunstgeschichte ein Paradigmenwechsel hin zur Emotions- und
Affektforschung stattgefunden, welcher der Erkenntnis geschuldet ist, dass kulturelle
Normierungen sich nicht allein durch Diskurse erkldaren lassen, sondern vielmehr das
Zusammenspiel zwischen Diskurs und Affekt untersucht werden muss.

Hierzu gehort ebenfalls ein wachsendes Verstandnis dafiir, dass auch Wissen — als
Bestandteil von Kultur — dynamischen Prozessen unterworfen ist, die sich ebenfalls nicht
ausschlieBlich durch wissenschaftsgeschichtliche Diskursanalysen erklaren lassen. Nicht nur
die Bildwirkung, sondern auch die Wissensgenese ist als performativer — d.h. neue
Wirklichkeiten schaffender und selbstreflexiver — Prozess zu verstehen, ,bei dem Emergenz
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als wichtiges Organisationsprinzip anzuerkennen ist“>3. Gerade da die Instanzen des
kunstgeschichtlichen Diskurses, allen voran das Museum und der zunehmend starker in den
Blick genommene Markt, Bilder in neue Handlungszusammenhange integrieren, Kulturen
des Bildes als solche erst erfassbar machen und somit auf verschiedenen Ebenen in den
Prozess der Bedeutungszuschreibung und Wirkungsgenese eingreifen, ist es unerlasslich,
auch die kunstgeschichtliche Wissensproduktion als performativen Prozess zu begreifen und
in seiner Wechselwirkung zur Wirk- und Handlungsmacht seines Gegenstandsbereichs zu
untersuchen.

3 Ansdtze performanztheoretischer Untersuchungen auf japanische Kulturen des
Bildes

3.1 Sekiga als kinstlerische Praxis mit Auffihrungscharakter

Einen wegweisenden Ansatz fiir die notwendige Einbeziehung von Performance in die
Bildanalyse entwickelt Alexander Hofmann in seiner Untersuchung von sekiga (fiiE)>* als
Performance-Malerei oder vor Ort ausgefiihrter Malerei (paintings on the spot). Seine
Dissertation (HOFMANN 2011) zielt dabei auf die Analyse von sekiga als kiinstlerische Praxis
ab, die im Japan des 16. bis 19. Jahrhunderts weit verbreitet war und teilweise noch heute
Anwendung findet. Dieser Ausrichtung einer ersten umfassenden Aufarbeitung einer
spezifischen Kultur des Bildes und ihrer Entwicklung in Wechselwirkung mit
sozialgeschichtlichen und politischen Kontexten entsprechend, wahlte der Kunsthistoriker
allerdings keinen performanztheoretischen, sondern einen sozialgeschichtlichen Ansatz.>
Gleichwohl arbeitet er fiir sekiga viele der von Erika Fischer-Lichte identifizierten
Charakteristika einer Auffiihrung® heraus, ohne diese explizit als solche zu benennen. So
beschreibt er die Ausfiihrung von Malerei vor Publikum als ein einmaliges, zeitlich und
raumlich determiniertes Ereignis, an dem Maler, mit ihrer Bereitschaft etwas vorzufihren,
und Zuschauer, mit ihrer Bereitschaft etwas zu beobachten, gleichermalen beteiligt sind
(Ko-Prasenz) und im Sinne einer autopoietischen Feedbackschleife miteinander interagieren.
Er betont ferner, dass die Auffiihrung selbst nicht nur ein 6ffentlich vollzogener Schaffensakt
zur Bildgenese, sondern ein interaktives soziales Ereignis ist, das mannigfaltige Funktionen
der Aushandlung sozialer Beziehungen erfiillt. Diese waren zum Beispiel die Bestatigung der
Beziehung zwischen dem Shogun und seinen angestellten Malern in einem o6ffentlichen,
jahrlich wiederholten Ritual, die Auspragung des sozialen und machtpolitischen Gefliges
zwischen dem Hof des Shogun und seinen Gasten, die Stiftung von Gruppenidentitat

> FiscHER-LICHTE 2012: 184.

Zur Begriffsgenese und Verwendung auch in Abgleich mit verwandten Begriffen vgl. HOFMANN 2011: 11. Zur
Entwicklung von sekiga als kiinstlerische Praxis inklusive chinesischer Grundlagen vgl. ebd.: 13-18.

Vgl. HoFMANN 2011: 9-10.

Zu den einzelnen Aspekten einer Aufflihrung vgl. u.a. FISCHER-LICHTE 2012: 53-68.
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zwischen beteiligten Malern oder auch der Erwerb von gesellschaftlicher Aufmerksamkeit
und damit verbundenem finanziellen Gewinn.>’ Diese Funktionen sind insofern dem Bereich
der kulturellen Performativitdt zuzuordnen, als sie alle als Aushandlungsprozesse von
gesellschaftlichen Beziehungen zu verstehen sind: Durch das gemeinsame auffiihrungshafte
Erlebnis reflektieren sich die einzelnen Teilnehmer in dem neu konstituierten oder einmal
mehr bestatigten sozialen Geﬁjge.S8

Dementsprechend ist Alexander Hofmanns zentrales Anliegen, dass Bilder, die explizit
vor Publikum gemalt wurden, in ihrer Bedeutung nicht auf das Resultat dieses
auffiihrungshaften Malaktes — das eigentliche Bild — zu reduzieren sind. Damit zeigt der
Autor implizit eine paradigmatische Verschiebung im Umgang mit Bildern von der Edo-Zeit
und ihrer Bildkultur der Performance-Malerei hin zur kunstgeschichtlichen Kultur des Bildes
und ihrer westlich gepragten Fixierung auf das Bild als scheinbar autonomes Objekt auf.

In diesem Sinne mochte ich die Untersuchung Alexander Hofmanns zum Anlass nehmen,
darauf hinzuweisen, dass in der vorab skizzierten Debatte um Bildakt oder Blickakt die
Dimension des Malaktes nahezu vollstandig fehlt und dementsprechend zu ergdnzen ist.
Performative Handlungen finden nicht nur im Prozess der Bildbetrachtung, sondern
zuallererst in der Bilderschaffung statt, wobei das Bild als visuell fixierte Schnittstelle dieser
aufeinander bezogenen Prozesse zu verstehen ist. Um performative Handlungen in und mit
Bildern in spezifischen Kulturen des Bildes zu analysieren, sollte deshalb auch die
Bildproduktion starker in den Fokus gerlickt werden. Charakteristisch fiir die kiinstlerische
Praxis von sekiga und der damit einhergehenden Bildkultur ist dabei, dass der Malakt haufig
sogar von grollerer Bedeutung war als sein kinstlerisches Resultat, das vor allem als
Zeugenschaft oder Dokumentation der stattgefundenen Mal-Performance diente.>®

Dieser performativen Ebene der Bildproduktion nachzugehen, ist allerdings selbst unter
Ausrdaumung kunstgeschichtlicher Engfiihrungen auf den Gegenstand des Bildes nicht
einfach, da diese in Malvorfiihrungen entstandenen Arbeiten haufig nicht als solche erkannt
werden (kdnnen). Mit wenigen Ausnahmen wurde die Ausfiihrung in einer Mal-Performance
nicht auf dem Werk selbst, sondern lediglich auf den ihm zugehdrigen
Aufbewahrungskisten und darin enthaltenen Dokumenten festgehalten.®® Deutlich wird
hier, inwiefern die Beziehung zwischen Malakt und Blickakt bzw. Bildproduktion und
Bildrezeption in einer Kultur des Bildes aufeinander abgestimmt ist und gerade dadurch
performatives Handeln in und mit Bildern erst ermdéglicht. So gehoért in traditionellen

7 zum Ritual des alljahrlichen Neujahrsmalens (hajime; kakizome) vgl. HOFMANN 2011: 29-31, zu sekiga im

shogunalen Umfeld ebd.: 22—-71, zu sekiga als Mittel zur Identitatsstiftung vor allem in Literatenzirkeln
ebd.: 73-103 und zur Kommerzialisierung von sekiga ebd.: 105-138.

Vgl. HoFMANN 2011: 9-12.

Vgl. HoFMANN 2011: 12.

Vgl. HOFMANN 2011: 11. Als weitere Indizien fiir die Ausfiihrung eines Bildes in einer Mal-Performance fuhrt
Hofmann ebd. die folgenden Punkte an: Spuren eines ungewdhnlichen Maluntergrundes auf dem Papier
(z.B. Tatami-Abdruck), Zusammenarbeit mehrerer Maler auf einem Blatt und auffillige
Ausfiihrungstechniken z.B. mit Fingern.
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japanischen Kulturen des Bildes das Studium der Aufbewahrungskdasten samt ihrer
Dokumente zweifellos zur Rezeption von Bildern dazu, wodurch zusatzliche Informationen
zur Produktionssituation, aber auch zur Provenienz des Bildes, die seine Bedeutung
ebenfalls anreichern konnen, automatisch in den Blickakt einflieBen. Dies ist in der
Rezeptionssituation, wie sie Museen heute vorgeben, in der Regel nicht mdglich.
Stattdessen bringt das Museum eine eigene Kultur des Bildes mit sich, welche das Werk in
einen neuen Handlungszusammenhang Ubertragt, welcher der urspriinglichen Kultur des
Bildes diametral entgegenstehen kann.

Eine Starke der Arbeit von Alexander Hofmann ist, dass er sekiga als kiinstlerische Praxis
sowohl in ihrer Verflechtung mit anderen Kulturen des Bildes (Malwerkstadtten des Shogun,
Literatenmalerei, Exzentrik-Diskurs) sowie in Wechselwirkung mit politischem und sozialem
Handeln nachzeichnet und historisiert. Indem er sowohl auf Seite der Malenden (Maler der
Kano-Schule mit unterschiedlichem Status, Literatenmaler, Stadtmaler, etc.) als auch auf
Seite der Betrachtenden (Aristokratie, Schwertadel, Literatenzirkel, stadtisches Publikum,
etc.) verschiedene Interessengruppen und deren Zusammenspiel im Umgang mit sekiga
ausdifferenziert, verdeutlicht er die Notwendigkeit, fiir einzelne Bilder die Bildkultur, in die
sie eingebettet sind, jeweils mit ihren kinstlerischen, politischen und gesellschaftlichen
Normierungen entsprechend ihrer spezifischen Entstehungssituation zu reflektieren. Dabei
stellt sein detaillierter historischer Abriss die Grundlage zur Verfiigung, um eine solche
Reflexion der performativen Dimension einzelner sekiga Uberhaupt in Angriff nehmen zu
kénnen.

3.2 Der Pinselstrich als Ausdruck der Malerpersonlichkeit — Zur kulturellen Normierung

von Maltechniken

Die Interpretation des Pinselstriches als Ausdruck der Malerpersénlichkeit ist ein in der
Ostasiatischen Kunstgeschichte tief verwurzelter Zugriff auf Werke der Literatenmalerei
(bunjinga ~t AEi) und ,Zen-Malerei“®* (zenga #i%i).%% Die Urspriinge dieses Konzepts lassen

sich bis auf Maler und Gelehrte der chinesischen Song-Dynastie (960-1279) zuriickverfolgen.

' Der Begriff zenga wird im engeren Sinne auf Bilder von Ménchsmalern aus der Edo-Zeit, im weiteren Sinne

aber auch auf unter Einfluss von Zen-buddhistischen Kléstern angefertigte Malerei allgemein angewendet.
Zur Problematik von ,Zen-Kunst“, der modernen Genese dieser kunstgeschichtlichen Kategorie unter
Einbeziehung der Popularisierung von Zen und ,,Zen-Kunst” in Europa und Amerika im 20. Jahrhundert vgl.
LEVINE 2007. Zum Verhaltnis von Zen- bzw. Chan-Malerei zu buddhistischer Kunst sowie der Neubewertung
alter Werke unter dem modernen Verstandnis von Zen-Malerei vgl. LACHMAN 2005.

Dass die kulturelle Normierung vom Pinselstrich als Ausdruck der Malerpersonlichkeit auf Literatenmalerei
und ,Zen-Malerei” angewendet wird, liegt zum einen in der Entwicklung des Konzepts aus der
Literatenmalerei der Song-Dynastie und zum anderen an der vielschichtigen Verflechtung zwischen
Literatenmalerei und monochromer Tuschemalerei von Chan- bzw. Zen-Ménchen. Fiir einen konzentrierten
Abriss zur Entwicklung der Tuschemalerei im Kontext der Zen-Kloster, die hier auch explizit als ,Zen-
inflicted mode of scholar painting” bezeichnet wird, vgl. LippiT 2011a sowie speziell zur transkulturellen
Verflechtungsgeschichte zwischen Tuschemalerei von Literaten und Ménchsmalern LippiT 2011b: 120-121.

62

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



31 Performanztheoretische Perspektiven auf japanische Kulturen des Bildes

Die vermutlich friheste Darlegung vom Duktus als Visualisierung der Malerpersonlichkeit, in
der auch auf die Einheit von Schreibkunst und Malerei (shoga ichi, ch.: shu hua yi EH—)
verwiesen wird, ist in der Abhandlung Erfahrungen mit der Malerei (Tuhua Jianwenzhi &= R,
fi5E) des Kritikers und Hofbeamten Guo Ruoxu #5475 (aktiv 2. Halfte 11. Jh.) enthalten. Die
in diesem Zusammenhang zentrale Passage Ubersetzt Martin J. Powers wie folgt:

It is always the case that a painting must entirely convey the artist’s character (giyun)
if it is to be hailed as a treasure in its age. [...] This is contingent upon natural genius
and proceeds from the depths of the artist’s soul. It may be compared to the
commonly practiced art of judging signatures. We call these “heart-prints,” for it is
first of all in the springs of the heart that one imaginatively creates forms and lines.
When such lines are in harmony with the heart, they are called its “prints.” For
example, with painting and calligraphy, it begins with thoughts and emotions which
then are impressed upon paper and silk. How should such works not be considered
prints? If signatures reveal a man’s dignity and condition, how should painting and
calligraphy not likewise reveal the quality of his personality? In this respect painting
is just like calligraphy.®®

Varianten der hier dargelegten Auffassung, dass die mit Pinsel und Tusche gezogenen
Spuren als Abdruck des Herzens oder Visualisierung der Malerpersonlichkeit zu verstehen
seien, finden sich bei vielen namhaften Malern und Kritikern der chinesischen
Malereigeschichte von Mi Fu (1051-1107) (iber Wu Li (1632-1718) und Zou Yigui (1686—
1766) bis hin zu Zhen Ji (1813-1874). In seinem Aufsatz The Cultural Politics of the
Brushstroke geht Martin J. Powers (Powers 2013) auf verschiedene Auspragungen des
Konzeptes ein und erldutert sie im Zusammenhang des innerchinesischen Kulturkampfes
zwischen Vertretern der Akademie- und der Literatenmalerei:

Since the court valued naturalism and finish, the literati had little choice but to move
in the direction of coarser brushwork that, as a by-product, left clear traces of the
artist’s choices. Flattening space suddenly and radically likewise was an unmistakable
sign of the artist’s personal intervention, in flagrant contradiction of the scale of
value chosen by a cultural rival. In essence, the literati rejected courtly values by
reserving a shared scale of value. For the literati, naturalism sat at the negative end,
while coarseness and facture marked the positive side of the scale.®

Der Autor resimiert ferner, wie unter der Begegnung mit der europédischen Malerei und
Druckgraphik als einer zusatzlichen konkurrierenden Asthetik naturnaher Motivwiedergabe,
der Diskurs um den Duktus in der Literatenmalerei ab dem 17. Jahrhundert nationalistische

® Guo Ruoxu: Tuhua Jianwenzhi [& 7 5.3 in der Ubersetzung von Martin J. Powers (Powers 2013: 320). Fiir

die entsprechende chinesische Passage vgl. POWERS 2013: 326. Fir eine Gesamtiibersetzung ins Englische
mit zahlreichen Anmerkungen sowie einen Faksimile-Abdruck einer chinesischen Ausgabe des Textes aus
dem 17. Jahrhundert vgl. SOPER 1951.

®  Powers 2013: 315.
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Zige annahm. %> Wihrend die Pinselspur als Ausdruck der Malerpersdnlichkeit im
chinesischen Diskurs des 20. Jahrhunderts u.a. von Feng Zikai (1898-1975) als nationale
Selbstlegitimierung gegeniiber dem Westen verwendet wurde, entdeckten westliche
Kunsthistoriker selbst das Konzept und setzten es als Erklarungsmodell fir moderne Malerei
ein. So schrieb der britische Maler und Kunstkritiker Roger Fry® in seinem Essay of
Aesthetics 1909: , The drawn line is the record of a gesture, and that gesture is modified by

“®7 Hierin erkennt Powers zu

the artist’s feeling which is thus communicated to us directly.
Recht eine Zusammenfiihrung vorangegangener Uberlegungen zum Duktus in der
chinesischen Literatenmalerei mit der Konzeptualisierung der Linie in der modernen, post-
impressionistischen Malerei. Er betrachtet die hier deutlich werdenden Ubereinstimmungen
aber nicht unter dem Blickwinkel einer Einflussgeschichte, sondern erkennt in ihnen
vielmehr ein in verschiedenen Kulturen zeitlich versetzt zum Tragen kommendes
strukturelles Prinzip.®® Hier schlieRt sich seine These an, den Duktus als Ausdruck der
Malerpersonlichkeit — verkirzt auf den Begriff ,,ausdruckvolle Markierung” (expressive mark)
— als ein Grundprinzip menschlicher Visualisierungen zu begreifen, das der Verbildlichung

und dem Ornament ebenbiirtig sei:

The expressive mark (as opposed to brushy virtuosity) likewise differs fundamentally
from pictures in that its content is the artist’s interior state, for example, his “pent-
up feelings.” Whether the artist chooses to privilege the brushstroke, splashed ink,
dripped oil paint, dents in a compressible substrate, or a pencil line, the artist is both
the subject and the primary referent of the expressive mark.®

Wahrend Powers die expressive Markierung auf diese Weise als universales Ausdrucksmittel
zur Visualisierung der Kinstlerpersonlichkeit begreift, sieht er lediglich in einzelnen
Techniken wie dem ,Uberflogenen WeiR“ (hihaku, ch.: feibai 1)’ kulturspezifische

% vgl. POWERs 2013: 317.

Roger Fry (1866—1934) war selbst Maler, gehorte dem intellektuellen Bloomsbury Zirkel an, forderte als
Kunstkritiker und Kurator am Metropolitan Museum of Art post-impressionistische Kunst und beschaftigte
sich zudem mit traditioneller chinesischer Kunst.

FRY 2003: 80. In diesem Aufsatz beschwort Fry geradezu den Paradigmenwechsel von der Kunst als
Naturwiedergabe hin zur Kunst als Visualisierung des Imaginaren. Hier lassen sich deutliche Grundlagen fir
die aktuelle Auseinandersetzung mit Bildern als Medium des Imaginéren (u.a. KRUGER 2007) sowie Bilder als
Kommunikationsmedium von Emotionen Uber Affekte erkennen. Ganz im Sinne der Performativitdt betont
Fry dabei die Korperlichkeit des Kommunikationsaktes sowie die Interdependenz zwischen Darstellung und
Betrachtung mit Hilfe einer Biihnenmetapher (FRy 2003: 78). Ahnliche Uberlegungen finden sich auch in
seinem Aufsatz ,Line as a Means of Expression in Modern Art“ (FRy 1996), in dem er zwischen der
kalligraphischen und der strukturellen Linie unterscheidet und offensichtlich wird, dass er der chinesischen
Malerei weit zugewandter war als der japanischen.

Vgl. POwWERs 2013: 320.

POWERs 2013: 324.

Der Effekt des Uberflogenen WeiR entsteht, indem ein (in der Regel trockener, faseriger) Pinsel so ziigig
Uber das Papier gezogen wird, dass innerhalb der Pinselspur Flachen entstehen, die nicht mit Tusche
durchzogen sind, so dass die entstehende Struktur die Dynamik der Pinselfiihrung zum Ausdruck bringt. Die
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Auspragungen dieses Prinzips. Obgleich der Autor in seinem Aufsatz beispielhaft die
diskursive Verflechtung regional gebundener Kunstgeschichtsschreibungen im Sinne einer
konkurrierenden Kulturpolitik aufschliisselt, erkennt er in dem andauernden Paradigma des
Duktus als Ausdruck der Malerpersonlichkeit keine kulturelle Normierung, die in regional
und zeitlich determinierten Kulturen des Bildes Anwendung und Ausformulierung findet,
sondern ein universal menschliches Ausdrucksmittel.

Dabei erwahnt der Autor selbst, dass in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts die
expressive Markierung weniger fir song-zeitliche Literatenmalerei, als vielmehr in Hinblick
auf die damals in Mode kommende ,Zen-Malerei“ diskutiert wurde.”* Ahnlich weist auch
Charles Lachman in seiner Dekonstruktion der Zen- bzw. Chan-Malerei als
kunstgeschichtliches Konstrukt des 20. Jahrhunderts (LAcHMAN 2005) auf eben jene
Parallelen in der dsthetischen Anschauung zwischen moderner westlicher Malerei und
speziellen Erscheinungen der ostasiatischen Tuschemalerei hin und thematisiert die
zwischenmenschlichen Kontaktzonen fiir derartige transkulturell wandernde Konzepte:

Moreover, we should not lose sight (nor underestimate the importance) of the fact
that Arthur Waley, the primary creator of “Chan painting” in the West, was a very
close friend of the important formalist critics Clive Bell and Roger Fry (who himself
wrote on Chinese art), and that Waley’s famous pronouncements about Six
Persimons, and the progeny they spawned, echo the modernist aesthetic sentiments
associated with Fry and the Bloomsbury set, who promoted the idea that art
appreciation involves an emotional response to formal qualities (“significant form”)
independent of subject matter [...].”

Powers Argumentation ldsst sich als aktuelles Kontinuum der Vorstellung verstehen, dass
die Pinselspur ,auf die unverfdlschte Individualitdit und den wahren Charakter des
Schreibers“’® bzw. Malers verweise. Dieser autorbezogene Zugang dominiert auch heute
noch die Interpretation von Tuschespielen (bokugi, ch.: moxi ), die im Umfeld der
Literatenmalerei entstanden, in den letzten Jahrzehnten aber vor allem im Zusammenhang
mit ,Zen-Malerei” interpretiert wurden. Die folgende Definition von bokugi basiert im
Grunde auf dem von Powers beschworenen Prinzip der ausdrucksvollen Markierung und
beinhaltet dabei wiederum alle Anknlpfungspunkte zwischen dieser Form der
monochromen Tuschemalerei und der modernen Malerei und Druckgraphik als Ausdruck
eines individuell schaffenden Kiinstlers:

Technik wird sowohl in der Kalligraphie wie in der Tuschemalerei eingesetzt (vgl. BRINKER/KANAZAWA 1993:
108).

Vgl. POWERs 2013: 323.

LACHMAN 2005: 46.

BRINKER/KANAZAWA 1993: 90. Vgl. dort auch eine dhnliche Zusammenstellung von Zitaten von Mi Youren
(1072—-1151), Guo Ruoxu und anderen zur Bezeugung dieser Tradition in der chinesischen Kunstauffassung.
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The literati conception of painting as a form of self-expression, meant to convey
ideas beyond words or merely descriptive images. As such, bokugi, like calligraphy,
reflects the personal qualities of the artist. The emphasis on abstraction, expressive
quality of line, and individuality is related to the ippin ¥ (Ch: yipin) or
untrammeled style of painting.”

Derartige in der Ostasiatischen Kunstgeschichte tradierte Lesarten, die in der Pinselspur den
Zugang zur Personlichkeit des Malers suchen und damit der modernen Auffassung eines sich
ins Werk verauRernden Kinstler(genie)s entsprechen, brechen sich aufs Scharfste mit
poststrukturalistischen Ansatzen, die in Anlehnung an Roland Barthes Tod des Autors
(BARTHES 1977) eine Interpretation der Malerpersonlichkeit anhand seiner Werke
ablehnen.”

Hier scheint mir mit dem Verstandnis von Malen als performativer Akt, der sich als Spur
einer Geste in das Bild einprdgt, eine vermittelnde Position eréffnet worden zu sein, die
wiederum den Malakt bzw. das Zusammenspiel von Malakt und Blickakt stirker in den
Fokus rickt. In diesem Zusammenhang verwundert es nicht, dass u.a. Gottfried Boehm in
offensichtlicher Analogie zu Roger Frys Interpretation der Pinselspur als Geste des Malers
die korperliche Geste als Ursprung des Bildes hervorhebt:

Jeder Pinselzug oder Federstrich ist auch ein ,touche”, das heiRt eine Berihrung, die
sich als Spur verewigt und sich ans Auge adressiert. Der Blick interagiert mit der
zeichnenden Hand, in Hinblick auf ... eine darzustellende Ansicht. [...] Mit der
Handhabung des Materiellen pragt sich der Darstellung die Geste ein. Sie verschafft
dem Korper Gegenwart im Werk. 78

Das Malen als ein korperlicher Akt kann demzufolge insofern als performativ charakterisiert
werden, als er etwas Neues und Selbstbezogenes — das Bild — hervorbringt. Die kérperliche
Handlung des malenden Subjektes schreibt sich als Geste oder Spur einer Geste in die
Materialitat des Bildes ein, wo sie wiederum vom Betrachter in einem Blickakt, der diese
Geste imaginar nachvollzieht, aufgenommen wird. Die Perspektive des Performativen bote
hier die Moglichkeit, die Setzung des Bildes durch den Maler nicht als VerdauBBerung seines
Innersten, sondern als einen performativen Akt zur Kommunikation durch Bilder zu

7 Eintrag  ,bokugi“ in JAANUS (Japanese Architecture and Art Net Users System):

http://www.aisf.or.jp/~jaanus/ (zuletzt aufgerufen 04.11.2013).

Dem ist hinzuzufiigen, dass das postmoderne Subjektverstiandnis in Anlehnung an Jacques Lacans 1936
erstmals prasentierten und 1949 veréffentlichten Uberlegungen zum Spiegelstadium (LAcan 1973) die
Vorstellung eines zu erkennenden ,wahren Charakters” gleich welchen Individuums ausschlief8t. Letztlich
ist die Erkenntnis, dass subjektive Identitadt nicht fixierbar, sondern nur im Blick des Gegenubers temporar
erfahrbar ist, Voraussetzung fiur Judith Butlers Auseinandersetzung mit der sozialen Verfasstheit von
Geschlechteridentitat durch performative Prozesse (u.a. BUTLER 1993).

BOEHM 2008: 29-30.
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analysieren,”” womit zwangsldufig eine Untersuchung der Konventionen und kulturellen
Normen, die das Gelingen oder Misslingen dieses Kommunikationsvorgangs bedingen, mit
reflektiert werden muss.

Wie mit und in einem einzelnen Werk (inklusive Aufschriften) in Produktions- und
Rezeptionsprozessen, die sich in Interaktion mit verschiedenen Kulturen des Bildes entfalten,
Bedeutung generiert wird, verdeutlicht beispielhaft Yukio Lippits umfassende Analyse von
Sesshii Toyds %445 (1420-1506?) Landschaft (Haboku sansui-zu i ili/k[4)"® von 1495
(LiepiT 2012a). Der Kunsthistoriker wendet sich in seinem Aufsatz sowohl gegen eine
Auslegung des Bildes als Inbegriff von ,,Zen-Kunst“ im modernen Sinne, als auch gegen eine
einengende Interpretation durch selbst in aktuellen Auseinandersetzungen dominierende
autorbezogene Herangehensweisen.” Stattdessen setzt er sich zum Ziel — entsprechend der
anfangs aufgezeigten Verzahnung von Bildlichkeit und Kulturen des Bildes — Sesshus
Landschaft als Untersuchungsgegenstand zu verstehen, anhand dessen sich ,conditions

“80 3ufzeigen lassen.

under which an ink painting in medieval Japan could express subjectivity
Die Frage, wie in und mit Hilfe der Hangerolle Bedeutung generiert und Subjektivitat
inszeniert wurde, fuhrt er auf die Interaktion des Bildes mit verschiedenen, sich gegenseitig
durchdringenden und bedingenden Kulturen des Bildes zuriick, die er zeitlich und raumlich
bzw. epochal (,the pictorial culture of Muromachi period“/ ,the pictorial culture of
medieval Japan®), machtpolitisch und religionsspezifisch (,,the pictorial culture of the Gozan,
or Five Mountains”, ,,Zen pictorial culture”) sowie machtpolitisch und kunstgeschichtlich
(,the intersection of Ashikaga modal painting and Zen pictorial culture®) fasst.®! Dariiber
hinaus geht er anhand des Bildes immer wieder auf Rickgriffe und Auseinandersetzungen
der einzelnen erwahnten Bildkulturen mit chinesischen Kulturen des Bildes sowohl im
Rahmen von Chan-Buddhismus als auch von Literatenmalerei ein.

In diesem Zusammenhang setzt sich Lippit intensiv mit dem Malmodus von Sesshis

Landschaft in der Technik der gespritzten Tusche (hatsuboku #%%%) auseinander, der in der

7 Fir eine Einflhrung zur Geschichte der Kommunikationsfunktion von Literatenmalerei in der

Dreiecksbeziehung zwischen Maler — Bild — Betrachter aus dem Blickwinkel der Text-Bild-Beziehung vgl.
HARTMAN 2001 und hier insbesondere den Abschnitt zu Su Shi #&i& (1037-1101) (HARTMAN 2001: 479-481).
® Sesshi Toy6 (1420-15067?), Landschaft (Haboku sansui-zu i (117K [X), 1495, Hangerolle, Tusche auf Papier,
147,9 X 32,7 cm, Tokyo National Museum, Nationalschatz, publiziert in:
http://www.emuseum.jp/detail/101224?x=&y=&s=&d lang=ja&s lang=en&word=&class=1&title=&c e=&r
egion=&era=&cptype=&owner=&pos=17&num=8&mode=detail&century= (zuletzt aufgerufen 08.01.2014).
Da Sesshi die angewendete Technik als gebrochene Tusche (haboku i %) beschreibt, wird die Hangerolle
als Haboku sansui-zu bezeichnet, obwohl die angewendete Technik die der gespritzten Tusche (hatsuboku
B 5E) ist. Beide sich dhnelnde Tuschetechniken werden im Chinesischen pomo gelesen, weshalb es immer
wieder zu Verwechslungen kommt.
Die von Lippit zusammengefasste Rezeptionsgeschichte zeigt, wie die Landschaft durch kunstgeschichtliche
Interpretationen jeweils aktuellen Kulturen des Bildes zugeordnet wird und damit eine spezifische
Bedeutungsgenerierung — sowohl hinsichtlich des Bildes als auch hinsichtlich des Malers — vorgenommen
wird (LipPIT 2012a: 50-53).
LippiT 2012a: 53.
Vgl. LipPIT 2012a: 53-54, Zitate ebd.
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Rezeption dazu gefiihrt hat, die spontane, frei und natirlich flieBende Ausfiihrung des Bildes
zu betonen und auf den Charakter des Malers zuriickzufiihren. Stattdessen erkennt der
Autor in dieser Malweise, die immer in der Doppelsemantik der gesetzten Tusche und der
motivischen Formgebung operiert, die gezielte Produktion dieses visuellen Eindrucks von
Spontanitdat und zeigt auf, dass das Bild zwar zligig, aber grundsatzlich bedacht zigig
ausgefuhrt wurde. Sesshi nutzt hier meisterhaft den Malmodus der gespritzten Tusche
entsprechend seiner historischen Normierung in chinesischen Kulturen des Bildes sowie
speziell seiner Auspragung im Umbruch von der Bildkultur der modalen Malerei im Umkreis
des Ashikaga Shogunats®? zu einer von Ménchsmalern getragenen Bildkultur im Umkreis der
fihrenden Zen-Kloster der Fiunf Berge (Gozan #.li), um den Eindruck von Subjektivitat als
Effekt des Bildes zu erzielen:

Sesshi’s painting was able to fully exploit the Yujian mode as a special
representational ground for the projection of a certain kind of painterly subjectivity.
As the poetic inscriptions demonstrate, splashed ink became a persuasive pictorial
medium through which monk-painters could be reidentified as cultivated scholars.®

Durch eine eingehende Analyse der sechs Aufschriften von filhrenden Abten von Zen-
Klostern unter Einbeziehung des historischen Kontextes, arbeitet Lippit heraus, wie diese
Projektion eines Malersubjektes durch die Landschaft in gespritzter Tusche und die
umfassende Aufschrift Sesshis von den ersten Rezipienten aufgenommen und
weitergetragen wurde. Lippit macht deutlich, dass Sesshi die weitere Biographie seines
Werkes zwar durch die eigene Aufschrift lenken, sie aber nicht kontrollieren konnte. In den
Aufschriften fallen Produktion und Rezeption ineinander; von Sesshi angelegte Lesarten wie
die Funktion des Bildes als Transmissions-Objekt von ihm als Meister zu seinem Schiler
Soen werden verstirkt und um eigene Interessen der Abte ergdnzt. Deutlich wird hier, wie
das Bild im Zusammenspiel von Produktion und Rezeption als Kommunikations- und
Legitimationsmedium in kulturelle Aushandlungsprozesse eingebunden ist und dabei
performativ auf diese zurtickwirkt:

In this regard, Splashed Ink Landscape helps to map a new topography of pictorial
cultures onto the Japanese archipelago. By serving as a space for their intersection,
Sesshll’s painting acquired a Rashomon-like capacity to accommodate multiple
narratives. For Sesshi, it embodied a moment in which a wrinkle in Gozan pictorial
practice enabled him to position himself as the patriarch of a painting genealogy. For

8 Mitte des 15. Jahrhunderts hatten sich im Umkreis des Ashikaga-Shogunats sechs kanonische Malmodi

etabliert, die der Malweise der chinesischen Maler Xia Gui, Muqi, Liang Kai, Yujian, Ma Yuan und Sun Junze
nachempfunden waren. Der Malmodus von Xia Gui galt als formellste Malweise, wahrend die Malweise
von Yujian, der in gespritzter Tusche arbeite, am informellsten und damit am offensten fiir poetische
Stimmungen galt. Um sich im Japan des 15. Jahrhunderts die Malmodi aus erster Hand aneignen zu kénnen,
war der Zugang zu der Bildersammlung des Ashikaga-Shoguns unerlasslich (LippiT 2012a: 58).

8 LippiT 2012a: 72.
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Soen, it endorsed his mastery of Ashikaga pictorial norms and carried the imprimatur
of the leading abbots of Kyoto. For these same abbots, all of whom were in the
twilight of their careers, the painting offered another opportunity to express group
identity as part of a distinguished literary salon and to reaffirm their testimonial
authority in an increasingly distressed Five Mountain milieu.?*

Der Autor bedient sich dabei nicht explizit eines performanztheoretischen Zugriffs. Die
performativen Aspekte dieser Bedeutungsaushandlung in und mit Bildern zeigen sich aber in
dem Verstandnis des Bildes als Aktant in verschiedenen, sich durchdringenden Bildkulturen
und der Verwendung eines Vokabulars, das deutlich die performative Handlung gegeniiber
der reprasentativen Auslegung betont: Phrasen wie ,meaning-making in Japanese ink-
painting“, ,staging the pictorial representation” oder ,,presenting the conferral of a painting
as an act of genealogization” deuten auf wirklichkeitskonstituierende und selbstreflexive
Handlungen in und mit Bildern hin. &

3.3 Morimura Yasumasas Art History Series — Interaktion von kinstlerischer Produktion,

Kunst und Kunstgeschichte als performativer Prozess

Performanztheoretische Untersuchungen wenden sich in der europdisch-amerikanischen
Kunstgeschichte besonders haufig der zeitgenossischen Kunst, vor allem Installationen und
Performances sowie Fotografien zu, da diese in verstarktem MaRe performative Prozesse als
Grundlage ihrer kiinstlerischen Praxis erkennen lassen. Als Beispiel hierfir mochte ich im
Folgenden Fotografien Morimura Yasumasas #A1ZE (geb. 1951) vorstellen, wobei ich mich
auf einige Aspekte seiner Art History Series®® konzentriere.

Morimura Yasumasas Art History Series (Bijutsushi shirizu %55tV — X, 1985-2001)
besteht aus iiber 300 Fotografien,®” die fotografische Re-Inszenierungen kanonischer
Meisterwerke vor allem der westlichen, aber auch der japanischen Malerei und
Druckgraphik nachstellen. Allen Arbeiten gemeinsam ist, dass Morimura das adaptierte
Meisterwerk in einem mit Requisiten ausstaffierten Setting, in dem er selbst als Protagonist

¥ LippiT 2012a: 71-72.

% Zitate: LiPPIT 2012a: 53-54, 61.

Bei Lena Fritsch wird die Art History Series als Daughter of Art History Series bezeichnet (FRITSCH 2011: 68).
Der Titel hier folgt der Bezeichnung auf Morimuras offizieller Webseite. Einen Uberblick iiber die Serie
liefert HAYASHI et al. 1998. Die Serie ist aullerdem Gegenstand der Promotion von Anna Gallagher
Warbelow (WARBELOW 2013), die aber wenig Beziige zum japanischen Umfeld der Arbeit herstellt.
Wegweisend fiir die kunstgeschichtliche Rezeption von Morimuras Arbeiten war ein kurzer Artikel Norman
Brysons (BRYSON 1996). Die ebenfalls sehr bekannte Actress Series (1994—-1996) wurde umfassend in einer
Einzelausstellung des Yokohama Museum of Art (YOKOHAMA MUSEUM OF ART 1996) prasentiert und in einer
Monographie von Lena Fritsch (FRITSCH 2008) wissenschaftlich aufgearbeitet. Weitere Serien sind
Psychoborg (1994-1996) und Requiem for the XX Century (2001-2010) (WARBELOW 2013: 3).

Vgl. WARBELOW 2013: 3.
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der Gemalde posiert, re-inszeniert® und fotografisch festhalt.®® Die Fotografien sind damit
immer in einer doppelten Semantik als Selbstportrat des Kiinstlers® und als Re-Inszenierung
eines Meisterwerks konzeptualisiert. Gerade diese Doppelsemantik, in der Abbilder
verschiedener gemalter wie gespielter Identitaten ineinanderfallen, ohne sich komplett
aufzuldsen, war ausschlaggebend fiir den internationalen Erfolg des Kiinstlers um 1990 und
die damit einsetzende Auseinandersetzung mit seinen Arbeiten aus postmoderner,
feministischer und marxistischer Perspektive.”* Da Morimura durch seine Verkérperung
kanonisierter gemalter Protagonisten deren geschlechtliche, ethnische und soziale Identitat
als Inszenierung vorfiihrt und unterlauft, erscheint an erster Stelle ein Zugriff durch Judith
Butlers Gender-Theorie, der zufolge geschlechtliche ldentitdt in einem kontinuierlichen
Prozess wiederholter, gesellschaftlich normierter performativer Akte ausgehandelt wird,
sinnvoll.*

Der besondere Reiz dieser Serie liegt darin, dass Morimuras Auseinandersetzung mit
Identitat nicht nur im Rahmen einzelner Kunstwerke, sondern auf dem Schlachtfeld des
Kunstdiskurses selbst ausgetragen wird.” Dies zeigt sich am deutlichsten an Morimuras
Fotografie Portrait (Futago)® (Shézé (Futago) ¥1e (W 7) )* auf der Basis von Eduard
Manets Olgemélde Olympia % yon 1863. Manets Darstellung eines ausgestreckten

8 Zum Genre der Re-inszenierten Fotografie vgl. CRASEMAN/WEIR 2011. Dartiber hinaus lieBe sich Morimura

auch dem Bereich der Appropriation Art zurechnen, wobei diese Zuordnung teilweise aufgrund des
japanischen Hintergrunds Morimuras und daraus abgeleiteter Konzeptualisierungen kontrovers diskutiert
wird (STo0ss/RUELFS 2011: 71, 78; FRITSCH 2008: 20-22).

Wahrend Morimuras Fotografien anfangs in miihevoller, haufig monatelanger Vorbereitung entstanden,
setzte der Kiinstler zunehmend digitale Fotografie und Nachbearbeitung ein und lbergab die Anfertigung
der Settings an Assistenten. Einen Uberblick tiber diesen Wandel des Arbeitsprozesses findet sich in HAYASHI
et al. 1998: 65—-67. Fir Abbildungen zu den biihnenartigen Arrangements einzelner Fotografien, die
ebenfalls einen guten Einblick in die Produktion vermitteln, vgl. HENmI 2007.

Zur Frage, ob es sich bei Morimuras Fotografien um Selbstportrats handelt vgl. FRITSCH 2008: 79-81 und
FRITSCH 2011: 67-68.

Vgl. HAYASHI et al. 1998: 59, 74-75.

Einen solchen Zugang zu Morimuras Werk wahlen explizit WARBELOW 2013, KOLESCH/LEHMANN 2002 und
MACKIE 2005.

Die Zielrichtung nicht auf die zitierten Meisterwerke, sondern auf die Kunstgeschichte als die Kultur des
Bildes, die den Kanon gewissermaRen verwaltet, wird bereits in dem Titel Daughter of Art History deutlich,
unter dem Morimura seine Adaptionen westlicher Meisterwerke 1990 in London und Tokyo ausstellte (vgl.
FRITSCH 2008: 12).

Die hier angegebenen englischsprachigen Titel sind als Originaltitel zu verstehen, wie sie von Morimura in
Ausstellungen und Katalogen angegeben sind. Haufig weichen englische und japanische Paralleltitel
inhaltlich voneinander ab. Da es sich hierbei um bewusste inhaltliche Setzungen des Kiinstlers handelt,
wird auf eine wortliche Ubersetzung der japanischen Titel verzichtet.

Morimura Yasumasa: Portrait (Futago), 1988, Chromogendruck mit Acrylfarbe und Firnis, 210,19 cm x
299,72 cm, San Francisco Museum of Modern Art, publiziert in: SFMOMA (The San Francisco Museum of
Modern Art): http://www.sfmoma.org/explore/collection/artwork/22622 (zuletzt aufgerufen 14.11.2013).
Zu den verschiedenen Versionen der Arbeit vgl. FRITscH 2011: 69.

Eduard Manet (1832-1883): Olympia. 1863, Ol auf Leinwand, 130 x 190 cm, Musée d’Orsay, publiziert. in:
Musée  d’Orsay: http://www.musee-orsay.fr/index.php?id=851&L=1&tx commentaire pil[showUid]
=7087 (zuletzt aufgerufen 14.10.2013).
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Frauenaktes mit einer schwarzen Dienerin®’, die ihr ein Uppiges Blumenbouquet prasentiert,
weist in sich zahllose interpiktoriale Beziige zu Aktdarstellungen Titians, Goyas, Ingres’, etc.
auf und sorgte mit seiner Umsetzung der Venus als Prostituierte im Pariser Salon von 1865
fiir einen Skandal. Im Zuge der New Art History wurde das Schlisselwerk der européischen
modernen Malerei in den 1980er Jahren einer intensiven Neubewertung unterzogen, wobei
in erster Linie feministische und marxistische Lesarten eine Rolle spielten und das Bild als
visualisierte Kritik an sich gegenseitig stlitzender Geschlechter- und Klassendiskriminierung
verstanden wurde.”® Bereits Norman Bryson und daran angelehnt auch Anna Gallagher
Warbelow verstehen Morimuras Umsetzung von Olympia nicht nur als eine
Auseinandersetzung mit dem Werk Manets, sondern auch und vordergriindig mit dem

aktuellen kunstgeschichtlichen Diskurs. %

Demzufolge weist Morimura in seiner
fotografischen Re-Inszenierung des Bildes durch seine doppelte Rolle als Olympia und als
schwarze Dienerin auf die bis dahin in der Manet-Rezeption vernachldssigte ethnische

Dimension des Bildes hin:

Morimura’s image made the dimension of race inescapable by inserting a non-
European body into both of Olympia’s figures, black and white. The gesture outlined
another power ratio at work in Manet’s Olympia, one that had been rather
mysteriously elided: male over female, bourgeois over working class, yes — but also
white vision and white art over nonwhite vision and art. That neither the “class” nor
the “gender” interpretation by the new art historians had recognized this triple
structure indicated something rather disturbing: that even the most socially
progressive, enlightened Western viewers still could not see race clearly.'®

Morimura erganzt sein doppeltes cross dressing als asiatischer Mann zu einer weiflen und
einer schwarzen Frau, auf das auch der mehrdeutige Titel ,Zwilling” (futago M -+)
hindeutet,'® durch entscheidende Anderungen im Detail. An Stelle der blumenverzierten
Stola lagert er auf einem prachtigen weill-goldenen Hochzeitskimono. Die schwarze Katze,
die durch ihr Emporstrecken und den direkten Blick eine Verbindung zum voyeuristischen
Betrachter von Manets Olympia herstellt, wird mit der Figur einer winkenden

97 . T . . .
Norman Bryson weist zu Recht auf unsere kulturelle Sozialisierung hin, wenn er hinterfragt, warum wir

eigentlich davon ausgehen, dass es sich bei der Dargestellten um eine Dienerin und nicht um eine Freundin
oder gar Geliebte handelt (BRYson 1996: 163).

Zur Neubewertung von Olympia in den 1980er und 1990er Jahren vgl. WARBELOW 2013: 24-37. Einen
Uberblick tiber kiinstlerische Auseinandersetzungen mit dem Bild liefert Astrid Kéhler in ihrem Aufsatz ,Im
Netz Olympias. Fotografische Re-Inszenierungen liegender Akte als reflexive Strategie” (KOHLER 2011).

% vgl. BRYSON 1996: 163-164 und WARBELOW 2013: 22, 36-46.

1% BRrysoN 1996: 163.

Der doppeldeutige Titel lieRe sich sowohl dahingehend verstehen, dass Olympia und die schwarze Frau im
Grunde Zwillinge in ihrer Rollenzuschreibung auf das weibliche Geschlecht sind, als auch dahingehend, dass
Morimura in den Rollen nicht verschwindet, so dass in den Darstellungen immer beide Rollen
Morimura/Olympia und Morimura/schwarze Dienerin als Zwillinge ineinander verschrankt sichtbar sind.
Vgl. WARBELOW 2013: 22.
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Willkommenskatze (maneki neko {# % jif) ersetzt, wie sie in Japan Kunden in Geschéaftshauser
jeglicher Art einladt. Die blassrosa Bliite in Olympias Haar, die mal als Lilie, mal als Orchidee
interpretiert wird, weicht einer leuchtend roten Hibiskusbliite aus Plastik und die
cremefarbenen Pantoletten sind durch pinke ersetzt. Morimura Uberblendet auf diese
Weise das Bild der Pariser Prostituierten mit der Klischeevorstellung einer Geisha als
kaufliches Objekt kolonialherrschaftlicher Begierde. Indem er selber aber als asiatischer
Mann sowohl das westliche — Olympias dunkles, glattes Haar ist einer platinblonden
Lockenperiicke gewichen — als auch das asiatische Sexsymbol mimt, spielt er zusatzlich mit
anderen westlichen Klischeevorstellungen, die letztlich auf geschlechtlich und ethnisch
definierten Machtzuschreibungen beruhen, namlich der Vorstellung von Asien als weibliches
(schwicheres) Aquivalent zum mannlich konnotierten Westen und dem asiatischen Mann
als verweiblichten, schwachen Mann:'%?

Morimura gets his male, Asian body to rhyme exactly with Olympia’s white, female
body. He fits the role so well not only because he is a great drag artist but because
the Western cultural imaginary aligns “Asia” and “female” into cognate positions of
powerlessness.’®®

Zweifellos koénnen Morimuras Re-Inszenierungen in Hauptrollen des europdisch-
amerikanischen und japanischen Kunstkanons als eine kiinstlerische Uberzeichnung
verstanden werden, die performative Aushandlungsprozesse subjektiver wie
gesellschaftlicher Identitiat und deren Hybriditat vorfuhrt.'®

Als direkte Reaktion Morimuras auf die Rezeption seiner eigenen Arbeiten ist seine

Fotografie To My Little Sister: For Cindy Sherman (Watakushi no iméto no tame ni: Shindi

102 Vgl. WARBELOW 2013: 22-23, 37-41, FRITSCH 2011: 69-73, 152-172 und BRYSON 1996: 163—164. Hier arbeitet

Bryson Morimuras kritisches Spiel mit westlichen Klischeevorstellungen ethnisch bestimmter Mannlichkeit
differenzierter anhand seiner Adaptionen Portrait (Shonen 1-3) von Manets Fl6tenspieler (1866, Musée
d’Orsay) heraus.

BRYSON 1996: 164.

Warbelow (WaRseLow 2013) erkennt in diesen Uberzeichnungen, die hdufig sowohl cross dressing als auch
trashige Requisiten umfassen, Morimuras bewussten Umgang mit der Asthetik des camp, durch die er den
Kunstdiskurs und seine Uberholten geschlechtlichen wie ethnischen Vorstellungen unterlduft (queered).
Obwohl er Morimuras Einsatz von camp mit Hilfe von detaillierten Werkanalysen der Art History Series
iberzeugend herausarbeitet, geht er nicht auf konzeptuelle Uberschneidungen mit japanischen Konzepten
wie mitate %37 und asobi X ein. Fritsch erwdhnt mitate zumindest in Zusammenhang mit Morimuras
Actress Series (FRITsCH 2008: 21-22) und interpretiert auch das hier besprochene Bild Futago als mitate-e
und Appropriation Art (FRITscH 2011: 73—75). Beide sind sich einig, dass Morimuras kiinstlerische Praxis in
Verbindung zu den Frauendarstellern (onnagata %7%) des Kabuki zu bringen ist (WARBELOW 2013: 63;
FRITSCH 2008: 82—86). Analogien zu onnagata-Darstellungen sind in der Maskenhaftigkeit und Inszenierung
der weiblichen Rolle durch Kostiim, Make-up und Gestik zu finden, unterschiedlich ist aber der Umgang mit
dem Korper als Trager von Sexualitdt, der bei Morimura offen zur Schau gestellt, im Kabuki jedoch
zugunsten symbolischer Abstraktion von Sexualitat verhillt wird. Aufschlussreich ist in dieser Hinsicht auch
die Kontextualisierung Morimuras in die Kultur seiner Heimatstadt Osaka als Zentrum des Kabuki, Rakugo,
Manzai und Takarazuka (FRiTscH 2008: 18-23).
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Shaman ni sasageru FAOWKDT=DIZ: 2T 4 « Uy —< BT B, 1998)105 zu betrachten,
die mit kleinen Abweichungen Cindy Shermans Untitled, #96'%° (1981) aus ihrer Serie
Centerfold nachstellt.*”’

gehort zumindest in Form einer kurzen Erwahnung in kunstgeschichtlichen Texten zu

Ein Vergleich mit den weit beriihmteren Arbeiten Cindy Shermans

Morimura zum Pflichtprogramm — dem ich hiermit Folge leiste: Auch wenn wohl niemand
auf die Idee kdme, Sherman als die amerikanische Morimura zu bezeichnen, scheint einer
Charakterisierung von Morimura als den japanischen Sherman nichts entgegenzustehen.108
Morimura ist sich dieser asymmetrischen kunstgeschichtlichen Einordnung durchaus
bewusst und setzt sich in seiner Fotografie humorvoll mit ihr auseinander: Der spielerische
Titel To My Little Sister: For Cindy Sherman lasst sich sowohl als Hommage an Sherman als
auch als eine Umkehr der kunstgeschichtlichen Kategorisierung Shermans tGber Morimura
sowie schlieRlich als Vereinnahmung dieser im Sinne einer gemeinsamen Identitat als
,daugthers of art history” gegeniiber dem mannlich dominierten kunstgeschichtlichen
Diskurs verstehen. Die Bezeichnung Shermans als kleine Schwester (imoto k) entspricht
dabei dem tatsachlichem Altersunterschied zwischen den beiden Kiinstlerinnen, impliziert
aber auch eine Lesung von Sherman als Morimuras koéhai %%, seine jlingere, ihm
hierarchisch untergeordnete und gewissermaRen zu schitzende Kollegin.

Morimuras kritische Auseinandersetzung mit der Kunstgeschichte fand bislang in der
Prasentation der Art History Series in der Ausstellung Morimura Yasumasa: Self-Portrait as
Art History (Morimura Yasumasa ,,Kiso bijutsukan” kaiga ni natta watakushi #Ff#RE 224
EIEE) AREIC Ao 72FL) 1998 im Museum of Contemporary Art Tokyo (HAYASHI et al. 1998)
ihren Hohepunkt. Der englische Titel weicht dabei erheblich vom japanischen Titel ab, der
sich etwa mit ,Morimura Yasumasa: ,das verkleidete Museum’: Zum Bild gewordenes
Ich” Gbersetzen lieRe. Als erstes springt hier die Verschiebung von Bild zu Kunstgeschichte
ins Auge. Tatsdchlich prasentiert sich Morimura ja in Bildern und nicht in der
Kunstgeschichte. Gleichwohl wurde die Serie bei allen nicht-japanischen Titeln nicht mit Bild,
sondern mit Art History Ubersetzt und inzwischen ist dieser Titel ins Japanische

1% Morimura Yasumasa: To My Little Sister: For Cindy Sherman, 1998, Farbfotografie, 66 x 120 cm, Sammlung

des Kinstlers, publiziert in: STooss/RUELFS 2011: 71.

Cindy Sherman: Untitled #96, Chromogendruck, 61 x 121,9 cm, publiziert in STo0ss/RUELFS 2011: 83.
Morimura steht mit seiner kiinstlerischen Reflexion von Shermans Fotografien keineswegs allein da.
Hervorzuheben ist in diesem Zusammenhang Aneta Grzeszykowskas umfassende Auseinandersetzung mit
Shermans Untitled Film Stills (SYKORA 2011).

Diese Abweichungen sind vor allem eine leicht abweichende Haarfarbe in der Periicke, der Austausch der
amerikanischen Single-Anzeige mit einer japanischen Reklame fiir ,Love Generation” sowie die
Abwandlung der weillen Tennisschuhe in weiBe Sneakers der Marke Keds, die sich in Japan groRer
Beliebtheit erfreut. Auch hier scheinen die Anderungen im Detail nebenséchlich. Sie verschieben aber die
semantische Aussage des Bildes erheblich. Fiir eine eingehende Analyse von Morimuras Arbeit in
Zusammenhang mit dem ,Sherman Effekt” vgl. WARBELOW 192-224.

Vgl. WARBELOW 2013: 192-193, 221. Ahnliche Zuschreibungen, welche postkoloniale Machtverhiltnisse im
kunstgeschichtlichen Diskurs im Sinne von kanonischem Zentrum und arbitrarer Peripherie weiterschreiben,
finden sich vielfach, etwa in der Bezeichnung von Yokoo Tadanori als den japanischen Andy Warhol.
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riickiibersetzt. 1%

Zudem beinhaltet das in Anflihrungsstrichen gesetzte ,Kiso
bijutsukan“ ein Wortspiel mit der gleichlautenden japanischen Ubersetzung Kiiso bijutsukan
(Ze48£7f7E) von André Malraux’ (1901-1976) Schrift Das imagindre Museum (MALRAUX
1947), indem das Zeichen fir Idee (#2) mit dem fiir Kleidung bzw. Aufmachung (%£) ersetzt

wurde.°

Malraux pragt in seiner Abhandlung den Begriff des imagindaren Museums, das
keinen Ort, sondern eine individuell zusammenstellbare Sammlung von Reproduktionen von
Kunstwerken beschreibt. Mit dem imaginaren Museum geht in gewisser Weise auch eine
Aneignung von Welt(kunst) einher, wobei die regionalen wie zeitlichen Kontexte der
reproduzierten Werke ausgeléscht werden. Durch den Verlust an Medialitat,
GroRRendimension und Funktion schafft ,die Reproduktion eine Kunst der Fiktion“*!; das
reproduzierte Kunstwerk ,ist damit nur noch Zeugnis kiinstlerischen Vermégens, nur mehr
reines Kunstwerk; man kann sogar ohne Ubertreibung sagen; ein kinstlerischer
Moment.“**?

Durch den Bezug zu Malraux’ Uberlegungen offenbart sich die Ausstellung in Tokyo als
eine Aufohrung113 von Morimuras imagindarem Museum, das zugleich ein Museum der
Verkleidung ist. Morimura unterzieht damit die institutionalisierte Bildkultur des Museums

in ihrem eigenen Rahmen einer performativ erfahrbaren Kritik:

This is a fake art history in a fake museum. The art museum has become a sham.
What is more, this imitation museum is located in the exhibition space of a real art
museum. So we have two museums, one inside the other. Perhaps this is the
intention of Morimura’s “Museum of Daydream and Disguise.” By placing his Art

1% Bezeichnend ist diesbeziiglich, dass Morimura die Arbeiten auf seiner Homepage differenziert in den

Rubriken PEEEEN I/ - 72 %L und HARERHIZ 72 - 72FL prasentiert. Darliber hinaus verdeutlichen die
japanischen Titel durch die Verwendung der Floskel ni natta watakushi starker den transformativen Aspekt,
der fur performative Prozesse charakteristisch ist und von Morimura nochmals unterstrichen wird, wenn er
sagt, dass er die Kunstwerke nicht sieht, liest oder macht, sondern zu ihnen wird (http://www.morimura-
va.com/gallery/ (zuletzt aufgerufen 14.11.2013)). Morimura hat sich auRerdem in zahlreichen Aufsétzen zu
seiner Kunst und Kunstgeschichte allgemein geduRert. Einen ersten Uberblick gibt hier FRiTscH 2008: 17-18.
Vgl. HavasHl et al. 1998: 61-62. Ahnlich bezieht sich Morimura im Ausstellungstitel The Sickness unto
Beauty der Prasentation seiner Actress Series im Yokohama Museum of Art 1996 auf Soren Kirkegaards
(1813-1855) Schrift The Sickness unto Death (vgl. FRITSCH 2008: 30—34).

MALRAUX 1947: 19. Am deutlichsten zeigt sich dieses fiktive Moment in der GréRenzuordnung. Morimuras
Fotografien sind durchweg grolRer als die herangezogenen Originalwerke und beziehen sich tatsachlich
eher auf das von ihm anhand einer Reproduktion imaginierte Original als auf die realen Werke, die der
Kinstler nur in den seltensten Fallen ,,im Original” gesehen hatte (vgl. HAYASHI et al. 1998: 62—-63).

MALRAUX 1947: 43.

Bereits Malraux bringt Museum und Abbildungsband in ein dhnliches Verhéltnis wie Theatervorstellung
und Lektiire bzw. Konzertauffliihrung und Schallplattengenuss (vgl. MALRAUX 1947: 44). Fischer-Lichte fihrt
diese performative Dimension des Museums als ,liminaler Raum par excellence” weiter aus. Die zu
durchschreitende Ausstellung macht kunstgeschichtliche Narration, Ordnung und Geschichte raumlich und
korperlich erfahrbar, wobei die Ausstellung immer zwischen der Auratisierung der Objekte und ihrer
Historisierung bzw. Kategorisierung oszilliert (FISCHER-LICHTE 2012: 155-157, Zitat: ebd.: 155).
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History series within the framework of a fictional museum, Morimura seems to be
f,114

offering a critique of the cultural device of the art museum itsel
Inwiefern ein Besuch dieser Ausstellung tatsachlich im Sinne einer Auffihrung mit
autopoietischer Feedbackschleife angelegt war, zeigt die Installation des Fotoautomaten
Print-Club Machine, Morimura Version (Morimura Mashin £V 55 « <3 —, 1998) als Teil
der Ausstellung. Morimura verdnderte diesen, in der japanischen Freizeitkultur duflerst
beliebten Automaten, indem er die Ublichen Hintergrundbilder mit von ihm veranderten
Meisterwerk-Reproduktionen austauschte, so dass die Besucher sich in den ausgedruckten
Fotostickern selbst in Morimura als bzw. in einen Protagonisten des Kunstkanons
verwandeln konnten.'*

In this way, in a sense, anyone can become Morimura and participate in the project
of deconstructing art history. This is a revolutionary reinterpretation of a device that
is usually seen as a typical product of consumer society. It can also be taken as a
critique of the static nature of art appreciation in the museum.™®

Die vielfaltigen Ebenen, auf denen Morimura mit seinem kiinstlerischen Schaffen die
Interaktion von kiinstlerischer Produktion, Kunst und Kunstgeschichte sowie Kunstmarkt''’
performativ nutzt, um sich im Kunstdiskurs zu positionieren und dessen Normierungen von
innen heraus zu reflektieren, konnten hier nur knapp umrissen werden. Wie wichtig eine
solche kiinstlerische Kritik an der Kunstgeschichte als global agierender Kultur des Bildes ist,
zeigt u.a. die Rezeption Morimuras in der europdisch-amerikanischen Kunstgeschichte, in
der seine Art History Series haufig auf Re-Inszenierungen des westlichen Kunstkanons
reduziert wird: seine Umsetzungen von Werken Sharakus, Jakuchus, etc. werden regelrecht
Y8 Dabei liegt die Stirke

dieser auf mehreren Ebenen performativ agierenden kiinstlerischen Praxis Morimuras darin,

totgeschwiegen oder bestenfalls in einem Verweis abgehandelt.

dass sie Positionierungen sehr viel nuancierter und vielschichtiger aushandeln kann, als dies
einer verbal argumentierenden Kritik, die letztlich mit Begriffen arbeitet, denen bei aller
Reflexion tradierte Kategorisierungen anhaften, gelingen kann.

1% HavAsHI et al. 1998: 56.

Vgl. HAYASHI et al. 1998: 68. Zudem wird der zweibdndige Ausstellungskatalog inklusive eines beigelegten
Taschenspiegels in einer schimmernden, transluzenten Kosmetiktasche verkauft.

HAYASHI et al. 1998: 57.

Bryson argumentiert in seinem Aufsatz liberzeugend, dass Morimuras Fotografien sich als Kulturkritik am
global agierenden Finanzmarkt interpretieren lassen. Eine Analyse von Morimuras kinstlerischer
Produktion in Interaktion mit dem Kunstmarkt kann hier nicht geleistet werden, ware aber in Hinblick auf
die Differenzen in den japanischen und englischen Titeln sowie seine Anpassung an lokale Markte
aufschlussreich. So entstand die Sharaku-Serie als Auftragsarbeit der Japan Foundation und Morimura
reagiert auf Einzelausstellungen mit entsprechenden Mini-Serien wie z.B. seinen Umsetzungen von Werken
der Préraffaeliten fir eine britische Ausstellung (vgl. BRYSON 1996: 166—167 und HAYASHI et al. 1998: 66).
Vgl. u.a. STo0sS/RUELFs 2011: 78 und WARBELOW 2013: 3.
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4 Ausblick — Performanztheoretische Perspektiven auf kunstgeschichtliche Kulturen
des Bildes

Die Beispiele haben deutlich gemacht, dass performanztheoretische Perspektiven auf
japanische Kulturen des Bildes durchaus zu fruchtbaren Ergebnissen fithren kdnnen. In allen
drei Fallen spielte zudem der ,,Produktionsakt” eine wichtige Rolle, ohne damit allerdings zu
einer modernen Auffassung des Ubermenschlichen, schaffenden Kiinstlers, der den
Kunstdiskurs dominiert, zurtickzukehren. Vielmehr wurde im Sinne der Verschrankung von
Bildlichkeit und Kulturen des Bildes die Interdependenz von Produktionsakt und Blickakt mit
dem Bild als Schnittflaiche dieser performativen Aushandlungsprozesse herausgearbeitet.
Tatsachlich lieBe sich daraus die These ableiten, dass in ostasiatischen Kulturen des Bildes
die Interdependenz zwischen Mal- bzw. Schreibakt und Blickakt traditionell eine wesentliche
Rolle spielt.

Dahingehend argumentiert beispielsweise Birgit Hopfener in ihrer Dissertation (ber
chinesische Bewegtbild-Installationen (HopreNER 2013). Sie arbeitet auf der Basis des
daoistischen Konzepts des gqi (jap. ki % ) eine chinesische ,Genealogie des
Performativen” heraus, deren dsthetische Wurzeln sie auf die Sechs Regeln (liu fa /~#%) von
Xie He if#if (aktiv im 5. Jh.) in seiner Schrift Klassifizierung der Maler des Altertums (Guhua
Pinlun 555 zurtickfihrt.'*® Obwohl Hopfener durchaus Parallelen zur zeitgendssischen
Asthetik des Performativen erkennt,™?° geht sie grundsatzlich von einem auf Reprasentation
ausgelegten westlichen Kunstverstandnis aus, das dem ,in China traditionell performativen
Kunstverstandnis“*** diametral entgegenstehe und wahlt nicht Performanztheorie, sondern
Homi K. Bhabhas Konzept des dritten Raumes (BHABHA 2004; RUTHERFORD 1990) als Grundlage
fir ihre Arbeit. Dementsprechend konzeptualisiert sie zeitgendssische chinesische
Installationskunst als ein ,Dazwischen” von westlichen und chinesischen Kunstdiskursen, in
dem neue Positionen ausgehandelt werden kénnen. Auch wenn durch die mit Bhabhas
Konzept weitergetragene Gegenuberstellung Ost versus West bisweilen essentialistische
Verallgemeinerungen durchscheinen, ist Hopfeners Ansatz insofern richtungsweisend, als
sie erstmals eine Konzeptualisierung traditioneller chinesischer Kunstvorstellungen im Sinne
einer Genealogie des Performativen vornimmt und damit den Weg fiir einen Vergleich
verschiedener Bildkulturen und ihrem Umgang mit Performativitat offnet.!??

Gleichzeitig wirft die von ihr beschriebene chinesische Genealogie des Performativen
die Frage auf, warum man sich in der Ostasiatischen Kunstgeschichte Gberhaupt mit der in
Europa und Nordamerika entwickelten Performanztheorie auseinandersetzen sollte, wenn
es doch in den facheigenen Kulturen des Bildes historische Konzepte gibt. Diese scheinen
Kunsthistoriker ja auch ohne performanztheoretische Perspektiven zu entsprechenden

1% vgl. HOPFENER 2013: 253-298, hier speziell 263-266. Vgl. auch HOPFENER 2011.

Vgl. HOPFENER 2013: 28-29, 36-37, 256.
HOPFENER 2013: 250.
Vgl. HOPFENER 2013: 13, 29-31.

120
121
122

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



45 Performanztheoretische Perspektiven auf japanische Kulturen des Bildes

Forschungsergebnissen zu fiihren, wie die hier herangezogenen Arbeiten Alexander
Hofmanns und Yukio Lippits deutlich machen. Gleichwohl erscheint es mir kein Zufall, dass
diese Texte gerade in den letzten Jahren in dieser Form entstanden sind. Wenn Jonathan
Hay eine kanonische song-zeitliche Hangerolle als ,mediating work of art” (Hay 2007)
bezeichnet, die als ,event” mit ,agency” ,just as active as its viewer” zu verstehen und

“13 gnstelle seiner

dieses Ereignis starker hinsichtlich seiner ,mediations and reflexivity
reprasentativen Funktionen zu untersuchen sei, argumentiert er im Grunde aus der
performativen Wende heraus, ohne sich konkret auf diese zu beziehen.*?*

Ahnliches gilt auch fiir Yukio Lippits wegweisende Analyse der Kano-Schule im Edo-
zeitlichen Japan (LipPiT 2012b), die den Blick sowohl auf Normierungen Edo-zeitlicher
Kulturen des Bildes als auch auf kunstgeschichtliche Normierungen im 20. Jahrhundert lenkt.
Personen- und Objekt-bezogene Analysen werden hier der Untersuchung von
Aushandlungsprozessen von Schulgenealogien in und mit Bildern innerhalb komplexer

125 Dass dadurch zwangsliufig performative Prozesse

Kulturen des Bildes untergeordnet.
herausgearbeitet werden, verdeutlicht beispielhaft seine Analyse der Legitimierung der
Unkoku-Schule (Unkoku-ha 2£%37k) mit Hilfe von Sesshis Langer Landschaftsrolle®, die dem
Schulgriinder Unkoku Togan ZE4 % (1547-1618) von seinen Forderern, der Mori-Familie,
geschenkt wurde. Die Querrolle fungierte dabei als eine Art Vermachtnisbild, das jeweils an
den Nachfolger der Kiinstler-Genealogie weitergegeben und von diesem kopiert wurde.
Damit ging auch eine Indoktrinierung von Sesshiis Malweise in der Langen Landschaftsrolle
einher, die fortan zum Markenzeichen der Schule wurde. Obwohl Mori Yoshimoto (1677—
1731) die Querrolle Togans Nachfolgern wieder entzog, war das Vermachtnisbild
mittlerweile durch kontinuierlich wiederholte Reproduktionen so stark mit der Unkoku-
Schule verhaftet, dass der Entzug des Originals ohne Folgen fir die darauf aufgebaute
Genealogie blieb. In der kontinuierlichen Reproduktion eines Malstils zur Legitimierung der
Schulidentitit zeigt sich hier eine klare Ubereinstimmung mit den von Butler
herausgearbeiteten performativen Prozessen, die durch bestandige Wiederholung Identitat
postulieren. Lippit macht dabei deutlich, dass die Legitimierung der Schule vor allen Dingen
auf kontinuierlich wiederholten Handlungen beruhte, die neben dem Malen in einem
spezifischen Malmodus auch der Bestitigung externer Instanzen der Bildkultur bedurfte:**’

12 Alle Zitate HAY 2007: 435.

Als Referenzen fiir seine Herangehensweise gibt er Niklas Luhmann und Gilles Deleuze an (vgl. HAY 2007:
435, 457).

Vgl. LipPIT 2012b: 8-9. Ahnlich wendet sich auch Quitman E. Phillips von autor- und objektbezogenen
Studien ab, um in The Practices of Painting in Japan, 1475-1500 (PHiLLiPs 2000) ,,art making as social
practice” zu untersuchen. Methodisch bezieht er sich dabei auf den Kunsthistoriker Michael Baxandall und
den Soziologen Pierre Bourdieu (PHiLLIPS 2000: 4-11, Zitat ebd.: 10).

126 Sesshi Toyd (1420-1506?), Lange Landschaftsrolle (Sansui chékan L7k %), 1486, Querrolle, Tusche und
Farbe auf Papier, 39,7 x 1592 cm, Mori Museum, Yamaguchi Prefektur, Nationalschatz, publiziert in: LipPIT
2012b: 41. Fur eine digitale Komplettansicht vgl. Muian no shoso: http://www.muian.com/muian10/
10sansuichoukan.htm (zuletzt aufgerufen 21.11.2013).

Vgl. LippiT 2012b: 41-42, 54, 60-64.
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The rhetoric of a special transmission of Sesshi’s mastery allowed the Unkoku to
claim an artistic legitimacy that neither sanguineous nor technical continuity would
be sufficient to guarantee. The implementation and maintenance of this rhetoric was
hard work, involving rituals, priestly inscriptions, lengthy signatures, the authorship
of genealogies, and most importantly, the careful preservation and study of the Long
Landscape Scroll. As Unkoku landscape painting demonstrates, ultimately
transmission in the sphere of painting was highly performative and in constant need
of authentication.™®

Eine dhnliche in performativen Prozessen hergestellte Interaktion von Bildproduktion und
Bildrezeption, die Kiinstlern erst eine (auch finanziell) erfolgreiche Etablierung in Kulturen
des Bildes ermoglicht, wurde anhand des zeitgendssischen Beispiels von Morimura
Yasumasas Art History Series herausgearbeitet.

Alle hier angefiihrten Beispiele verdeutlichen, wie stark die Kunstgeschichte, die in ihrer
Wissensgenese  selbst  performativen  Prozessen  unterworfen ist, in die
Bedeutungsgenerierung und Kanonisierung von Bildern eingreift. In dieser Hinsicht sehe ich
in  bewusst performanztheoretischen Perspektivierungen eine vielversprechende
Herangehensweise, um den eigenen wissenschaftlichen Umgang mit Bildern und daraus
resultierende Bedeutungs- und Wissensgenerierungen starker zu reflektieren. Eine
selbstkritische Auseinandersetzung der Ostasiatischen Kunstgeschichte mit facheigenen
Kulturen des Bildes ist dabei Voraussetzung fiir einen beidseitig gewinnbringenden Dialog
mit Nachbardisziplinen und den darin zum Tragen kommenden Kulturen des Bildes.
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Uberlegungen zur Performativitit
in der klassischen japanischen Dichtung

Judit Arokay (Heidelberg)
Abstract

Shifting the perspective in the analysis of classical Japanese poetry from textuality to
performative strategies opens up new possibilities of interpretation. Despite some
extremely restrictive features predominant in Japanese poetry such as the shortness of
the tanka or haikai, strict rules for the usage of poetic vocabulary or of allusions and
citations, these lyric forms endured almost unchanged for many centuries: Poetry was one
of the main cultural assets in a strictly hierarchical society, and it was shared by practically
all strata of literates. Focusing on the circumstances of production and reception of poetry
enables us to reconstruct other features than the textual meaning of the poems. The first
part of this essay explores the possibilities of applying the terminology of performance
studies to poems and poetic practice, the second part focuses on poetic treatises and
analytical terms from the late Tokugawa period. It will be argued that both poetic as well
as analytical practice do not primarily follow hermeneutic principles, but privilege the
moment of creation/reception of poems and the capacity to capture the mood of the
moment.

Einleitung

Performanz ist ein Begriff, der sich zur Untersuchung bestimmter Aspekte der klassischen
japanischen Kultur und insbesondere auch fiir die Dichtung hervorragend eignet und
dessen Anwendung neue Antworten auf alte Fragen verspricht. Bislang hat der Begriff
»,Performanz” fur die Deutung der klassischen japanischen Literatur keine Beachtung
gefunden, dabei erscheint doch eine Verlagerung des Blicks von der Textualitat der
Dichtung zu den Facetten ihrer Hervorbringung, Rezeption und Materialitat und die
Erganzung des rein hermeneutischen und semiotischen Modells durch ein performatives
als ein lohnender Versuch. Im Folgenden soll es nun darum gehen, wie die japanische
Dichtung, die fur ihre duflerst kurzen Formen, strengen Regelsysteme und engen
Konventionen bekannt ist, ihre Wirkung in der dichterischen Praxis entfaltet und wie ihre
Wirkkraft in Poetiken reflektiert wird. Die Vermutung liegt nahe, dass sich
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manche Merkmale der japanischen Literatur und die Art und Weise, wie Uber Dichtung
nachgedacht wird, mit einem anderen Blick auf Sprache und auf das sprachliche Zeichen
erklaren lassen: Die Idee von der bindren Struktur des sprachlichen Zeichens, die bereits in
der griechischen Philosophie angelegt ist und das Denken in der westlichen Welt begleitet
hat (von der Bibelexegese lber die Cartesianische Sprachbetrachtung bis zur modernen
Zeichentheorie seit Saussure), ist in dieser Form in Japan nicht anzutreffen. Nicht das als
Ausdruck einer ,ldee” oder als Einheit von signifiant und signifié verstandene Zeichen
steht im Vordergrund der Uberlegungen, sondern das Zeichen, das in seinem jeweiligen
Kontext bedeutsam und wirksam wird. Wie Fabio Rambelli in einer Reihe von Aufsatzen
und kirzlich in einem Buch mit dem Titel A Buddhist Theory of Semiotics fiir den
esoterischen Buddhismus konkret in Bezug auf die Shingon-Schule, aber durchaus mit
einem allgemeineren Anspruch, herausgearbeitet hat, bildete der Buddhismus gerade
aufgrund seiner Sprachskepsis — d.h. der Skepsis, vermittels der alltaglichen Sprache die
Wahrheit zu erfassen und Erlésung zu erlangen — sprachliche Strategien aus, die weniger
semiotisch-hermeneutisch als performativ zu bezeichnen sind: Verfremdungseffekte wie
paradoxer Sprachgebrauch, eine Sprache, die sich der semantischen Deutung verweigert,
formelhafte Wiederholung von Glaubenssatzen, der Glaube an Mantra, d.h. eine absolute,
bedingungslose Sprache, an die Nicht-Arbitraritdit und Motiviertheit von Sprache und
Zeichen sowie die verbreitete Nutzung von Ritualen, die mehrere Zeichensysteme
einbeziehen. Zudem kommt der nicht-hermeneutischen Nutzung von Texten eine groRe
Bedeutung zu. So werden buddhistische Texte trotz ihrer hochkomplexen
hermeneutischen Dimension auf unterschiedliche Weisen benutzt, die diese Giberschreiten:
Sie sind Gegenstand der Verehrung, sie werden kopiert, intoniert, gesungen, in Stein
gemeiRelt oder dem Wind ausgesetzt.

Auch wenn sich angesichts der grofRen Vielfalt buddhistischer Vorstellungen eine
Verallgemeinerung sogar fir den Buddhismus verbietet, lasst sich festhalten, dass in
poetischen und sprachtheoretischen Diskursen manche dieser Strategien angesprochen
werden und wiederzuerkennen sind. So tritt in mittelalterlichen Poetiken, die von
buddhistisch gepragten Autoren, teilweise von buddhistischen Mdnchen verfasst wurden,
die Frage in den Vordergrund, ob sich die in der Dichtung gepflegte Asthetik der Sprache
und die dichterische Tatigkeit iberhaupt mit buddhistischen Vorstellungen vertragen und
ob und wie sie heilsrelevant werden kdnnen. Bereits fiir den Griinder der Shingon-Schule
Kdkai (774-835) galt dichterische Sprache als das Medium, das Vollkommenheit
offenbaren konne, denn Gedichte seien motivierte, bedingungslose Sprache wie dharani.
In der Nachfolge des Tang-Dichters Bo Juyi (772—846), der zwei seiner Gedichtsammlungen
Tempeln schenkte, um seine buddhistische Uberzeugung zu betonen, entwickelte sich ein
fast religiéser Kult um das japanische Gedicht, das als geeignet galt, das ,Rad des

! vgl. RAMBELLI 2013: XII-XIV.
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Gesetzes” zu drehen und positiv zum Karma beizutragen.2 Die tantrische Kraft des
dsthetischen Ausdrucks entsprach der magischen Uberzeugung, dass den Wértern eine
Seele (kotodama) innewohne und dass sie direkt an der auBersprachlichen Wirklichkeit zu
riihren vermochten.?

Dies hat erhebliche Konsequenzen fiir philosophische, religitse, sprachtheoretische
Diskurse oder die Hermeneutik. Die folgenden Ausfiihrungen sollen aber auf die Frage
beschrankt bleiben, welche Auswirkungen diese Sprachbetrachtung haben kann fiir die
japanische Dichtung sowie fiir die Art und Weise, wie (iber Dichtung in Japan nachgedacht
und gesprochen wurde. Wie bei der Kritik am Zeichenmodell im westlichen Kontext oder
auch im Rahmen der Sprechakttheorie oder der performativen Wende im modernen
westlichen Theater deutlich wird, ricken bei dieser Betrachtung die kontextuellen,
materiellen und performativen Aspekte des Sprachgebrauchs in den Vordergrund. Und so
mochte ich die These aufstellen, dass die Besonderheiten der japanischen Poesie und
Poetik, auf die im Folgenden einzugehen ist, mit der aus westlich-moderner Perspektive
gesehen spezifischen Sprachauffassung zu tun hat, die hier vorlaufig nur negativ, d.h. als
eine nicht an dem bindren Zeichenmodell orientierte, bestimmt werden soll.

Die sehr grundlegenden Fragen, die sich stellen, wenn man — anders als die auf
Einzelepochen oder Einzelpersonen und -werke fokussierte japanische Literatur-
wissenschaft — die Kontinuitdten in der Dichtung von der Klassik bis zur spaten Edo-Zeit
verfolgt und nach Erklarungen sucht, sind die folgenden:

- Warum beharrte die japanische Dichtung Uber viele Jahrhunderte auf einem
duRerst beschrankten Vokabular und einer extrem eingeschrankten Bildlichkeit?*
Wie konnte sie trotzdem Uberleben und durchaus schopferisches Potenzial
entfalten?

- Wie kommt es, dass sich so enge formale Grenzen ausgebildet haben (31 Silben,
17 Silben) bzw. dass nur Formen, die diese engen Grenzen wahren, lberlebten
und andere schnell verdrangt wurden — das Langgedicht war in der Nara-Zeit
immerhin noch verbreitet? Warum ist die japanische Dichtung so wenig diskursiv
und argumentativ?

2 PLUTSCHOW 1978: 20.

Arokay 2001: 22f. Auch wenn der Ausdruck kotodama erst in der Edo-Zeit im Umfeld der
kokugaku als analytischer Begriff in Mode kommt, wie auch Rambelli feststellt (RAMBELLI 2013:
178), lasst sich der Glaube an die die auBersprachliche Wirklichkeit affizierende Kraft der Worter
an den Wort- und Namenstabus, die seit dem Altertum kontinuierlich belegbar sind, festmachen.
Wahrend das mit etwa 4500 Gedichten durchaus umfangreiche Man’yéshi noch 6343
verschiedene Vokabeln enthielt, kommt das Kokin wakashii bei 1100 Gedichten mit 2072 aus,
das Shinkokin wakashi bei 1981 Gedichten mit 2708. Der Anteil der Nomen liegt dabei bei 45—
47 Prozent. Dies ist der thematischen Einschrankung ab dem Kokinshi zuzuschreiben und der
Etablierung des festen poetischen Vokabulars. Vgl. SAEkI 1958: 17ff.
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- Aus den ersten beiden Faktoren, dem eingeschrankten Vokabular und der duferst
knappen Form, ergibt sich die Notwendigkeit, durch Anspielungen, Zitate,
Verweise auf andere Gedichte und Wiederholung von Motiven den
Bedeutungsumfang des Gedichts zu erweitern. Die starke Intertextualitdt der
japanischen Dichtung lasst sich literatursoziologisch auch als ein Merkmal elitarer
literarischer Kulturen erklaren, ,wo mit der Einlésung von werkspezifischen
Differenzen gerechnet wird und wo das neue Werk einen ganzen Kanon
literarischer Beziige notwendigerweise ins Spiel bringt“.> Aber ist das ausreichend
als Erklarung fur die Zitierlust, fir diesen Drang nach Epigonalem? Wie wirken
eigentlich Gedichte oder Motive, die in immer neue Kontexte versetzt werden?

- Trotz ihres Beharrungsvermoégens erwies sich die waka- wie auch die renga- oder
haikai-Dichtung, die sich im Grunde auch an der klassischen Diktion orientieren,
als ungemein produktiv. Sogar die ab dem spaten Mittelalter in vielen (modernen)
Literaturgeschichten fir unproduktiv oder tot erklarte waka-Dichtung wurde in
der Edo-Zeit mit einer ungeheuren Energie weitergefiihrt. Es entstanden
hunderttausende von Gedichten, Dichterzirkel formierten sich, auf dem Land und
in der Stadt entdeckten und eroberten neue soziale Schichten diese klassische
Form der Dichtung fiir sich. AuBerdem bliihte die waka-Poetik und entfaltete
Diskurse, die zur Quelle fiir die japanische Linguistik und Sprachtheorie wurden.

Untersucht man die Flut von Gedichten auf sprachlicher und auf inhaltlicher Ebene, ist
diese Begeisterung kaum nachzuvollziehen, durch die minimalen Differenzen zwischen den
einzelnen Gedichten lasst sich die produktive Kraft kaum erklaren. Aber auch Analysen, die
nur den Faktor des Sozialen betonen, greifen zu kurz: Hierbei denke ich an die durchaus
berechtigte Argumentation, dass epigonales Dichten in einer Standegesellschaft bedeutete,
die eigene Bildung zur Schau zu tragen und sich im Idealfall den Zugang zu aristokratischen,
sogar zu hofischen Dichterkreisen zu sichern.

Ich méchte nun versuchen, im Rahmen der Performanztheorie eine andere Erklarung
zu entwickeln: Die Losung der Frage konnte darin liegen, dass die Bedeutung dieser
Dichtung nicht in ihrem Wortsinn liegt, sondern in der Praxis der Hervorbringung und der
Auffihrung. Dies ist ein Aspekt, der relativ wenig untersucht ist, was ebenfalls
verschiedene Griinde hat:

- Gedichte werden heutzutage — vielleicht vornehmlich auf westlichen Einfluss hin —
als Einzelgedichte von 31 oder 17 Silben behandelt und als eigenstdandige kleine
Kunstwerke betrachtet.

- Hinzu kommt, dass sowohl in japanischen Editionen, noch mehr aber in
Ubersetzungen die Serialitit der Entstehung nicht oder nur unzureichend

> STIERLE 1983: 11.
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bericksichtigt wird, d.h. die Tatsache, dass Gedichte so gut wie immer in Zyklen,
bei Dichtertreffen in Serien und in Gemeinschaft entstanden sind. Es gibt natiirlich
eine Reihe von Arbeiten zur Ketten- und haikai-Dichtung, auch zu
Gedichtwettstreiten und zu geselligen Formen des Dichtens®, hier geht es aber
darum, diese nicht als besondere Formen der Dichtung zu betrachten, sondern die
Performativitat als generelles Merkmal der japanischen Dichtung zu erkennen.

- Bei der heutzutage meist stillen Lektiire von Gedichten sind wir geneigt, vor allem
auf den Wortsinn zu achten und danach zu urteilen. Weder die klangliche,
rhythmische Ebene noch die visuelle einer vormals kalligraphischen Schrift
werden dabei reflektiert.

Hier scheint die Perspektive der Performanztheorie Ansadtze zu bieten, um Uber die
hermeneutische oder strukturalistische Herangehensweise hinaus die performative
Dimension und damit die Funktions- und Wirkungsweise der klassischen japanischen
Dichtung in den Vordergrund zu stellen. Dazu soll hier nach einer Einfihrung, welcher
Ansatz aus der weitverzweigten Perfomanztheorie fiir die Anwendung auf Dichtung und
Gedichttheorie sinnvoll erscheint, zunachst die dichterische Praxis betrachtet werden: die
rhetorischen und stilistischen Mittel, die verwendet werden, und der klassische oder ideale
Entstehungs- und Prdsentationszusammenhang von Gedichten. Hierbei zeigt sich, dass
einige Zige der japanischen Dichtung, die haufig unter dem Aspekt der Intertextualitat
betrachtet werden, sich gerade fiir eine performative Analyse hervorragend eignen. Im
Anschluss daran sollen zwei Beispiele aus der theoretischen Diskussion von Dichtung aus
der spdten Edo-Zeit Uber die Wirkkraft der dichterischen Sprache vorgestellt werden, die
darauf hindeuten, dass es pragmatische und performative Aspekte waren, die bei der
Analyse und Bewertung von Dichtung im Vordergrund standen. Interessant ist dabei der
scheinbare Widerspruch, dass gerade in einer Zeit, in der nach Meinung moderner
Literaturgeschichten die waka-Dichtung unproduktiv wurde, d.h. in der Edo-Zeit,
besonders viele theoretische Entwirfe entstanden, was Dichtung leisten und auf welche
Weise sie ihre Ziele erreichen kénnte.’

®  NAUMANN 1979; IT0 1982; IT0 1991.

7 BENL 1951; BROWER/MINER 1961. Auf diesen Widerspruch reagieren u.a. die Arbeiten von Roger
Thomas, der sich bereits in mehreren Schriften der waka-Dichtung im Ubergang von der Edo-
zur Meiji-Zeit gewidmet hat, zuletzt in seinem Buch The Way of Shikishima: Waka Theory and
Practice in Early Modern Japan (THOMAS 2008). Die Missachtung dieser Epoche der waka-
Dichtung ist allerdings nur flir Ubergreifende Literaturgeschichten und insbesondere fir
westliche typisch, die in der Dichtung der Zeit kein schopferisches Potenzial zu entdecken
meinen. Die Forschung in Japan zur waka-Dichtung der Edo-Zeit ist hingegen innerhalb der
kokubungaku intensiv, wenn auch stark auf soziale Aspekte — Verbreitung der dichterischen
Praxis unter der Stadt- und Landbevolkerung, Netzwerke von Dichtern, Gegensatz zwischen der
aristokratischen (t6sh6) und der birgerlichen (jige) Dichtung — sowie auf einzelne Dichter und
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1  Zum Begriff der Performativitat

Zunichst soll hier ein Uberblick zeigen, in welchem Sinn die performative Wende fiir die
Untersuchung von japanischer Dichtung sinnvoll sein und wie Performativitdat in der
Dichtung definiert werden kann. In der Lyrik ist Sprache, allgemein gesprochen, nicht ohne
ihre Materialitdt zu denken, denn die klanglichen Faktoren, der Rhythmus, die Melodie, die
Verwobenheit von Laut und Bedeutung sind Merkmale, die Lyrik insbesondere auszeichnen.
Die dichterische Tatigkeit ist daher immer schon eine, die Sprache in ihrer Gesamtheit zu
mobilisieren bestrebt ist und daher die Reduktion auf das bindre Zeichenmodell
iiberschreitet.® Wie man sie aber analytisch einzufangen sucht, ist durchaus von der in
einer Kultur vorherrschenden Sprachtheorie und dem Zeichenmodell beeinflusst, und eine
gegenseitige Bedingtheit der Sprachmodelle und der dichterischen Praxis ist kaum zu
leugnen. Im Folgenden sollen daher zwei Zugange vorgestellt werden: der Ansatz, den
Sybille Kramer aus der Perspektive der Sprachphilosophie entwickelt, und als
literaturwissenschaftliches Modell das von Hasner et al., das die Performativitat von
literarischen Texten analytisch zuganglich macht.’

Unter den Stichworten Prasenz, Materialitdt der Zeichen oder Performanz wird in der
Literaturwissenschaft, der Philosophie und der Sprachtheorie seit einigen Jahrzehnten
versucht, Bereiche der sprachlichen Kommunikation starker ins Blickfeld zu ricken, die
durch die Reduktion von Sprache auf das bindre Zeichenmodell zu paralinguistischen
Faktoren erkldrt und aus dem Kernbereich der Sprachbetrachtung gedrangt wurden. Im
Kontext der Dichtung sind das insbesondere klangliche Merkmale wie Rhythmus, Tonhohe,
Betonung, aber auch das Notationssystem, die Schrift oder die Materialien, auf die Texte
aufgezeichnet wurden. Der Begriff des Zeichens bzw. des Symbols, der auf der Trennung
der sinnlich wahrnehmbaren Zeichen von der dahinter verborgenen Bedeutungsdimension
basiert, hat die flr magische und rituelle Praktiken konstitutive Ineinssetzung von Zeichen
und Bezeichnetem, wie wir sie in der von Rambelli beschriebenen buddhistischen
Sprachvorstellung gesehen haben, abgelést und hat ein Zwei-Welten-Modell
hervorgebracht, in dem ein Zeichen immer stellvertretend fiir etwas steht oder auf etwas
verweist: das Wort fiir die Sache, das Symbol fir das Symbolisierte. Die Gegenwartigkeit,
die Prasenz, die in der magischen Ineinssetzung von Bezeichnendem und Bezeichneten
verborgen ist, wurde abgeldst durch Reprasentation, in der die Oberfliche immer auf eine
darunterliegende, tiefere Struktur verweist. Die Hermeneutik, die den Sinn hinter den

stilistische Fragen fokussiert. Interessante Erkenntnisse bringen aktuell u.a. OTANI 1996, OTANI
2007 und MORITA 2013.

Hempfer entwickelt eine performative Lyriktheorie auf der Grundlage der prototypischen
lyrischen AuRerungsstruktur, die durch die von ihm so genannte ,Performativitits-
fiktion“ bestimmt ist (HEMPFER 2014).

°  KRAMER 2002; HASNER et al. 2011.
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Buchstaben zu erfassen sucht, die Transformationsgrammatik, die ein Regelsystem
aufstellt, oder die kognitive Linguistik, die auf ein Wissenssystem hinter den AuRerungen
zurlickgreifen will, sind Beispiel fir dominierende Stromungen in den modernen
Textwissenschaften.

Eine Uberwindung dieses Modells sieht Sybille Krdmer im Riickgriff auf Performanz
oder Performativitat, in der Hoffnung, Sprache als verkérperte Sprache einzufangen, ohne
ein magisches Identifikationsmodell wiederzubeleben. Solch ein Identifikationsmodell
wirde implizieren, Wortern wohne eine magische, die dingliche Welt unmittelbar
beeinflussende Kraft inne, wie wir es heute noch in religiosen Praktiken oder im Bereich
auf Aberglauben beruhender Tabus kennen — im japanischen Kontext entsprache dem die
Idee des kotodama, der Wortseele, die den Wortern innewohne. Bei der performativen
Wende kann es nicht um die Wiederbelebung eines solchen Modells gehen, meint Kramer,
aber Sprache misse befreit werden aus den gangigen Sprachmodellen, in denen die
Kompetenz oder die Struktur im Fokus liegt und das Sprechen oder die Performanz nur als
Abweichung und Deformation erscheinen kann. 19 pie universalgrammatische oder
universalpragmatische Kompetenz, die in den gangigen strukturalistischen und
handlungstheoretischen Sprachmodellen wie bei Chomsky, bei Austin und Searle oder bei
Habermas vorausgesetzt werde, habe zu einer Idealisierung und Virtualisierung der
Sprache gefiihrt: Sprache wird in diesem Modell zu einer Maschine, deren universale
Tiefenstruktur eine Oberflaiche erzeugt, die erst im Rickgriff auf die ideale Struktur
verstandlich wird. Krdamer meint dazu kritisch: ,Selbst die Sprechakttheorie und die
universalpragmatische Kommunikationstheorie idealisieren das Kommunikations-
geschehen auf eine Weise, die mit der Kontingenz, der Undurchsichtigkeit und
Unbeherrschbarkeit, der Materialitdt und der Zeitlichkeit endlicher menschlicher

“! Die Frage, die sich eine auf Performanz

Kommunikationsereignisse wenig gemein hat.
gerichtete Sprachtheorie stellen muss, ist nach Kramer, wie Performanz nicht als
Einschrankung, sondern als produktive Kraft in den Blick kommen kann.'

In den letzten Jahrzehnten hat es verschiedene Ansatze gegeben, die instrumentelle
Sicht von Sprache als Zeichensystem zu hinterfragen, so im Poststrukturalismus, in der
Oralitats- und Medialitatsforschung und in den Diskursen (iber Performativitit in den
Kulturwissenschaften. Der Poststrukturalismus begreift Sprache als Ort der strukturellen
Differenz und sieht darin keine Negativitat, sondern die entscheidende schopferische Kraft,
die sich der bewusstseinsgesteuerten Subjektivitat entzieht. Die Medialitatsforschung hat
darauf hingewiesen, dass sich universale Kategorien wie Sprache, Text, Geist je nach den
kulturgeschichtlich variierenden Medien anders artikulieren, was den Blick ebenfalls auf

die nicht-reprdsentationalen, vorpradikativen Bedingungen von Sprache lenkt. Solange

19 vgl. KRAMER 2002: 325.
' KRAMER 2002: 328.
12 vgl. KRAMER 2002: 329.
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man Sprache nur als Kommunikationsinstrument auffasst, erscheinen Medien als bloR3e
Realisierungsaspekte. Medien sind jedoch konstitutiv flir Sprachlichkeit, denn sie eréffnen
immer verschiedenartige Sprachpraktiken: Medien sind an der Sinnentstehung beteiligt,
allerdings oft auf eine Weise, die vom Sprechenden nicht intendiert und nicht vollig
kontrollierbar ist. Aus der Perspektive der Performanz ist es also nicht nur entscheidend,
was aufgefihrt wird, sondern auch wie: Die Rekonstruktion der Medialitat ist in diesem
Sinne also auch aus literaturhistorischer Sicht zentral.

Der Blick aus der Perspektive der Performativitdt in den Kulturwissenschaften zeigt
wiederum, dass Sprache nicht nur eine Art Handlung ist, wie in der Sprechakttheorie nach
Searle, nach dem jedwedes Sprechen zugleich bezeichnet und vollzieht®®, sondern eine
Auffihrung, die immer eine Wiederauffiihrung ist. Performative Akte (Sprache, Text)
bringen nicht nur etwas hervor, sondern sie wiederholen. Der Sprecher greift auf etwas
zurlick, was er nicht selbst hervorgebracht hat. Die Zitathaftigkeit, die Iterabilitdt des
Sprechens schlieBt aber auch das Anderswerden mit ein. So entsteht ein kompliziertes
Verhaltnis von Tradition und Innovation, Bestdtigung und Subversion, das dem
Kreativitatsaspekt, der in der sprachwissenschaftlichen, aber auch in der
literaturhistorischen Betrachtung vorherrscht, gegenlibergestellt werden kann. Kramer
meint, der Begriff der Performativitdt konne zu einer neuen Akzentsetzung in den Geistes-
und Kulturwissenschaften fiihren, indem er der Virtualisierung von Sprache im
Zeichenmodell und der darauf aufbauenden Sprachbetrachtung das Leitbild der
verkorperten Sprache entgegensetzt.

Wadhrend fir die Analyse von Sprachauffassung und -bewusstsein, fiir eine
Sprachtheorie also, wie sie in buddhistischen Schriften oder in Poetikschriften anzutreffen
ist, dieser sprachtheoretische Ansatz fruchtbar erscheint, empfiehlt sich fir literarische
Texte eine Betrachtung, die ausgehend von der theaterwissenschaftlichen Performativitat
von Erika Fischer-Lichte das performative Potenzial von Texten untersucht. Unter diesen
Voraussetzungen kommen Texte jenseits ihrer semiotisch-konstativen Funktion in ihrer
Performativitat in den Blick, wobei es keinesfalls darum geht, die Textualitat auszublenden,
sondern Textualitdt und Performativitat in ihrem oszillierenden Spannungsverhaltnis zu

13 Zum Begriff lllokution bei Austin und Searle siehe KRAMER 2002: 335f.

Der Begriff der Performativitat tragt dazu bei, Faktoren, die nicht nur fir die Sprachtheorie,
sondern auch fir die Literaturwissenschaft von Bedeutung sind, zu rehabilitieren und in den
Fokus der Aufmerksamkeit zu rlicken: 1. die Oberflaiche unseres Sprachverhaltens, 2. die
Iterabilitdt, den Wiederholungscharakter und die Zitathaftigkeit des Sprechens, 3. den
Auffihrungscharakter und 4. die Zentralitidt des Konsensus nicht durch Ubereinstimmung im
Gehalt, sondern durch Vollzug einer Form. Letzteres bedeutet, dass Gemeinsamkeit nicht allein
durch geteilte Uberzeugungen gestiftet wird, sondern auf eine Homogenitit, die durch die
Hervorbringungspraxis hervorgebracht wird, angewiesen ist. Dies ware in Ritualen der Fall, bei
denen nicht die Wortbedeutung, sondern der (auch) sprachliche Vollzug einer Handlung und die
Einhaltung einer vorgegebenen Form ausschlaggebend sind. Vgl. KRAMER 2002: 336.

14
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betrachten.” Im Vergleich zum Theater fehlt literarischen Texten jedoch die spezifische
zeitliche Dimension des Sprechakts, die Ko-Prdasenz und Unmittelbarkeit der Beziehung
zwischen Sprecher und Empfanger sowie die Simultaneitdt des Produktions- und
Rezeptionsakts. Dennoch ergeben sich zwei Moglichkeiten, denn Texte konnen betrachtet
werden, wie sie ,in auBertextuelle Funktions- und Wirkungszusammenhange eintreten,
diese modifizieren bzw. Uberhaupt erst generieren”, oder es lasst sich untersuchen, ,ob
Texte  selbst  spezifische  Strukturen  aufweisen konnen, die sie als

“1% Auf dieser Grundlage unterscheiden Hisner et al. die

,performativ’ qualifizieren.
funktionale Performativitat, die sich aus dem Bezug eines Textes zu seiner Aufflihrung oder
Wirkung ergibt, und die strukturelle, d.h. Merkmale, die dem Text inharent sind. Letztere
sind Strukturen, die Texte herausbilden, um die Nicht-Gleichzeitigkeit und fehlende Ko-
Prasenz auszugleichen: Indem sie Mdindlichkeit fingieren, den Leser als anwesend
apostrophieren, simulieren sie die nicht gegebene Prasenz. Konkret handelt es sich dabei
um Indexikalisierungsstrategien durch sprachliche Indices wie Zeit- oder Ortsadverbia,
Tempusmorpheme sowie narratologische Strategien wie Metalepsen oder autoreflexive
Verfahren im Text. Die strukturelle Performativitdt des Textes lenkt den Blick auf den
discours (den Akt des Erzdhlens bzw. das Verhiltnis zwischen Text und Leser), wahrend
eine im Text dargestellte Performativitdt auf der Ebene der histoire wirksam wird: die
Textualisierung von symbolischen Praktiken (Karneval, Herrschaftsspektakel; im
japanischen Kontext Gedichtaustausch, Gedichtwettstreite u.A.). Die funktionale
Performativitat hingegen bezieht sich auf die Schnittstelle zum Rezipienten und versucht,
den Rezeptionsakt inklusive der Emergenzeffekte und Uberschiisse einzufangen. Statt der
intellektuellen Dekodierung stehen hier die sinnlichen und &sthetischen Effekte im
Vordergrund, die durch die Materialitat der Zeichenproduktion entstehen. Die Materialitat
verweist wiederum auf die transmedialen Uberginge, in die die Texte eingebunden sind
und die als Ergebnis auRerliterarischer Verhandlungsprozesse sichtbar werden.!’

2 Dichterische Praxis: Iterabilitat, Auffiihrungscharakter, Medialitat

Ich mdchte nun drei Punkte herausgreifen, die fiir die Betrachtung von japanischer
Dichtung von Relevanz sind, namlich die Iterabilitat, den Auffiihrungscharakter und die
Medialitdat, und diese Merkmale zur strukturellen und funktionalen Performativitdt in
Beziehung setzen. Wie bereits eingangs erwahnt, bietet es sich an, den stark epigonalen
Charakter der japanischen Dichtung als Intertextualitdt zu erklaren, und ich denke, dass
dies ein sinnvoller Ansatz ist, allein um die komplexe Verwobenheit von Texten zu

> vgl. HASNER et al. 2011: 70.
' HASNER et al. 2011: 71.
7" Vgl. HASNER et al. 2011: 83ff.
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analysieren.18 Teilweise geht der Wiederholungscharakter aber so weit, dass eine
Unterscheidung zwischen Pratext und Posttext unmaoglich wird und wir es mit einem Netz
von Textbeziigen zu tun haben, aus der eine ,Bildsprache erwachst, die nicht mehr

“ Unter dem Aspekt der

einzelnen Texten zuweisbar ist, sondern an der alle teilhaben.
Performativitidt kann man statt nach den Uberschneidungen von Texten aber fragen, was
eigentlich passiert, wenn Texte oder Motive wiederaufgenommen werden, welchen
Einfluss die soziale, symbolische und pragmatische Einbettung fir die Sinnkonstitution hat.

Die lterabilitdt in der Dichtung lasst sich am besten mit den Begriffen utakotoba, also
dem festgelegten poetischen Vokabular, und honkadori, dem poetischen Zitat, in
Beziehung setzen. Die Praxis, nur auf ein ausgewadhltes Set von Vokabeln zuriickzugreifen
und ausfihrlich zu zitieren, d.h. moglichst Anspielungen auf friihere Gedichte zu
verwenden, wird in Japan unter den Stichworten poetisches Vokabular (kago) und
Anspielung (honkadori, honsetsudori) als stilistische Frage behandelt, in westlichen
Arbeiten wie bei Rein Raud als code poétique oder wie bei Kamens, Shirane oder im
Arbeitskreis fir vormoderne Literatur Japans als Intertextualitat. 2 Dpurch die
Wiederaufnahme von Zeilen oder Motiven wird den Gedichten eine inhaltliche Tiefe
verliehen, heillt es, die sie durch ihre Beschrankung auf die 31 oder spater im haikai auf 17
Silben kaum hatten. Ohne ausfihrlich auf dieses Thema einzugehen, moéchte ich nur
erinnern an diese Praktiken, die die japanische Dichtung bestimmen und auch in Poetiken
schon friihzeitig diskutiert werden: Vieles kann unausgesprochen oder angedeutet bleiben,
denn es ergibt sich aus dem Pratext.

Gerade im Hinblick auf die Idealvorstellung von einem Gedicht, so weit wie moglich die
Stimmung, die im Augenblick seiner Entstehung bestimmend war, einzufangen — wie es als
sehr allgemeines, aber nichtsdestoweniger giltiges Ideal formuliert werden kann?! -, ist
die Vorstellung, dies mit einem &uBerst eingeschriankten Vokabular tun zu miussen,
irritierend. Die Losung, die sich hier anbietet, ist die Kontextualisierung der Gedichte, sei es
durch Vorworte, eine kurze Einleitung zur Entstehungssituation oder durch
Aneinanderreihung in Zyklen. So wird Gedichten in Anthologien oder in uta monogatari
diskursiv zu einer nachvollziehbaren Entstehungssituation verholfen, die sie als
angemessen erscheinen lasst. Dies hat auf der einen Seite den Effekt, dass Gedichte auf
der Ebene der histoire als Dialoge oder Monologe, in jedem Fall aber als mindliche
AuRerungen inszeniert werden, auf der anderen Seite wird diese Miindlichkeit durch
strukturelle Merkmale unterstrichen. Die Verfahren, die hier zum Einsatz kommen, kann
man in einem performanztheoretischen Vokabular als Indexikalisierung bezeichnen:

® Diesem Ansatz waren zwei Tagungsbiande des Arbeitskreises fiir vormoderne japanische

Literatur gewidmet: ARoKkAY 2001 und 2002.
% STiERLE 1983: 11.
20 RAUD 1994; KAMENS 1997; SHIRANE 1990.
1 vgl. RAUD 1994: 4.
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Markierung des Aussagesubjekts, prasentische Deixis, fingierte oder tatsachliche Oralitat,
dialogische Struktur, Plurimedialitdt und Fokussierung auf den verkdrperten AuRerungsakt
sind Beispiele, die Hasner et al. als Merkmale definieren, die geeignet sind, statt der
Referenzfunktion (was dargestellt wird) die Simulationsfunktion (was der Sprechakt
vorstellt) in den Vordergrund treten zu lassen.??

Strukturelle Performativitat auf der Ebene des poetischen Vokabulars

Auf der Ebene des poetischen Vokabulars wird Indexikalisierung erreicht, wenn beriihmte
Zitate auf ihre Pratexte verweisen, auf die Anthologie oder Erzdhlung, der sie entstammen.
Die in der japanischen Dichtung obligatorischen Jahreszeitenworter (kigo) verweisen als
Indices auf die Entstehungszeit oder die Situation der Hervorbringung bzw. des Vortrags
wahrend einer Gedichtveranstaltung und entfalten neben der Referenz einen Bezug zum
Sprechakt — sei dieser nun tatsachlich oder fingiert. Aber auch die metonymischen
Prinzipien poetischer Tropen funktionieren nur durch die Aktivierung von
Bedeutungsfeldern, die durch die Kontexte gegeben sind: Der Armel (sode) wird so in

Ill

bestimmten Aussagesituationen zum ,tranennassen Armel“ und damit zu einem Metonym
fiir Trauer, Trennungsschmerz, Sehnsucht. Tarangelworter (kakekotoba) wie matsu (Kiefer;
warten), iro (Farbe; Liebe; Sexualitat), haru (Friihling; sprieBen, knospen; sich wolben)
bergen eine Doppel- oder Mehrdeutigkeit, die Gedichte in ihrem Doppelsinn lesbar macht.
Welche Bedeutungsvariante jedoch relevant ist, entscheidet sich allein durch den Kontext.

Genauso erschlielen sich die Bedeutungsmoglichkeiten eines Gedichtes nur im Kontext:
So ist der Band (maki) in Anthologien ausschlaggebend in Bezug darauf, ob Gedichte als
Jahreszeiten-, Liebes- oder Klagegedichte intendiert sind. Selbstverstandlich ist eine
abweichende Interpretation moglich, so dass Jahreszeitengedichte oft auch als
Liebesgedichte gelesen werden kdnnen, aber zunachst ist die Aufmerksamkeit des Lesers
durch die Zuweisung zu bestimmten Gedichtgruppen gelenkt. Auch innerhalb der
Sequenzen von z.B. Friihlingsgedichten ist die Abfolge bedeutungsrelevant und kann als
Hinweis auf alternative Lesungen gedeutet werden: Das Wort hana (Bliite) bedeutet am
Anfang der Frihlingssequenz Pflaume (ume), wahrend im spateren nur Kirschblite
gemeint sein kann.?®> So erhalten die referentiell unterbestimmten Vokabeln in den
jeweiligen Kontexten — physisch innerhalb einer Anthologie, semantisch im Bedeutungs-
kontext — ihre eindeutige Bestimmung.

Es ist zudem nicht moglich, die Mehrdeutigkeit, die durch den Einsatz dieser
unbestimmten Vokabeln entsteht, in nur einer einzigen koharenten Interpretation
aufzunehmen, sondern es entstehen quasi mehrere Gedichte: Die aktuell sinnvolle

22 Vgl. HASNER et al. 2011: 76.
2 vgl. RAUD 1994: 135ff.
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Deutung hangt einzig vom Kontext, von der performativen Rahmung des Gedichtes ab.?*
Neben der Einordnung und Reihenfolge innerhalb von Anthologien sind das Einleitungen
(jo no kotoba) oder die narrative Einbettung innerhalb einer Erzdhlung (uta monogatari).
Gedichte werden in Beziehung gesetzt, wobei der Rahmen als eine Leseanweisung dient,
die als , Fiktionsvertrag” den logischen Status des Eingerahmten determiniert.”®

Neben den Zitaten und dem poetischen Vokabular lassen sich aber auch allgemeine
sprachliche Elemente in der Dichtung ausmachen, die eine andere Art von Performativitat
erzeugen: Sie suggerieren die Simultaneitdt der Sprechsituation und der besprochenen
Situation, was als prototypisches Merkmal lyrischen Sprechens gilt.?® Die hiufige
Verwendung von betonenden, hervorhebenden Interjektionen wie nan, zo, koso, der
Fragepartikeln ya und ka sowie des Hilfsverbs —keri sind Beispiele dafiir. Besonders
interessant aus der Perspektive der Performativitat ist dabei —keri: Es hat verschiedene
Bedeutungen, die sich aus der urspriinglichen Verschmelzung von ku (kommen) und ari
(Hilfsverb der Existenzaussage) zu —keri ergeben, wobei der Bezug zum gegenwartigen
Zeitpunkt der Aussage im Vordergrund steht:

1. Ein Tatbestand der Vergangenheit, einer, der aus der Vergangenheit bis jetzt
andauert, oder ein Tatbestand, dessen Existenz, Bedeutung oder Grund gerade
erkannt wird.

2. Abgeleitet von 1.: hiufig verwendet, um Ergriffenheit, Uberraschung beim
gegenwartigen Erkennen des obigen auszudriicken.

3. Bericht Uiber Ereignisse, die nicht aus eigener Erfahrung stammen, sondern
Ubermittelt sind. Wahrend das Hilfsverb —ki vergangene Ereignisse als vergangene
erzahlt, steht —keri fiir einen Bericht (iber Vergangenes aus der gegenwartigen
Perspektive, im Sinne von: ,,Wenn ich es mir jetzt iberlege, dann war es so und
so0.” In diesem Sinne wird —keri in der Erzahlliteratur hdufig verwendet, aber auch in
der Dichtung, wenn ploétzlich erkannt wird, dass etwas immer schon da war oder
seit langerem fortdauert.”’

Der Gebrauch von —keri, aber auch der elativen Postpositionen hat eine deiktische,
metaleptische Funktion und suggeriert die Gegenwartigkeit des Sprechakts. Dass diese

* Okada weist im Zusammenhang mit der ersten Episode des Ise monogatari darauf hin, dass das

japanische Gedicht mehrere Lesungen ermoglicht: ,The text allows for either possibility; one
alternative cannot dominate the other, nor is it possible to experience both
simultaniously.” OKADA 1991: 135.

> WIRTH 2002: 409.

26 Vgl. HASNER et al. 2011: 82.

7 Zusammengefasst anhand Jidaibetsu kokugo daijiten, Bd. 1 (Nara-Zeit), vgl. JODAIGO JITEN HENSHO
IINKAI 1967: 283. Ab Ende der Heian-Zeit setzt eine Vereinfachung im Gebrauch ein, der
Ursprung von —keri gerat in Vergessenheit: Von da an wird —keri teils ganz schlicht als Hilfsverb
der Vergangenheit eingesetzt, ab der Kamakura-Zeit in der Dichtung als Ausruf der Ergriffenheit
ohne Bezug zur Vergangenheit.
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Elemente auch in der Erzahlliteratur der Zeit haufig eingesetzt werden, demonstriert die
urspriingliche Bedeutung von , Erzahlung”, wie sie Heidi Buck-Albulet in ihrem Beitrag liber
sekkyobushi ausfihrt und wie es im Zusammenhang mit dem Ise monogatari noch zu
zeigen sein wird.

Strukturelle Performativitdt auf der Ebene von Texten

Beispiele fiur strukturelle Performativitat lassen sich auch auf der Ebene von Texten
ausmachen, wenn Gedichte in unterschiedlichen Anthologien in neuen Anordnungen, mit
modifizierten Einleitungen oder in Erzahlungen eingebettet immer wieder vorkommen.
Dieser Strategie der japanischen Dichtung wurde unter dem Aspekt der Einflussforschung
von der japanischen Literaturwissenschaft groBe Aufmerksamkeit geschenkt. Konishi
Jin’ichi weist auf die Moglichkeit hin, die Kompilatoren von Anthologien als ,secondary
composers” zu verstehen, denn das neue Arrangement fligt Gedichten neue Bedeutungen
hinzu. Die zeitgendssischen Kompilatoren seien sich der Mehrdeutigkeit der Gedichte
durchaus bewusst gewesen, denn sie haben durch Beibehaltung von friheren oder
Hinzufligen von neuen Einleitungen (jo no kotoba) versucht, urspriingliche Leseweisen
einzelner Gedichte zu fixieren. Parallel dazu gab es in Anthologien eine groRBe Zahl von
Gedichten ohne Titel (dai shirazu), die also ohne Hinweise auf den Entstehungskontext,
dafir aber in ihrer Abfolge innerhalb der Anthologie als Sequenzen — als Episoden im
Fortschreiten der Jahreszeiten oder einer Liebesromanze — zu lesen waren.”®

Die oben erwdhnten Indexikalisierungsstrategien wie die Ausgestaltung des
Aussagesubjekts, die prasentische Deixis, fingierte Oralitdt, dialogische Struktur und
Fokussierung auf den AuRerungsakt lassen sich auf der Ebene der histoire an der
Gegenliberstellung von Kokin wakashi (fertiggestellt ca. 913) und Ise monogatari (etwa zw.
930 und 950)* trefflich demonstrieren. Die literarhistorischen Umstande der Entstehung
kdnnen in etwa wie folgt zusammengefasst werden: Wir wissen nicht mit Gewissheit, wann

8 KoNIsHI 1986: 231. Nach Konishi hatten die Kompilatoren des Kokin wakashi die Moglichkeit

entdeckt, auch Gedichte, die durchaus mit Vorbemerkungen versehen waren, ohne diese, d.h.
unabhangig von ihren Entstehungskontexten in der sequentiellen Anordnung zu lesen. Dies
habe maligeblich zur Entwicklung des Kettengedichts beigetragen.

Zur Datierung des Ise monogatari gibt es unterschiedliche Thesen: Wahrend zu Anfang des 20.
Jahrhunderts die Vermutung gedullert wurde, diese Gedichterzahlung kdonnte bereits in der
oder sogar vor der Engi-Ara (901-923) entstanden sein, wird eine so frithe Entstehung heute
verworfen. Gewiss ist, dass es mehrere Bearbeitungsphasen gegeben hat, die dem Werk jeweils
weitere Gedichte und Szenen hinzugefligt haben. In der uns bekannten Form kénnte das Werk
in der Tenryaku-Ara (947-957) vorgelegen haben. Zur Kldrung der Frage, was zuerst da war,
welches Werk aus welchem libernimmt, tragt die Untersuchung der Haussammlung (kashi % 4£)
von Ariwara no Narihira, das Narihira-shi ¥4, leider auch nicht bei, denn die bis heute
erhaltenen Versionen stiitzen sich auf das Kokinshid, Gosenshi und das Ise monogatari. Vgl.
ARIYOSHI 1991: 503.
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das Kokin wakashia fertiggestellt war, und genauso wenig ist geklart, wann das Ise
monogatari als Erzdhlung abgeschlossen, d.h. als ein Werk mit etwa 110 bis 125 Kapiteln,
wie es uns heute in verschiedenen Versionen Uberliefert ist, vorlag. Sie greifen aber auf
den gleichen Vorrat an  Gedichten aus privaten  Gedichtsammlungen,
Gedichtwettbewerben (utaawase) und Stellschirmgedichten (bydbuuta) zuriick wie auch
das Kokin rokujé oder das Gosen wakashd.’® Insgesamt 62 der 209 waka des Ise
monogatari kommen auch im Kokinsha vor, davon haben 25 im Kokinshi und im Ise
monogatari inhaltlich dhnliche Einleitungen und sind bereits im Kokinshd Ariwara no
Narihira (825-880) zugeordnet oder sind Antwortgedichte auf Narihiras Gedichte.
Fehlende oder kurze Vorworte im Kokinshi werden im Ise monogatari zu langeren
erzdahlenden Passagen ausgebaut, was als Hinweis gedeutet wird, dass das Ise aus dem
Kokinshi Gbernimmt und nicht umgekehrt. Beim Gosenshd, bei dem nur elf der Gedichte
identisch sind, lasst sich das Verhéltnis nicht eindeutig klaren. Das Kokin rokujo wiederum
enthalt 68 Gedichte, die auch im Ise monogatari vorkommen, davon sind 45 Gedichte
bereits in den genannten Anthologien sowie im Man’yoshiu enthalten. Von den restlichen
23 sind nur vier Narihira zugeschrieben, sonst sind die Verfasser unbekannt.*!

Gesichert scheint, dass das Ise monogatari in einem langeren Prozess entstanden sein
muss, wdhrend dessen unterschiedliche Autoren Ergdnzungen vorgenommen und
Gedichte aus anderen Quellen hinzugefligt haben. Die Gedichte sind allerdings in neue
Kontexte gestellt: Sie werden mit zusadtzlichen oder véllig veranderten Einleitungen
(kotobagaki) versehen, woraus sich die uns bekannten Episoden um die Liebesabenteuer
eines oder mehrerer Kavaliere ergeben.a'2 Damit wird den Gedichten in einem fiktiven
Setting eine neue Bedeutung verliehen: Sie werden im Kontext intoniert, vorgetragen und
erhalten dadurch ihren Sinn. Gedichte, die urspringlich unverbunden, deren
Entstehungskontexte unbekannt oder zumindest wunbenannt waren (,Verfasser
unbekannt”, yomibito shirazu; ,Titel unbekannt”, dai shirazu), bekommen durch die
erzdhlenden Passagen einen narrativen Rahmen. Dabei werden sie in diesem neuen

% Beim Kokin wakashii handelt es sich um die erste kaiserliche Anthologie, beim Gosen wakashi

um die zweite (951 als kaiserliche Anthologie in Auftrag gegeben), wobei das Jahr der
Vollendung bei beiden unbekannt ist. Das Kokin waka rokujo (entstanden zw. 976-987, sechs
Binde, 4505 Gedichte) ist eine private Gedichtsammlung (shisenshi 7#. #& 4 ), deren
Kompilatoren zwar nicht bekannt sind, aber unter den Dichtern Ki no Tsurayuki, Tsurayuki no
musume (Ki no naishi), Tomohira shinno, Kaneakira shinnd, Minamoto no Shitagd vermutet
werden. Da die bis heute erhaltenen Versionen dieser Anthologien alle auf Abschriften aus
spateren Jahrhunderten zuriickgehen, lasst sich der Pratext fiir das Ise monogatari nicht mit
Gewissheit feststellen, zumal das Gosen wakashi und Kokin waka rokujo ebenfalls groRe
Uberschneidungen mit beiden Werken zeigen.

31 OT1sU/TSUKISHIMA 1957: 82ff.

32 Auf die intertextuellen Strategien des Ise monogatari geht Daniela Lieb in einem Aufsatz mit
dem Titel ,Das tiefe Meer von Ise” ein. Sie stellt einige Beispiele fiir die gednderten Einleitungen
zu den Gedichten und die narrative Einbettung vor (LIEB 2002).
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Kontext explizit als in einem Gedichtaustausch vorgetragene oder als Briefaustausch in
Szene gesetzt. Ich mochte dies im Folgenden an Beispielen erldutern.®®

Das Gedicht in Episode 2 des Ise monogatari entspricht Nr. 616 des Kokinshi, wo die
kurze Einleitung folgenden Wortlaut hat: ,Als es vom ersten Tag des dritten Monats an in
Strémen regnete, verfasste er, nachdem er eine Person heimlich getroffen hatte, das

w34

folgende Gedicht und schickte es ihr.“"" Im Ise monogatari heildt es als Einleitung zum

selben Gedicht:

Einmal in jenen Tagen, als man die alte Hauptstadt Nara verlassen, aber noch nicht
fiir jeden ein Haus errichtet hatte, besuchte ein Kavalier eine Dame, die drauBen im
Westen wohnte. Sie lieR sich mit keiner sonst vergleichen; und wie schén auch von
Angesicht, am unlbertrefflichsten war ihr Herz. Doch sie schien nicht allein. Als
daher der Kavalier, ein aufrechter Mann, nach mit ihr verbrachter Nacht
zurickkehrte, dachte er befangen: ,Wie mag es zwischen ihr und jenem anderen
stehen?” Es war das zu Anfang des Dritten Monats, und bei stromendem Regen
schrieb er der Dame:

Weder schlief ich / noch wachte ich diese Nacht; / doch nun am Morgen
denk’ ich betriibt: es gehort / zum Friihling der lange Regen.*

Bei Episode 5 haben wir beim entsprechenden Kokinshi-Gedicht (NKBT Nr. 632) eine fir
Gedichtanthologien ungewdhnlich lange Einleitung, die im Ise monogatari fast wortlich mit
nur wenigen Abweichungen auftaucht.?® Es kommt aber zusitzlich ein Kommentar nach
dem Gedicht hinzu: ,Dariber war die Dame so in ihrem Herzen betribt, daf8 die Herrin des
Hauses ein Einsehen hatte. Indessen verbreitete sich das Gerlicht von den heimlichen
Besuchen in den Gemachern der Nijo, und schlieBlich nahmen, wie es heift, ihre Briider

3’ Diese Passage rundet die Episode

die spatere Kaisergemahlin unter strenge Aufsicht.
inhaltlich ab, gleichzeitig baut sie eine narrative Verbindung zur sechsten Episode aufbaut,
in der die Nijo-Prinzessin, die spatere Gemahlin des Kaisers, vom Kavalier entfiihrt und von

ihren Briidern wieder befreit wird.>®

* Die Beispiele stammen aus dem Text in NKBT Bd. 9, der auf dem Manuskript der Tenpukubon-

Version im friiheren Besitz der Sanjoshi-Familie beruht. Diese Version geht auf die Abschrift aus
dem Jahre Tenpuku 2 (1234) durch Fujiwara no Teika zuriick.

KOKIN WAKASHU 1958: 224.

Ubersetzung von Siegfried Schaarschmidt, ISE MONOGATARI 1981: 10.

KOKIN WAKASHU 1958: 227; ISE MONOGATARI 1957: 113f.

ISE MONOGATARI 1981: 10.

Wie einige Episoden des Ise monogatari schlieBt auch diese als direktes Zitat mit den Partikeln
to zo ab, bewahrt also auch sprachlich die Besonderheit des miindlichen Vortrags.

34
35
36
37
38
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Weithin bekannt ist auch Episode 25, die zwei unkommentierte, aber aufeinander
folgende Kokinshid-Gedichte von Narihira und Ono no Komachi (Nr. 622 und 623)
kombiniert und damit eine Liebesbeziehung zwischen den zwei Dichtergenien stiftet.

Einmal war da ein Kavalier, der schickte einer Dame, die weder ja noch nein gesagt,
ihn jedenfalls zu einem Besuch nicht eingeladen hatte, das folgende Gedicht:

Morgens vom Gang / durchs herbstliche Sasa-Gras / sind meine Armel
nicht so naB wie von den Nachten, / die ich ohne Euch schlafe.

Die Dame, um als in der Liebe erfahren zu erscheinen, antwortete ihm:

Es wachst kein Tang / in dieser armseligen Bucht, / und also wird sich,
IaRt er von seiner Hoffnung nicht, / der Fischer vergeblich qualen.*

Der Rahmen verschafft den Gedichten eine passende Situation und macht sie inhaltlich
und stilistisch plausibel. In den meisten Fallen wird die urspriingliche miindliche
Gesprachssituation als Gedichtaustausch, als Konversation, Sprachspiel in Gesellschaft
vorgetragen, evtl. als Monolog oder durch verbalisiertes Seufzen inszeniert. Auf der
inhaltlichen Ebene wird den Gedichten durch die teils sehr sparsame, kurze
Rahmenhandlung ihr performativer Charakter wiedergegeben. Auf der sprachlichen Ebene
fallt der fast ausschlieRliche und im Vergleich zu erzdahlenden Texten exzessive Gebrauch
des Hilfsverbs —keri auf*®, wihrend einzelne Episoden sogar auf die Zitatspartikel to ya, to
zo enden und von daher nicht nur den Gedichten, sondern den Erzdhlrahmen selbst in
direkter Miindlichkeit wiedergeben. H. Richard Okada formulierte in seiner narratologisch
orientierten Studie Uber die sprachlichen, poetischen und erzahlerischen Strategien des Ise
monogatari folgendermaRen:

The poetic instance forms a textual moment that is neither representation nor
narration but rather, in a peculiar way, the “thing itself’, | do not mean

I o

“proposition”, extratextual “referent”, or reified “meaning”, but an utterance
textualized or rewritten, made, in a sense, concrete. The poem is marked by the
signs of its own creation, and the expectations aroused by the man’s encounter

with the aforementioned woman are thwarted. The poetic utterance appeals to the

39 |SE MONOGATARI 1981: 34 f.

Wahrend im Taketori monogatari, das man als etwa zeitgleich entstandene Erzdhlung sinnvoll
als Vergleich heranziehen kann, —keri die , Grenzen”, d.h. Anfang und Ende einzelner Absatze
oder Abschnitte markiert, ist im Ise-Text —keri allgegenwartig. Kaum ein Satz, der nicht das
Hilfsverb der Vergangenheit enthalten wiirde, das aber weniger die Vergangenheit als die oben
erwdhnte deiktische Erzahlperspektive beinhaltet.

40

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



67 Judit Arokay

reader-listener to focus on the verbal act as it integrates the strands of the foretext
(the poem may have come first).**

Obwohl in ein semiotisch poststrukturalistisches Vokabular gekleidet, klingt bei Okada der
performative Charakter der Ise-Erzdhltechnik an, der durch die doch relativ knappe
narrative Einbettung, die intertextuelle Deixis sowie sprachliche Mittel der
Indexikalisierung erreicht wird.

Zitate aus klassischen Gedichten und Erzahlungen finden sich oft in zeitlich und
stilistisch groRBerer Distanz wieder, so dass statt der Bezeichnung Zitat der Ausdruck
hypertextuelle Beziehung nach Gérard Genette angemessen erscheint. Die Aktualisierung
einer Gedichtzeile oder eines Ausdrucks erzeugt eine erh6hende, idealisierende oder
umgekehrt eine ironische, komische, relativierende Wirkung.*? Es handelt sich um die
durchaus affirmative Aktualisierung von poetischen Zeilen im No-Theater, wenn relativ
,unschuldige” Zeilen aus Gedichtanthologien oder aus dem Ise monogatari in einem
buddhistisch erhohten Kontext einen Tiefgang bekommen, den sie urspriinglich nicht
hatten. So verweist dann im Kontext des Amida-Glaubens, der den Hintergrund fir die
Entstehung und Rezeption des No-Theaters im Mittelalter bildete, das Wort chikai nicht
mehr auf ein Versprechen oder einen Liebesschwur, sondern auf das 47. Geldbnis des
Amida nyorai, der Faden (ito) wird mit dem Band, an dem Amida die Seelen ins Paradies
leitet, assoziiert, und die Berge im Westen (nishi no yama), sind nicht einfach Berge, die
westlich der Hauptstadt gelegen sind, sondern das Westliche Paradies. Im No-Theater
haben wir es mit einer performativen Kunst zu tun, in der die aus Gedichten, Erzdhlungen
und Sutren entliehenen Zeilen auf der Blihne vorgetragen eine neue Qualitdt gewinnen.
Das soziale und &sthetische Umfeld des No-Theaters sorgen fiir eine vollig neue
Rezeptionssituation im Rahmen einer theatralischen Inszenierung, bei der die Stimmen,
der Rhythmus, die Bewegungen auf der Blihne die performative Dimension der Gedichte
und Sutren zur Entfaltung bringen. Die Untersuchung der Frage, wie die funktionale
Performativitat sich auf der strukturellen Ebene der Sprache des No-Theaters auswirkt,
ware eines genaueren Blickes wert.

Um also auf die Ausgangsfrage zuriickzukommen, ,,Wie wirkt die japanische Dichtung?“:
Durch die Wiederaufnahme von Motiven und Zeilen wird offensichtlich mehr erreicht als
eine Anspielung, es werden neue Bedeutungsebenen freigesetzt. Ob hier der Begriff
Intertextualitdt hinreichend ist oder ob es lohnt, die Aktualisierung als Wiederauffiihrung
zu deuten, bei dem der Akt des Sagens im Vordergrund steht und nicht der
Bedeutungsinhalt, ist eine Frage, die in unserem Zusammenhang relevant wird.

* OkaDA 1991: 136. Die Bemerkung in den Klammern spielt auf die ungeklarten
Entstehungsumstdnde der Gedichte und Prosateile an.
2 GENETTE 1993: 10.
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Beispiele fiir funktionale Performativitat

Fir den Auffihrungscharakter japanischer Dichtung lassen sich mehrere Beispiele
anbringen, die in den Literaturgeschichten eher wenig beachtet sind. Ohne auf die kaum
dokumentierten Urspriinge der Dichtung aus den Liederhecken (utagaki/kagai)
einzugehen,43 kann man zumindest fiir die Zeit der klassischen, d.h. der heian-zeitlichen
Dichtung festhalten, dass die meisten Gedichte nachweislich aus Dichtertreffen und
Gedichtwettstreiten hervorgehen.** Diese dichterischen Zusammenkinfte sind aufwendig
organisiert, wie wir aus den frihen Berichten, den sogenannten utaawase nikki wissen,
und beziehen nicht nur die Dichtung, sondern auch visuelle Medien wie Stellschirmbilder
(byobuuta 5tEi#k) oder Miniaturlandschaften (suhama JMiz) mit ein, Gber die gedichtet
wird. Es handelt sich um festliche, spielerische Veranstaltungen, die im Laufe der
Jahrhunderte zunehmend professionellen Charakter annehmen. Feste Rollen sind
zugewiesen: Dichter, deren Gedichte den Sieg erringen, stehen teilweise von vornherein
fest45, der Schiedsrichter tGbernimmt die Rolle des Moderators und wagt die Gedichte
gegeneinander ab, die Veranstaltungen werden durch musikalische Darbietung und ein
rituelles Beschenken der Teilnehmer abgeschlossen. Aufschlussreich sowohl fiir das Ritual
selbst wie fir die friihe Poetik und Gedichtkritik sind die Gedichtwettstreit-Berichte
utaawase nikki, die seit etwa 900 belegt sind. Sie enthalten eine genaue Schilderung der
Auffihrungssituation, wie z.B. im Teijji-in utaawase =-1-piik# im Jahre 913, und gehen
detailliert darauf ein, welche Teilnehmer in welchem Team saBen, wie sie gekleidet waren,
welche Miniaturlandschaften prasentiert und welche Geschenke am Ende der
Veranstaltung verteilt wurden.*® Neben der Qualitit der Gedichte wird dem Vortrag
Aufmerksamkeit geschenkt. Hier zahlt sowohl die personliche Eignung der Vortragenden,
aber auch der Status: Wie es den utaawase nikki zu entnehmen ist, sind die Teilnehmer der
Gedichtwettstreite oftmals nicht identisch mit den Dichtern, deren Status die Teilnahme an
einer hofischen Veranstaltung nicht erlaubt, sondern sie haben die Gedichte vorab bei
diesen bestellt und wahlen wahrend der Veranstaltung die passendsten Verse zum
Vortragen aus. Die utaawase-Urteile (hanshi ] 7l ) sind zumeist auf die
Entstehungssituation bezogen: ob das Gedicht im gegebenen Rahmen des utaawase

* Aus ethnologischer und religionsgeschichtlicher Perspektive siehe KAROW 1942.

Das bedeutet nicht, dass sie extemporiert wiirden: Teilweise werden Titel, zu denen Gedichte
verfasst werden sollen, Tage vorher zur Vorbereitung vorgegeben (sog. kendai F£i), teils
werden sie direkt in der Sitzung genannt (sog. toza 24 %), eine gewisse Vorbereitung ist aber in
Kenntnis der konventionellen Gedichttitel auch in diesem Falle moglich (ArivosHl 1991: 46).

Die linke Mannschaft ist bevorzugt, da der Kaiser traditionell auf dieser Seite Platz nahm, daher
gewinnt in der ersten Runde meistens, aber nicht immer, das erste Gedicht von links.

*® KONIsHI 1986: 199ff.; UTAAWASESHO 1965: 53f.
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angemessen erscheint, ob Worttabus gebrochen werden47, d.h. ob die Jahreszeit, die
durch die Veranstaltung oder durch den Titel des Gedichtes vorgegeben ist, getroffen wird,
ob Wortwiederholungen u. A. vorkommen. Neben den stilistischen Feinheiten und der
poetischen Empfindsamkeit wird dabei auch die Prisentation selbst beurteilt.*®

Flr das ausgehende 9. Jahrhundert, d.h. also fir die Zeit der ersten utaawase und der
Vorbereitungen fiir die Kompilation einer ersten kaiserlichen Anthologie, die schliefilich
905 in Auftrag gegeben werden sollte, ist bezeichnend, dass das Dichten in Gesellschaft zu
vorgegebenen Bildern (Stellschirm-Gedichte byobuuta) stark verbreitet war und dass etwa
70 Prozent der Gedichte in persénlichen Sammlungen dieser Zeit, so z.B. bei Oshikochi no
Mitsune oder Ki no Tsurayuki, aus solchen Veranstaltungen hervorgingen. 905 wurde aus
Anlass des 40. Geburtstages von Fujiwara no Sadakuni ein Dichtertreffen veranstaltet, bei
dem beriihmte Dichter des Kokinshu einen vierteiligen Stellschirm mit Jahreszeitenbildern
,besangen”/passende Gedichte verfassten. Auch wenn Dichter sich fiir solche Treffen und
auch utaawase vorbereitet haben, kam es in erster Linie darauf an, bei der Veranstaltung
die Gedichte vorzutragen, sie zu vergleichen und einander zu kritisieren. Die klanglichen
Aspekte konnen dabei genauso wenig vernachldssigt werden wie der multimediale
Charakter solcher Veranstaltungen.

Ich denke, in solchen Dichtertreffen sind die Voraussetzungen erfiillt, die Fischer-Lichte
als konstitutiv fir die ,, Auffiihrung” hervorhebt: die leibliche Ko-Prasenz von Akteuren und
Zuschauern, die sich daraus ergebende Simultaneitatsrelation, d.h. diejenige zwischen
Produktion und Rezeption des Artefakts. Die Zuschauer, Zuhorer — fiir das Theater, das
Fischer-Lichte im Blick hat, die Dichterkollegen und Teilnehmer am Dichtertreffen in
meinem Kontext — rezipieren den Text simultan zu dessen Produktion und kénnen als
Mithandelnde einbezogen werden.* Angeklungen ist bereits die Bedeutung verschiedener
Medien fir die Dichtung, dieser Aspekt ist kaum vom Auffihrungscharakter zu trennen,
wenn man bedenkt, wie oft vor Bildern, Gber Bilder, vor Miniaturlandschaften oder mit
Gartenszenen vor Augen Gedichte entstanden oder wie sehr Malerei und Kalligraphie
miteinander verwoben sind. In diesem Kontext ware wichtig zu untersuchen, welche
performativen Situationen das genau sind, um mehr Gber die dichterische Praxis jenseits
der Textproduktion zu erfahren. Denn es ist ein bisher wenig untersuchter Aspekt, wie die

* Es gibt eine Reihe von Worttabus in der Dichtung, die sich insbesondere auf Veranstaltungen in

Anwesenheit des Kaisers und seiner Angehdrigen beziehen: Es ist Vorsicht geboten mit dem
Wort Rauch, denn es kann die Assoziation der Eindascherung und damit des Todes wecken und
so den Tod heraufbeschwdren. Der sich hinter den Wolken verbergende Mond kann in der
falschen Konstellation — Anwesenheit des Kaisers und ein unheilvolles Datum - ebenfalls als
Tabubruch gelten (vgl. Toshiyori zuin6 (NKGT I: 213)). Diese Vokabeln sind nicht an sich tabu,
aber in der Prasenz des Kaisers wird ihrer magischen Kraft gedacht, so dass sie gemieden
werden miissen(AROKAY 2001: 213ff).

* 110 1991: 28.

* HemprER 2011: 24,
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performative Hervorbringung von Gedichten diese strukturell pragt, d.h. wie funktionale
und strukturelle Performativitat sich gegenseitig bedingen.

3 Performativitit in den analytischen Kategorien der Poetik: mono no aware / shirabe

Nach diesem Einblick, welche Potenziale in einer an der Performanztheorie orientierten
Herangehensweise an poetische Texte stecken kénnen, soll im folgenden Abschnitt die
Frage im Mittelpunkt stehen, wie in einem kulturellen Kontext, der definitiv nicht vom

IH

eingangs eingefiihrten ,Zwei-Welten-Modell“ gepragt war, Dichtung analysiert, kritisiert
und bewertet und worin ihre schépferische Kraft gesehen wurde. Ich beziehe mich dabei
auf Poetiken des spaten 18. und friihen 19. Jahrhunderts, in denen es Hinweise darauf gibt,
dass die dichterische Sprache nicht allein in ihrem semantischen Sinne zum Thema wird,
sondern die pragmatischen und performativen Aspekte reflektiert werden. Dass in einer
Kultur und zu einer Zeit, in der das binare Zeichenmodell keine Relevanz hat, tGber Sprache
anders nachgedacht wird, ist kaum verwunderlich. Ohne die Einschrankungen, die uns das
bindre Zeichenmodell auferlegt, konnen gerade die performativen Faktoren in den Fokus
geraten, und daflir gibt es einige Hinweise in der edo-zeitlichen Poetik: Aus dem
Kontinuum der dichterischen Sprache ist es nicht die semantische Wortbedeutung, die
Symbolik, der hermeneutische Kern, was wichtig erscheint, sondern die Situation der
Hervorbringung. An zwei Beispielen, an dem von Motoori Norinaga ausgearbeiteten
asthetischen Begriff mono no aware und an Kagawa Kagekis shirabe, mdéchte ich im
Folgenden exemplarisch zeigen, wie die Suche nach dem eingangs erwahnten Ideal der
situationellen Angemessenheit die Aufmerksamkeit der Poetologen auf paradigmatische
Faktoren lenkt.

Im 18. Jahrhundert wurde die Leistung von Sprache, hier insbesondere die der
poetischen Sprache, in unterschiedlichen Kontexten thematisiert, denn allzu grof8 war
inzwischen die Distanz geworden zwischen der zeitgendssischen gesprochenen Sprache
und dem, was nach klassischem MaRstab als addaquat fir insbesondere das waka-Gedicht
galt. Die Dichter mussten mihsam den richtigen Ausdruck erlernen, denn sie hatten weder
fiir das Vokabular noch fir die Grammatik ein Gefiihl. Zu den Schwierigkeiten, die auch
Dichter des 12.-13. Jahrhunderts bewadltigen mussten, kam die der sprachhistorischen
Entfernung von der klassischen Sprache hinzu — denn wie sollte eine nur noch schriftlich
existierende, hoch kodierte und konventionelle Sprache imstande sein, die Stimmung, die
im Augenblick der Entstehung eines Gedichtes bestimmend war, authentisch einzufangen?
Je groRer die Zweifel, desto verzweifelter die Suche nach Unmittelbarkeit der poetischen
AuRerungen: Begriffe wie makoto, magokoro, mono no aware und shirabe sind
bestimmend in dieser Zeit. Auf der Suche nach der urspriinglichen oder idealen Einheit von
Sprache und Emotion rekurrieren die Poetologen je nach Ausrichtung auf verschiedene
Werke: auf die Man’yoshid-Dichtung (Kamo no Mabuchi) oder das Kokinshi (Edo-Schule),
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das Shinkokinshd und das Genji monogatari (Motoori Norinaga); und in dieser Zeit taucht
wohl zum ersten Mal die Idee auf, die zeitgendssische Sprache einzusetzen.” Bei dieser
Suche nach Authentizitdt wird die Schrift in historischer und systematischer Hinsicht
thematisiert als eine Instanz, die sich zwischen sprachlichen Ausdruck und Empfindung
drangt. Aber auch der lautliche Charakter und die Musikalitdat der Dichtung werden
wiederentdeckt, und auch darin wird ein Mittel gesehen, die urspriingliche Einheit von
Wort und Gefiihl wiederzubeleben. Kamo no Mabuchi versucht nicht nur, das Man’yoshi
in seinem Wortsinn wieder einzuholen, sondern es auch klanglich zu rekonstruieren.

Dies bedeutete, die poetische Rede (utterance) nicht als Produkt, sondern als
Produktion, als Prozess begreifen zu wollen und das Paradigma der Reprasentation in das
der Ko-Prasenz zu verwandeln. Dementsprechend gerieten die performativen Aspekte der
Dichtung in den Vordergrund. Die Kritik an der erstarrten Sprache der traditionellen
Dichtung, die die Fahigkeit verloren hatte, Geflihle auszudriicken, war eine Kritik am
Reprasentationssystem, das sich wie ein Fremdkdrper zwischen Emotion und sprachlichen
Ausdruck drangte. Die ideale poetische Sprache wurde als ein Akt verstanden, der als
konkrete Rede in der performativen Situation verkorpert ist. Die reprasentative Sprache
und insbesondere die Schrift hingegen zerstorten die Unmittelbarkeit.>?

Motoori Norinagas mono no aware versucht, das Verstehen von Texten als Einfihlung
zu deuten und auf die Ebene der performativen Situation oder der Praxis zu verlegen. Sakai
Naoki schreibt:

[Tlhe ‘meaningfulness of mono’ (mono no aware), which Motoori thought of as the
essence of literature, should signify the ultimate state of textual comprehension in
which a text is completely reduced to the level of performative situation and
practice. What | see in his explanation of the meaningfulness of mono is that when

*® Sjehe Arokay 2010.

>1 Die Begriffe Performanz und performativ in poststrukturalistischen Beschreibungen der Epoche
tauchen bei Karatani Kojin oder bei Sakai Naoki auf, und es ist von einer phonozentrischen
Wende die Rede. Karatani Kojin pragte die Diskussion von der phonozentrischen Wende in der
japanischen Kulturgeschichte, die er mit der Entdeckung der Innerlichkeit verband und in der
frihen Moderne um 1900 lokalisierte. Die Bemiihungen in der Edo-Zeit, die urspriingliche, vor
der chinesischen Schrift liegende Sprache zu rekonstruieren, deutet er als erste Versuche, die
figurale Bedeutung von kanji, die in der japanischen Sprache immer vielfiltig ist, der
phonetischen Reprasentation und damit einer eindeutigen Bedeutung unterzuordnen. Um den
Zugang zur Wirklichkeit zu finden, miisse nach der Vorstellung der kokugaku die Bedeutsamkeit
der figurativen Zeichen (kanji), die vor den Dingen liegt, unterdriickt werden, und statt dessen
miisse eine transparente Sprache rekonstruiert werden. Dies bezeichnet Karatani als einen
Aspekt der Entdeckung von Innerlichkeit — neben anderen stilistischen Entwicklungen in der
Literatur und im Theater (vgl. KARATANI 1993: 59f). Naoki Sakai spricht in seinem Buch Voices of
the Past ebenfalls in diesem Sinne von phonozentrischer Wende (vgl. SAKAI 1992: 111).

*2 SAKAI 1992: 240-242.
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one grasps the world in its instantaneous immediacy, the being of the world thus
grasped is absolute in itself and requires no further justification.”

Was bedeutet das aber fiur die dichterische Sprache? Nach Norinaga unterscheidet sich
Dichtung von der Sprache in diskursiven Texten (aber auch von literarischer Prosa mit
Ausnahme des Genji monogatari, das er als an sich poetisch versteht), die die
reprasentative Art der Aussage, analytisch und daher losgelést von der Situation der
AuRerung ist, durch ihre Teilnahme an der performativen Situation. Zur Erlduterung sei
eine Stelle aus dem Isonokami no sasamegoto zitiert:

Wenn man sich fragt, woran es liegt, dass die Menschen so heftig und tief mit-
empfinden (omou), so liegt das daran, dass sie das mono no aware kennen. Weil
[die Menschen] den vielfaltigsten Beschaftigungen nachgehen, riihrt sich etwas in
ihren Herzen, so oft sie mit den Dingen in Beriihrung kommen, und es beruhigt sich
auch nicht. [...] Dass sie innerlich bewegt sind, weil sie das mono no aware kennen,
liegt daran, dass sie, wenn sie etwas Erfreulichem begegnen und dabei Freude
empfinden, das Wesen dieses Erfreulichen erkennen (wakimau) kénnen. Wenn sie
etwas Traurigem begegnen und das als traurig empfinden, dann liegt das daran,
dass sie es als etwas Trauriges erkennen. Das mono no aware zu verstehen be-
deutet also, das Wesen (koto no kokoro) der Freude oder der Trauer, hervorgerufen
durch Dinge, beurteilen zu kdnnen. [...] Wenn man nichts empfindet, entsteht auch
kein Gedicht. [...]

Dichten ist eine Handlung in einem Moment, in dem man das Geriihrtsein von den
Dingen nicht mehr ertragen kann. [...] Wenn man nicht beriihrt wird (aware to
omowaneba), dann entsteht auch kein Gedicht. [...] Ein Gedicht ist also etwas, das
in dem Augenblick, in dem man das Gerihrtsein nicht mehr ertragen kann, von
selbst, ohne auch nur einen Augenblick zu Giberlegen, hervortritt.>*

In der dichterischen Praxis, die ein UberflieRen des vom mono no aware erfassten Herzen
bedeutet, > gelingt die intuitive Erfassung der Phdanomene und es kommt zur
Identifizierung. Eine Sprache, die dem Rezipienten genau das zu vermitteln vermag, ist das
Ideal. Bei Norinaga ist das die Diktion des Shinkokinshd, die man meistern kann, indem
man sich durch intensivste dichterische Tatigkeit der klassischen Sprache aussetzt und sich
durch die Imitation klassischer Gedichte (koka mohéd) eine Vertrautheit mit der Sprache
aneignet, die den Dichter quasi dazu zwinge, sich in dem Stil zu duRern.®

> Vgl. SAKAI 1992: 274f.

> MOTOORI 1969: 108f.

> An diesem Punkt fihlt man sich an die romantische Formulierung Wordsworths erinnert,
Dichtung sei ,the spontaneous overflow of powerful feelings”.

>® BUCK-ALBULET 2005: 49-50; zu koka mohé: ebd.: 58.
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Bei Kagawa Kageki (1768-1843)°" steht shirabe im Mittelpunkt der Poetik, der
Rhythmus des Gedichtes, der die Gefiihle authentisch transportiert. ,,Uta wa shirabe
nomi.” (Beim waka kommt es auf nichts anderes an als auf den Rhythmus.) formuliert er.”®
Problematisch ist flir uns, aber eigentlich bereits fiir seine Schiiler, dass Kageki nicht
eindeutig zwischen den Bedeutungen von shirabe unterscheidet. Bei Mabuchi bezog sich
shirabe auf ein Merkmal der Sprache, etwas wie Ton, Rhythmus, Melodie, das sich mit der
Veranderung der Sprache auch verdndert. Er zog daraus die Konsequenz, zum
unverfdlschten, urspriinglichen shirabe des Man’yoshi zurlickkehren zu missen, um den
Geflihlen ehrlichen Ausdruck geben zu kénnen.

Nach Kageki hat alles sein entsprechendes shirabe: das Gedicht, das Lied, die Rezitation
des Puppentheaters (joruri). Wenn Dinge ihren passenden Ausdruck finden, erhabene,
elegante Dinge einen eleganten Ton, niedrige einen entsprechenden, dann ist das shirabe:

Dass bei den alten Gedichten sowohl der Rhythmus (shirabe) als auch der
Gefuhlsgehalt beisammen waren, hat keinen anderen Grund, als dass sie einer
schlichten Aufrichtigkeit entsprungen waren. Gedichte, die der Aufrichtigkeit
erwachsen, haben einen Rhythmus der Natur/des Universums (ametsuchi), und sie
kénnen genauso wie der Wind im Himmel, wenn er an etwas stof3t, dessen Laut
hervorlockt, den Ton des Dinges, an das sie treffen, nicht verfehlen.” [...] Dabei
nimmt die Empfindung eine Form an, wie sie von den Dingen berihrt wird, und es
entsteht von selbst ein Rhythmus (shirabe), dessen Wohlgeformtheit einzigartig ist,
als ob er durch Technik oder Schmuck vervollkommnet ware. Allein der Grund dafiir

>’ Kagawa Kageki war einer der groRen Gestalten der spatedo-zeitlichen Lyrik, der sich in scharfe

Opposition zur damals vorherrschenden, an den Idealen von Kamo no Mabuchi orientierten
Edo-ha (Edo-Schule) begeben hat. Er entwickelte eine sehr fortschrittliche Poetiktheorie, die auf
die Erneuerung der poetischen Sprache bis hin zur Aufgabe des klassischen Idioms gerichtet war,
aber in der Praxis kaum mebhr als die erneute Zuwendung zum Kokin wakashi bewirkte. Kagekis
Schule, die sog. Keien-ha, erlangte nach seinem Ableben 1843 gegen Ende des 19. Jahrhunderts
grofRen Einfluss auf die hofische waka-Dichtung. Diese exponierte Stellung der Keien-Poetik
machte sie zur Zielscheibe fiir die meiji-zeitlichen poetischen Erneuerer, insbesondere fiir
Masaoka Shiki. Ausfiihrlich zu diesem Thema in ArokAY 2010.

KAGAWA 1898: 39 und passim.

Das romantische Bild der Stimmung wiirde dieser Idee entsprechen, wie Heinz Schlaffer in
Bezug auf die europaische Lyrik ausfihrt: ,Aus der Musiktheorie Ubernahmen im 18.
Jahrhundert Psychologie und Asthetik den Ausdruck ,Stimmung’; er vergleicht die empfindende
Seele mit einem Saiteninstrument, auf dem Einwirkungen der AulRenwelt momenthaft Téne
hervorrufen, je nachdem die Seele gestimmt ist. Die Lyrik versucht, diesem Modell folgend, in
der Sprache des Gedichts stimmungshafte Téne vernehmbar zu machen wie ein
Musikinstrument.” SCHLAFFER 2012: 80. Wahrend die aus diesem Gedanken abgeleiteten
poetischen Strategien sehr verschieden sind zwischen der romantischen deutschen Dichtung
beispielsweise und der japanischen, weckt das Wort shirabe durch seinen grolRen
Bedeutungsumfang die gleichen Assoziationen: Rhythmus, Klang, Musik der Sprache und
Gleichklang von Stimmung und Gedicht. Ndheres dazu in ARokAY 2010: Kap. 3.2, 3.3.
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ist, dass es in der Welt nichts Schéneres und Gefalligeres gibt als [den Ausdruck] der
Aufrichtigkeit. Daher lasst sich sagen, dass die Gedichte des Altertums von selbst
diesen Rhythmus hatten. Es ist ein grofRer Irrtum zu glauben, er ware mit Absicht
erzeugt worden.®

Die zweite wichtige Bestimmung flir shirabe ist die Aufrichtigkeit (makoto): Shirabe wa
makoto nomi! (Beim Rhythmus kommt es auf nichts anderes an als auf Aufrichtigkeit.)®
Shirabe hat nicht mehr oder weniger Aufrichtigkeit, sondern es beinhaltet
definitionsgemal Aufrichtigkeit, Ehrlichkeit und garantiert daher Authentizitat, Poetizitat,
Glaubwiirdigkeit und Echtheit.

Das Gedicht der Vergangenheit (inishie) hatte, auBer dass es shirabe und Gefuhl
beinhaltete, keine weitere Bedeutung. Das kam daher, dass das Gedicht dem
wahren Gefiihl (magokoro) der Menschen entsprang. Die dem wahren Gefihl
entspringenden Gedichte haben von sich aus eine natirliche (tenchi) Authentizitét,
und wie der Wind im Himmel auf Dinge trifft und ihnen verschiedene Téne entlockt,
so kann es gar nicht sein, dass nicht jedes Ding sein shirabe erreicht.”

Kageki sieht shirabe gleichzeitig im Gegensatz zur Argumentation (kotowari), und mit der
Performanztheorie koénnte man (bersetzen: im Gegensatz zur konstativen
Sprachverwendung:

Das Gedicht ist nichts Erklarendes/R&sonierendes, es ist etwas Rhythmisches. (Uta
wa kotowaru mono ni arazu, shiraburu mono nari.) [...] Das Gedicht ist nichts
anderes als shirabe, die Argumentation (kotowari) ist sekundar. [...] Gedichte ohne
Argumentation (kotowari) sollen verfasst werden. Gedichte ohne Rhythmus
(shirabe) sollen nicht verfasst werden. [...] Gedichte, die der Vernunft entspringen,
sind seicht in der Empfindung, solche, die dem shirabe entspringen, sind tief. [...]
Wenn das Gedicht nur shirabe enthalt, dann ist es auch ohne eine gute Logik ein
Gedicht. [...] Der Drehpunkt dieser Kunst ist, sich der Bedeutung zu entledigen
(suteru) und dem Rhythmus Ausdruck zu geben (shiraburu koto).*

Die Nominalisierung des Verbs shirabu, das sonst ausschlief8lich in der nominalen zweiten
Grundform shirabe als terminus technicus benutzt wird, I4sst die Ahnlichkeit zu Norinagas
mono no aware-Konzept starker hervortreten. Die Produktion des Gedichtes wird auf die
performative Situation bezogen. Meine Ubersetzung ,dem Rhythmus Ausdruck zu
geben” deckt nur einen Teil der hier intendierten Bedeutungen ab, denn das Rhythmische
ist hier genauso mitgemeint, wie die Forderung nach Aufrichtigkeit und die Ablehnung des

% KaGAwA 1958: 216.
1 KaGAwA 1898: 25.
%2 KaGAwA 1898: 29.
3 Kacawa 1898: 29.
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argumentativen Dichtens. Im Verb shirabu schwingen zudem andere konkrete
Bedeutungen mit wie ,sich einstimmen” oder ,Musik/ein Instrument spielen”. An dieser
Formulierung wird aber deutlich, dass shirabe fiir Kageki ein Merkmal dichterischer
Sprache ist, das sich in der Ausfiihrung realisiert, d.h. dass es etwas Performatives ist.

4 Fazit

Die Dichtung ist nicht der Bereich, den man als erstes mit der Performanztheorie
assoziieren wiirde, aber ich denke, die Beispiele haben deutlich gemacht, warum die
Verschiebung des  Blickwinkels von einer zeichentheoretisch informierten
(hermeneutischen) Herangehensweise auf die ,verkdrperte Sprache”, auf den Vollzug und
die Hervorbringung wichtige Aspekte zum Vorschein bringt und damit einige Merkmale der
japanischen Dichtung, die in der Praxis verwurzelt sind, erklaren hilft. Mit Hempfer und
Schlaffer lieBe sich argumentieren, dass die Lyrik innerhalb der Literatur eine besondere
Nahe zur Aufflihrung, zur Lautlichkeit, zur Materialitdt aufweist — ein Gedanke, der auch
die Besonderheiten der japanischen Dichtung zu kontextualisieren und zu relativieren hilft.
In den obigen Ausflihrungen wurden zwei distinkte Perspektiven auf Dichtung erprobt: die
Betrachtung der performativen Merkmale der Texte und die der poetischen Praxis. Bei der
ersteren wird auf der sprachlichen Ebene deutlich, dass zahlreiche Hilfsverben und Partikel
zum Einsatz kommen, die die Prasenz des lyrischen Ich unterstreichen, und dass auf der
Ebene des poetischen Vokabulars mit der Polyvalenz homophoner Wérter und mit der
Bedeutung poetischer Phrasen gespielt wird, die, in neue Kontexte versetzt, immer weitere
Bedeutungen generieren. Die Kompilatoren von Anthologien entfalten beim Arrangieren
des Materials gerade in Bezug auf die Inszenierung von direktem poetischen Austausch
zwischen imagindren Gesprachspartnern ihre Kreativitdt. Die Betrachtung der poetischen
Praxis macht wiederum deutlich, welchen groRBen Stellenwert gemeinschaftliches Dichten
in der Geschichte der japanischen Poesie hatte und welche Bedeutung dabei dem Vortrag
und der situationellen Angemessenheit — sowohl der sprachlichen wie der performativen -
zukam. Dass Poetologen das lIdeal der Dichtung und die Wirkkraft des poetischen
Ausdrucks daher nicht in erster Linie in der semiotischen, sondern in der performativen
Dimension von Sprache erkannten und das dsthetische Vokabular daher von performativen
Aspekten durchdrungen ist, erscheint vor diesem Hintergrund plausibel.

Eine Reihe von neu zu untersuchenden Materialien ergeben sich aus diesem
Perspektivenwechsel, viele Punkte waren in Zukunft noch einzeln auszuarbeiten und
insbesondere an einzelnen Texten zu demonstrieren. Diese Verschiebung des Blickwinkels
hilft aber, sowohl in Bezug auf die dichterische Praxis als auch auf die Analyse der Gedichte
in den Poetiken zu verstehen, wie traditionelle dichterische Sprache Wirkung erzeugt und
worin ihre besondere Wirkkraft gesehen wurde.
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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.

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



Mishima Yukios Yidkoku 80

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.

11
12
13

14

15
16
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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.

18
19
20
21

22

23
24
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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.
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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.
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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. 3: MisHIMA 2006 [1965]: 03:18.

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

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



Mishima Yukios Yikoku 112

Abb. 19: MisHIMA 2006 [1965]: 25:54.
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Zur Performativitat von buddhistischer Predigt
und Predigtballade im vormodernen Japan

Heidi Buck-Albulet (Ttbingen)

Abstract

While Japan has often been regarded as a culture of silence, in fact there has always been a
rich tradition of eloquent speech, storytelling and preaching. In this paper | will explore the
“performative” nature of sermon ballads (sekkyobushi) and Buddhist sermons (sekkyod),
focusing on some key aspects of Erika Fischer-Lichte’s concept of “performativity” and
“theatrality” as well as on related concepts by Sekiyama Kazuo.

| will describe how medieval Buddhist sermons underwent a kind of “performative turn”
and developed a “theatralic style”. As a performance of texts, sermons share certain
features with sermon ballads, such as vocal delivery or entertaining aspects. Sermon ballads
are a sub-genre of katarimono (“storytelling”), and it is interesting to note that the verb
kataru means recitation as well as narration. While a performance studies approach to
literature prefers the act of narrating and recitating to the literary artefact, the performative
acts by their very nature are ephemeral, therefore the researcher must deal with the
paradox that the artefacts are all we have.

In performance theory, the power to change reality is regarded as a key feature of
performative acts. A speech act, as Fischer-Lichte put it, can change the world “like magic”.
However, as | will argue, at least from the perspective of premodern concepts, the
performative power of speech acts, such as kataru, does not just work “like magic” but also
“by magic”.

Einleitung

Zu den japanischen Kiinsten, die sich gegenwartig tiber das Revival im eigenen Land hinaus
einen Platz auf dem Weltmarkt der Kulturen erobern, gehéren neuerdings auch vor Publikum
aufgefiihrte monologische Sprachkiinste.! Das ist ein erstaunliches Phinomen, galt doch
Japan bislang nicht gerade als eine Kultur, in der die 6ffentliche, monologische Rede eine
besondere Kultivierung erfahren hatte, sondern im Gegenteil geradezu als eine

Gemeint ist das von Till Weingartner in diesem Heft auf den Seiten 131 ff. besprochene Rakugo.
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»Kultur des Schweigens” oder eine , Kultur der Stille“.? Doch bereits ein flichtiger Blick auf

die Geschichte straft dieses Stereotyp Ligen. Wie weit wir auch immer zurlickgehen, immer
treffen wir auf Performer des Wortes, die es verstanden, sich sprachgewaltig und kunstvoll
vor Publikum zu artikulieren. Sie waren witzig und schlagfertig, sie waren lustig oder
dramatisch, sie unterstiitzten ihre Worte mit Gestik und Mimik und sie verwendeten
Requisiten.

Eine Gattung der von solchen Performern ausgelibten Kiinste ist das sekkyobushi %
(,Predigtballade”). Wenn in diesem Beitrag einige Uberlegungen zum sekkyobushi als
performative Kunst angestellt werden, so heifSt das, nicht die literarischen Produkte stehen
im Fokus, sondern das sekkyobushi als Auffihrungskunst. Als Forschungsgegenstand liegen
sekkyobushi quer zu den wissenschaftlichen Disziplinen und beriihren literatur- wie
religionswissenschaftliche, historische wie theaterwissenschaftliche, rhetorische wie
musikwissenschaftliche Fragestellungen. Den Fokus auf Performativitat, d.h. auf das
Merkmal der Aus- und Auffiihrung der Texte zu legen, ist ein integrativer Ansatz, der diese
verschiedenen Sichten in besonderer Weise zu biindeln vermag.

Ich werde im Folgenden einige ausgewadhlte Aspekte von Performativitat im Hinblick auf
sekkyobushi aufgreifen, dabei aber auch methodologische Probleme zur Sprache bringen, die
sich hierbei ergeben. Bei alledem ist es mir wichtig, nicht nur einen europaischen
Forschungsansatz auf ein japanisches Forschungsobjekt anzuwenden, sondern auch
japanische Konzepte auf mogliche Analogien, Schnittstellen oder Unterschiede hin zu
befragen.

Performativitat bei Fischer-Lichte

Meinen Uberlegungen sei ein kurzer Abriss zur Performativitit bei Erika Fischer-Lichte
vorangestellt, da meine weiteren Ausflihrungen sich ihrer Begrifflichkeit bedienen. Fischer-
Lichtes Konzept der Performativitat basiert wesentlich auf dem Begriff der Auffihrung.
LJAuffihrung” wiederum konstituiert sich aus folgenden Merkmalen: Erstens die , leibliche
Ko-Prasenz”. Eine Aufflihrung setzt die korperliche Anwesenheit von Akteur und Publikum
im Raum voraus. Das Merkmal der Ko-Prasenz von Akteur und Publikum unterscheidet im
Verstandnis von Fischer-Lichte die Auffihrung von der Performativitat, die auch ohne diese
Ko-Prdasenz gegeben ist.> Aus dem Merkmal der korperlichen Anwesenheit ergibt sich
zweitens das Merkmal ,Raumlichkeit und zwar nicht nur der ,architektonisch-

Der Klassiker im deutschsprachigen Raum war Karlfried Graf Dirckheims 1950 erschienenes Buch ,Japan
und die Kultur der Stille“. Fir die Forschungsliteratur sind J.L. Morrisons ,The Absence of a Rhetorical
Tradition in Japanese Culture” (1972) und C.B. Beckers ,Reasons for the Lack of Argumentation and Debate
in the Far East” einschlagig. Vgl. dazu Buck-ALBULET 2005b: 285.

FISCHER-LICHTE 2012: 71. Vgl. ebd.: 53: , Auffiihrungen sind immer performativ, wahrend nicht alles, was wir
als performativ begreifen, in einer Auffihrung in Erscheinung treten muss.”
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geometrische” Raum, sondern auch das , Agieren der Beteiligten” im Raum.” Dieses Agieren
bzw. Bewegen im Raum verweist wiederum auf das dritte Merkmal, auf die ,Korperlichkeit”,
und dort, wo damit die Bewegung des Kérpers im Raum gemeint ist, auf das vierte Merkmal,
die ,Flichtigkeit” dieser Bewegung. ,Was immer der Akteur tut, (iberdauert nicht den

kurzen Moment seines Vollzugs.“

Dasselbe Moment der Fliichtigkeit gilt auch fiir das flinfte
Merkmal, die ,Lautlichkeit, ndamlich den Einsatz von Sprache, Stimme und Musik, den
Gebrauch von Instrumenten® und das eng damit zusammenhingende sechste Merkmal, der
Strukturierung durch den ,Rhythmus“.” Das siebte Merkmal der ,Ereignishaftigkeit”®
charakterisiert die Auffihrung als kiinstlerisches Ereignis im Gegensatz zum kinstlerischen
Produkt. Das Ereignis als solches ist nicht wiederholbar, anders als dessen Inszenierung.9

Vom Begriff der ,Wahrnehmung” 19 des Aufgefiihrten aus ldsst sich nun eine
Unterscheidung zwischen Performativitdt (,wie etwas aufgefiihrt wird“) und Theatralitat
(,dass etwas aufgefihrt wird“) treffen.’* Im Unterschied zur Performativitit versteht
Fischer-Lichte Theatralitat zusammenfassend als ,,zur Schau stellen”, als eine Inszenierung
explizit ,,im Hinblick auf eine spezifische Wahrnehmung®. , Theatralisch” ist demnach eine
Gestaltung dessen, was explizit gesehen, gehort, also wahrgenommen werden soll, es ist die
»Inszeniertheit und [das] demonstrative Zurschaustell[en] von Handlungen und Verhalten®,
wahrend Performativitdt zum einen auf die Selbstbeziglichkeit von Handlungen verweist,
zum anderen auf ihre wirklichkeitskonstituierende Kraft, das heif3t, auf die Macht, durch die
Ausfiihrung des performativen Aktes eine neue Wirklichkeit hervorzubringen.

In diesem Beitrag betone ich zwei Aspekte: zum einen Performativitat als Aus- und

Auffihrung, als ,praktisches Vollziehen“*?

, also als miindlichen Vortrag von Texten unter
Einsatz von Stimme und Korper des Vortragenden; zum anderen Performativitdt im Hinblick
auf die realitdtskonstituierende Wirkung: Das Erzahlen als Sprechhandlung geschieht mit der
Intention, Wirklichkeit zu verdndern, oder — in der Sprache der Performanzforschung — im

Vertrauen auf die ,transformatorische Kraft“*® dieser Sprechhandlung.

Performativitat als Vollzug

Sekkyobushi ist eine Erzahlkunst. Sie wurde im spaten Mittelalter und der frihen Neuzeit
ausgelibt durch das Rezitieren einer ldngeren Erzahlung in einer monologischen Auffiihrung.

Zur Raumlichkeit siehe FISCHER-LICHTE 2012: 58—60.

FISCHER-LICHTE 2012: 60; 70.

FISCHER-LICHTE 2012: 63-64.

FISCHER-LICHTE 2012: 64-65.

Nur am Rande erwahnt, weil flir meine Argumentation nicht vordringlich, sei die ,,Unvorhersehbarkeit des
Ablaufes” eines Ereignisses, d.h. das Potential, dass eine Auffiihrung oder ein performativer Akt auch
misslingen kann (FISCHER-LICHTE 2012: 70, 75-85).

FISCHER-LICHTE 2012: 50, 67-68.

FISCHER-LICHTE 2012: 65-67.

Vgl. FISCHER-LICHTE 2012: 28; 65.

WULF/GOHLICH/ZIRFASS 2001: 30.

FISCHER-LICHTE 2012: 27-29.
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Eine Art Musterplot der kanonischen Erzdhlungen'® besteht darin, dass eine Familie durch
widrige Umstdnde auseinandergerissen wird, die Protagonisten daraufhin auf eine Odyssee
geraten, wahrend der sie erkranken, gequélt, gedemiitigt oder gefoltert werden, bevor sie
an einen Wendepunkt gelangen, von dem aus ihr Schicksal sich zum Besseren wendet.
Exemplarisch sei in aller Kiirze der Anfang des Plots der Predigtballade Sanshé dayd (LUK R
skizziert.

Herr lwaki, Gouverneur der norddstlichen Provinz Oshd, fiel beim Kaiser in Ungnade und
wurde nach Kydsha verbannt. Seine Familie, bestehend aus der Tochter Anju, dem Sohn
Tsushio, der Mutter und einer Dienerin, macht sich auf den Weg zur Hauptstadt, um dort die
Rehabilitation des Vaters zu erwirken. Auf dieser Reise wird die Gruppe von einem
Menschenhdndler aufgegriffen, der die Kinder von Mutter und Dienerin trennt und als
Sklaven an den grausamen Gutsherren Sansho dayu verkauft.

Anju will nun ihren Bruder lberreden, alleine zu fliehen, und wird dabei von Saburo,
einem der S6hne des Sansho dayd, belauscht. Saburo bestraft die Kinder, indem er beide
brandmarkt. Ein weiteres Mal Uberredet Anju ihren Bruder zur Flucht. In den Bergen, wo sie
sich verabschieden, lGbergibt sie ihm eine Statuette des Jizo Bosatsu (des Boddhisattva Jizo
mit dem Eisenbrandmal), die sie um den Hals getragen hatte. Bei der Ubergabe stellen sie
fest, dass die Wundbrandmale von der Brandmarkung aus ihren Gesichtern verschwunden,
stattdessen aber auf der Statuette des Jizo Bosatsu zu sehen sind. Nach Tsushios Flucht kehrt
Anju alleine in das Anwesen des Sansho dayu zuriick, wo sie schlieRlich zu Tode gefoltert
wird. Tsushio flieht in einen Provinztempel und kann mit Hilfe eines Priesters und des in der
Statuette verkoérperten Jizo0 Bosatsu entkommen. An diesem Punkt der Odyssee beginnt
jedoch sein eigentlicher Leidensweg, der Abstieg in die Welt der Bettler, Leprosen und
Behinderten, bis das Blatt sich am Tempel Shitenngji in Osaka endlich wendet...

Aus dem Dunkel der Geschichte treten die sekkyobushi, wie wir sie heute kennen, im
frihen 17. Jahrhundert, als erstmals Drucke der populdrsten Stiicke herausgegeben
wurden.” Die Geschichte ihrer Rezitatoren und der Rezitatoren verwandter Gattungen
reicht aber sehr viel weiter zurlck und verliert sich in dem weiten Horizont der von
wandernden Spielleuten, Sdngern, Gelehrten, Divinatoren, Priestern und Laien, Ménchen
und Nonnen bevélkerten Geschichte vokaler Auffiihrungen in Japan.

Die Entwicklung der Rezitationskiinste zu verstehen heift, sich ein Stlick weit auf diesen
weiteren Horizont einzulassen. Insbesondere fiir die sekkyobushi ist die buddhistische
Predigt ein relevantes Bezugsfeld. Das ergibt sich bereits aus dem Begriff sekkyobushi, der
aus den Komponenten sekkyo (,Sutrenpredigt”) und fushi (,Melodie” bzw. ,Rhythmus“)
besteht. Das deutet auf ein Zweifaches hin: auf die sekkyobushi als musikalisierte Form des

" Funf der zum ,Kernkanon“ der sekkyobushi gehérenden Erzdhlungen sind in Ubersetzung in KIMBROUGH

2013 zuganglich. Die japanischen Texte finden sich in MuRokI 1977 und SHINODA/SAKAGUCHI 1999.

Die Existenz dieser Drucke verdankt sich der Tatsache, dass die sekkydbushi zu Beginn des 17. Jahrhunderts
nicht mehr nur durch einen als Orator vor Publikum, sondern im Zuge der Institutionalisierung der Theater
als rezitative Begleitung auch zum Puppentheater aufgefiihrt wurden.

15
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Vortrags und auf die sekkyobushi als Kunst, die in der religiosen Rede wurzelt. Als weiteres,
noch deutlicheres Indiz fiir das Letztere kann gelten, dass die urspringliche Bezeichnung
dieser Kunst schlicht sekkyo, also ,,Predigt” war, der Terminus sekkyobushi hingegen erst im
frihen 19. Jahrhundert geprigt wurde.'® Es besteht somit zwischen der Erzihlkunst sekkya
und der buddhistischen Predigt ein Nexus, den zu ergriinden sich lohnt.

Beginnen wir mit einer simplen Gemeinsamkeit zwischen Predigt und Predigtballade, die
den gewadhlten Fokus , Performativitat” betrifft: Die Predigt kann in einer Minimaldefinition
als eine Sonderform der Rede bezeichnet werden, eine Rede wiederum als ,, das Auffiihren
von rhetorisch geplanten Textenl...] einschlieRlich der so genannten Kérpersprache (Actio)“’.
Sowohl die Predigt als auch die Predigtballade sind also Texte, deren Zweck die Auffiihrung
bzw. der vokale Vollzug ist oder die sich (z.B. im Falle einer Stegreif-Rede) in diesem vokalen
Vollzug erst konsituieren.

Mit der Auffihrung einer Rede oder einer Predigt ist auch eine Wirkungsintention, ein
Telos verbunden. Dies gilt fir die christliche wie fir die buddhistische Predigt. Zu den
rhetorischen Strategien, mit denen in der buddhistischen Predigtpraxis die gewinschte
Wirkung erzielt werden sollte, zdhlen performative Elemente wie Gestik, Mimik, Stimme
oder Rhythmus, aber auch — und dies gilt ebenfalls fir die christliche® wie fiir die
buddhistische Predigt — Methoden der Veranschaulichung und Unterhaltung, also der
inhaltlich-anschaulichen Ausgestaltung von Lehrinhalten mittels Erzdhlungen. In der
europdischen Rhetorik und Homiletik nennt man diese Erzdahlungen exemplol,19 in der
japanischen buddhistischen Homiletik sind Bezeichnungen wie hiyu i (Vergleich) oder
innen X% (Kausalitadt) einschlagig.

Solche performativ-unterhaltsamen Elemente einer Rede neigen zur Verselbstandigung.
In Japan fuhrte dies zur Ausbildung von semireligiosen Vortragskiinsten wie den sekkyobushi,
in denen der unterhaltsame bzw. erzahlende Redeteil nunmehr der einzige Gegenstand der
Rede war. Bereits gegen Ende der Heian-Zeit (794-1185) bezeichnete sekkyé neben der

'® In einem Aufsatz »Aufzeichnung tber Wurzel und Herkunft der fushi von Edo” Edo fushi kongen yirai ki {177

HiAR T Sk ED, den NKD auf 1804 datiert, heift es: ,,In welcher Ara sekkyébushi angefangen haben, ist nicht
bekannt, um die Mitte der Jahre der Ara Enkyd (1744-1748), bei religidsen Festen in Edo und auf dem
Lande gibt es gelegentlich Auffiihrungen.” (FLiEEI#] 0 =B A 0, SEEEPOE, 15 I HEESALEICHTE
Bi174. NKD, Lemma sekkyabushi).

So bezeichnet die Tibinger Rhetorik ein zentrales Beobachtungsfeld ihrer Disziplin. Siehe dazu
http://www.rhetorik.uni-tuebingen.de/was-ist-rhetorik/ (zuletzt aufgerufen 09.02.2014). Actio ist in der
Rhetorik ein analoger Begriff zu dem der Performanz. Vgl. auch KNAPE 2005: 35.

Vgl. zur Erzdhlung in der christlichen Predigt MOSER-RATH 1964.

Deutsch ,,Beispiel”, ,Exempel®. Exemplum ist die lateinische Entsprechung zum griechischen paradeigma.
KLEIN 1996: 60 definiert aus rhetorischer Sicht wie folgt: ,,Mit E[xemplum] wird ein bestimmter Fall a’
(insbesondere ein Geschehnis, eine Tat, ein Werk oder eine Person) bezeichnet, insofern dieser Fall erstens
eine Konkretisierung eines allgemein(er)en Sachverhalts, einer Gattung oder eines Typus A darstellt
und/oder zweitens zum jeweiligen Gegenstand a in einem Analogie-, Vorbild- oder Kontrast-Verhaltnis
(letzteres als ,Gegenbeispiel’) steht.” Exempla erfiillen Klein zufolge argumentative, erlduternde,
asthetische und lebenspraktische Funktionen.
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religiosen Rede eine populdre Form der Unterhaltung.20 Fir die eigentliche Predigt wurden
andere Bezeichnungen wie shodo "&& (rezitieren und fiihren) gebrauchlich.

Methodologische Probleme

Wenn wir heute von Erzdhlung reden, so assoziieren wir damit unweigerlich die
literarische Erzahlung: den Roman, die Novelle oder die Kurzgeschichte. Das Wort
,Erzahlung” kommt jedoch vom Verb ,erzahlen”, und erzahlt wird allenthalben um
uns herum, nicht nur im Roman.*

Mit diesen Worten beginnt die Einflihrung in die Erzdhltheorie der Anglistin Monika
Fludernik. Entgegen dieser Erkenntnis, dass die Erzdhlung als Artefakt auf einen
performativen Akt zurlickzufihren ist, spielt dieser Aspekt jedoch — zumindest in diesem

22 Narratologie, insbesondere sofern sie an

Buch — eine untergeordnete Rolle.
zeitgendssischer Literatur ausgerichtet ist, befasst sich vorwiegend mit der Struktur, dem
discours des Textes®® und Uberlisst das Feld der extradiegetischen Performativitit anderen
Disziplinen wie Volkskunde oder Mediavistik.

Was heilt es nun, sich aus Sicht der Performanztheorie fiir Predigtballaden zu
interessieren? Zum einen rlcken, wie erwadhnt, Aspekte des Erzdhlens als sprachliche
Handlung in den Vordergrund: die kommunikative Situation des Erzdhlens, die Beziehung
zwischen Sprecher und Zuhorer, die Stimme, die Gestik, das Verhaltnis zwischen Text und
Vortrag und vieles mehr. Zum anderen erhebt sich das Problem der Alteritdt vormoderner
und zugleich fremdkultureller Erzahlkonventionen und Aufflihrungsbedingungen. Ein an
moderner westlicher Literatur entwickeltes begriffliches Instrumentarium erweist sich fur
die Beschreibung mittelalterlicher japanischer Erzahlkiinste recht schnell als unzureichend,
und methodologischer Beistand ist von dort wenig zu erwarten. Wesensverwandter fiihlt
sich der an Predigtballaden Interessierte den Vertretern der Oralitatsforschung, die schon in
den 50er Jahren des vergangenen Jahrhunderts die wissenschaftliche Privilegierung des
schriftlichen Textes liber den miindlichen beklagten24, und denen der Mediavistik, deren
Forschungsprobleme den eigenen sehr vertraut sind.

Ein — vielleicht das zentrale — Forschungsproblem betrifft die Ereignishaftigkeit bzw. die
Flichtigkeit performativer Akte. Der performative Akt selbst ist nicht mehr beobachtbar:
,Die tatsachlichen Kommunikationsakte sind vergangen, sie sind nicht mehr zugénglich. Eine

% sHi 1984: 27.

! FLUDERNIK 2008: 10.

Vgl. aber FLUDERNIK 2008: 9 und ebd.: 59—61, wo sie die mindliche Erzdhlung thematisiert; aullerdem
FLUDERNIK 1996, wo sie zwischen , natural narrative” und , oral narrative” unterscheidet.

So wird beispielsweise der Begriff ,Erzdhler” in der Narratologie meist metaphorisch-strukturalistisch
gebraucht, d.h. der , Erzdhler” ist nicht mehr als eine abstrakte Instanz im Text. Als Menschmedium kommt
er so gut wie nicht vor.

ZEMBYLAS 2006: 84.

22

23

24
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Literatursoziologie im herkdmmlichen Sinne kann es fiir das Mittelalter nicht geben.” Der
Forscher ist also auf ,Beobachtungen von Formen kultureller Selbstbeobachtung, auf
Beobachtungen zweiter Ordnung” angewiesen.?” Informationsquellen, die in diesem Sinne
Uber performative Akte Auskunft geben kdnnen, sind solche wie die Folgenden:

1. Die Artefakte selbst. In den schriftlichen Manifestationen von Vortragskiinsten wie
den sekkyobushi lassen sich oftmals in Struktur und Gestaltung des Textes noch Spuren der
Mindlichkeit entdecken. Dazu gehoren die explizit den Erzahlakt einleitenden Erzahlanfange,
die auf einen Erzahler als Menschmedium hindeuten, zum anderen Exklamationen, die als
emotionaler Appell an die Zuhorer gedeutet werden kénnen. Fir die Predigtgeschichte kann
in Einzelfdllen auf eine weitere Sorte von Artefakten zurlickgegriffen werden, namlich die
von dritten Personen verfassten ,Aufzeichnungen von Gehortem®, jap. kikigaki B & 20
oder ,Aufzeichnungen nach dem Gedachtnis®, jap. oboegaki %% 7,

2. Die mittelalterliche Literatur, insbesondere die setsuwa-Erzdahlungen enthalten einen
grofen Fundus an Darstellungen narrativer und rhetorischer Praxis, sogenannte
Metadiegesenzg, die — bei allen methodologischen Vorbehalten — doch Riickschlisse iber die
Situativik, Pragmatik und Performanz 6ffentlicher Rede wie der Predigtpraxis erlauben.”

3. Paratextualitat: Die frihesten Drucke der sekkyobushi vom Beginn des 17.
Jahrhunderts enthalten Randglossen, die anzeigten, welcher Vortragsstil bzw. welche
Stimmlage vom Rezitator fiir den jeweiligen Textpassus zu wahlen war oder welchen
Passagen in der Rezitation besondere Dramatik oder Traurigkeit verliehen werden sollte.
Auch wenn haufig unklar bleibt, welche Rezitationsweisen genau damit gemeint sind, geben
diese Randglossen doch Aufschluss iber das Verhaltnis von stimmlicher Gestaltung und
narrativer Struktur des Textes.*

4. Weitere Quellen, aus denen etwas zur Praxis der sekkyobushi-Rezitationen zu erfahren
ist, sind Augenzeugenberichte im weitesten Sinne, entweder Beschreibungen von
Auffiihrungen oder in Form bildlicher Darstellungen. Eine besonders wertvolle Quelle zur
Aufflihrungspraxis der sekkyobushi hinterlie8 uns der Gelehrte Dazai Shundai (1680-1747),*"
der — freilich mit dem Gestus des moralisierenden Konfuzianers — das altehrwiirdige, aber zu
seiner Zeit bereits im Abstieg befindliche sekkyobushi gegen die seiner Meinung nach
dekadent-wolliistige Musik des hoch in der Publikumsgunst stehenden Joruri verteidigte.*?

> LieB/MULLER 2002: 10.

Ein Beispiel ist das um 1120 herausgegebene Hokke hyakuza kikigaki shé 153E T ERZYP, die teilweise
Aufzeichnung von Erzdhlungen, die bei einer ,Lesung des Lotus-Sutra in 100 Sitzungen“ vorgetragen
wurden.

Ein Beispiel ist Motoori Norinagas Aufzeichnung der ,,Erzdhlung von den 47 Ronin“, die er 1744 im Rahmen
einer Tempelpredigt gehort hatte. Vgl. MARCON /SmiTH 2003.

LiEB/MULLER 2002: 7.

Auch theoretische Schriften und andere Quellenwerke (,heilige Texte“) kénnen im Hinblick auf die
Aufflihrungspraxis aufschlussreich sein.

Buck-ALBULET 2009/10: 14.

Zitiert bei IwAsaki 1973: 17-19.

Ein kurzer Textauszug in englischer Ubersetzung sowie ein kurzer Kommentar finden sich in IsHil 1989: 283~
286.
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Er leitet nicht nur die sekkyobushi ganz klar von der buddhistischen Predigt her, ihm
verdanken wir auch Hinweise zur rhythmischen Begleitung mit Musikinstrumenten, zu einer
Pathos erweckenden Vortragsweise und zum Inhalt des Vorgetragenen.

5. Inwiefern es sinnvoll oder moglich ist, von heutigen Auffihrungen Rickschliisse auf
Praktiken vergangener Epochen zu gewinnen, kann hier nicht eingehend diskutiert werden.
Selbstverstandlich aber tut der an Performativitat vergangener Epochen Interessierte nicht
nur gut daran, sondern kann nicht umbhin, sich Eindriicke heutiger Auffliihrungen zu
verschaffen, um zumindest einen Eindruck von der ,Macht der Stimme“*® zu gewinnen, die
noch heute japanische Rezitationskiinste auszeichnet. Wer sich beispielsweise einer Joruri-
Darbietung aussetzt, erlebt die Performance einer Erzdhlung und die ,Wucht des
Oratorischen“,** die ihn dabei zu ergreifen vermag.

Mit diesem letzten Punkt sind wir wieder bei Fluderniks Erkenntnis, die ich zu Beginn
dieses Abschnittes zitiert habe, ndmlich dass , Erzédhlung” von ,erzahlen” kommt. In einem
nachsten Schritt mochte ich mich nun japanischen Konzepten des Erzahlens zuwenden und
dabei ausfihren, inwieweit die Idee eines performativen Charakters ihnen bereits inharent
ist.

Katarimono als performative Kunst

Die japanische Literaturwissenschaft subsumiert sekkyobushi unter die Gattung katarimono
FEV 9. Wortlich Ubersetzt bedeutet katarimono ,Erzahlstliick” oder ,Auffiihrstick”, und in
diesen Ubersetzungen deutet sich bereits an, was das Konzept katarimono fiir die
Performativitatsforschung so interessant macht.

Betrachten wir zunachst das Verb kataru. Das Grofsie Wérterbuch der japanischen
Landessprache, Nihon kokugo daijiten H A&[EGFEREEH# (kiinftig: NKD), gibt fur das Lemma die
folgenden Lesarten an:

1. Etwas strukturiert vortragen. Mit Worten dem Hoérer etwas mitteilen. Sprechen.

2. Dem Text eine Melodie/Rhythmus unterlegen und vortragen. Etwas in
Rezitationsweise vortragen.

3. Eine Erzahlung (monogatari) als Kunst auffiihren.

4. RegelmaBig sich miteinander unterhalten und dadurch miteinander vertraut
werden.

5. Metaphorisch dafiir, dass ein nonverbales Zeichen auch etwas erzahlen i.S.v.
,offenbaren” kann.

6. Freunde (bzw. Mitglieder derselben Gruppe) werden.*

3 REeesE 2009.

BRAUN 2009. Verfiigbar tber: http://www.nzz.ch/nachrichten/kultur/zuercher_kultur/oratorische-wucht-
1.3440753 (zuletzt aufgerufen 10.03.2014).

B ) MERIEFETCELCH» S, WHEE 2 L E TR THTICER 5, 7. (2) LEICH (5L) &5
I CRite, MIRET DRSNS, (3) ZHEL LTCOEMEHT L) 2bEN Ao TNDL L 2ITH LT 5,
BLELDLD, B9, (5) HDORESCHE R EN, HOBEWERBOTNLHRD LT (6) (HEIZ2 5,

34

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



121 Heidi Buck-Albulet

Aus diesen Lesarten wird deutlich, dass der Sprechakt kataru nicht in erster Linie darin
besteht, ein Erlebnis oder Vorkommnis zu schildern, wie man es von dem Konzept
,erziahlen” erwartet.®® Vielmehr tritt der Aspekt der Auffiihrung besonders in der zweiten
und dritten Lesart deutlich hervor, ndmlich der Bezug auf die Art und Weise des vokalen
Vortrags. Auch dort, wo es explizit um das Erzahlen einer Geschichte geht, in Lesart (3), wird
kataru als monogatari o enzuru, eine ,Erzahlung auffiihren” gedeutet. Aufschlussreich sind
auch die Lesarten (4) und (6). Sie belegen aus dem Sprachgebrauch eine Art
volksweisheitliche Erkenntnis, namlich Gber das Erzahlen als Gemeinschaft stiftenden und
Gemeinschaft festigenden Akt.

Die Kombination dieser Lesarten unterscheidet kataru grundlegend von dem deutschen
Lexem ,erzahlen”, und bemerkenswert ist insbesondere die Kombination der Lesarten des
Mitteilens und des Vortragens. Auch fiir das Lexem ,erzdhlen” lasst sich eine doppelte
Bedeutung aus den einschlagigen Nachschlagewerken ermitteln. In der ersten Lesart
bedeutet ,erzidhlen” zunachst einmal ,berichten, schildern, in Worten wiedergeben” und
kommt etymologisch gesehen von ,der Zahl nach darlegen”, ,,aufzé’:ihlen”.37 Die andere
Lesart ,,schriftlich oder mindlich ein Erlebnis oder Vorkommnis anschaulich zur Darstellung
bringen”a'8 bezieht sich auf die Entfaltung eines narrativ gestalteten Diskurses.>* Wahrend
die erste Lesart von ,erzahlen” grob der Lesart Nr. 1 von kataru entspricht, findet sich fiir die
zweite, sozusagen narratologische Lesart von ,erzahlen” keine Entsprechung.

Umso interessanter ist vor diesem Hintergrund der Eintrag zum Lemma katarimono:*
NKD erlautert dazu:

Eine Kunst, bei der eine Geschichte, die einen Plot hat, unter Hinzufligung eines
musikalischen Elementes vorgetragen wird. Heikyoku, kowaka, sekkyobushi, saimon,

% Als erste Lesart angegeben in WIKTIONARY: ,erzdhlen.” http://de.wiktionary.org/wiki/erzdhlen(zuletzt

aufgerufen 07.02.2014).

WAHRIG 1997: 444. Interessanterweise ergibt die etymologische Rickfiihrung von ,erzahlen” auf die
Bedeutung des Aufzihlens eine Ubereinstimmung mit oben angefiihrter Lesart 1 von kataru. Erzdhlen muss
laut WEBER 1998: 11-23 nicht unbedingt das Erzahlen einer Geschichte sein, sondern kann wie in Webers
Minimaldefinition als ,serielle Rede von zeitlich bestimmten Sachverhalten” beschrieben werden.
WIKTIONARY: ,erzdhlen.” http://de.wiktionary.org/wiki/erzéhlen. (zuletzt aufgerufen 07.02.2014) . Mit viel
Phantasie konnte darin eine Parallele zum Japanischen ,als Kunst auffiihren” gesehen werden. Ich danke
dem anonymen Korrekturleser fir diesen Hinweis und an dieser Stelle zugleich allen Korrekturleserlnnen
fiir ihre Einwendungen und Korrekturvorschlage.

FLUDERNIK 2008: 18.

Neben katarimono existiert im Japanischen noch das umgekehrte Binom monogatari. Es wird in der Regel
mit ,,Erzdhlung” oder ,,Geschichte” Uibersetzt und ware als Bezeichnung flr das literarische Artefakt auf den
ersten Blick eigentlich nicht Gegenstand unserer Uberlegungen. Von acht Lesarten, die NKD unter diesem
Lemma verzeichnet, sind indessen die ersten vier als verbalisierte Formen aufgenommen: monogatari suru,
also ,erzdhlen”. Nur drei Lesarten beziehen sich auf Formen literarischer Artefakte. NKD, Lemma
monogatari.

37

38

39
40

Bunron 1 (2014, Performanztheorie)



Zur Performativitat von buddhistischer Predigt und Predigtballade im vormodernen Japan 122

joruri, satsuma biwa, chikuzen biwa, naniwabushi usw. Auch die Texte nennt man so.
1

&> utaimono.”
Katarimono sind also Auffihrungen von Erzdhltexten, die sich in einem Grenzbereich
zwischen deklamatorischem, rezitativem und musikalischem Vortrag abspielen. Was ich mit
yunter Hinzufiigung eines musikalischen Elementes” (bersetzt habe, heillt im Japanischen
fushi o tsukeru %i% >+ %, also ,fushi hinzufigen”, wobei fushi (urspringlich der Abschnitt
zwischen zwei Bambusknoten) als musikalisch-strukturierendes Element sich auf die Melodie
oder aber auf den Rhythmus beziehen kann. Dass katarimono kein genuin musikalischer
Vortrag ist, zeigt sich daran, dass ihnen als Antonym der Begriff ,,Gesangsstlick” utaimono
gegenlbergestellt wird.

Theatralitat

Die oben beschriebene Verselbstandigung der unterhaltenden Elemente der Predigt hat der
buddhistische Klerus nicht nur nicht verhindern onIen,42 sondern er hat diesen Prozess
sogar aktiv mitgestaltet. Eine bedeutende Rolle spielten die Monche der Tendai-shi, und sie
verknipften dabei die eigene hochentwickelte Predigtkultur mit Anregungen von
Vagantenkinstlern und lokalen Erzahltraditionen. Aus der Tendai-shi ging im 12.
Jahrhundert die Agui-Schule hervor, das erste japanische Institut zur Ausbildung von
Predigern, die mit ihren Nachfolgern auf die Entwicklung der japanischen Erzahl- und
Redekiinste (in der japanischen Forschung als wagei 5= oder yabenjutsu 15747 bezeichnet)
einen immensen Einfluss ausiibte.”® Etwas spiter kam als konkurrierendes Institut die
Miidera-Schule hinzu, die der , Tempeltor-Fraktion“ (Jimon-ha) der Tendai-shi entstammte
und deren Prediger als eine Art Vorlaufer der sekkyobushi-Rezitatoren gelten kénnen.** Die
Ausbildung der ,performativen Predigt” in der Tendai-sha, ihre Gestaltung als Kunst bzw.
Unterhaltung (geinofa Z=#EJR\) vor allem spater durch die amidistischen Buddhisten schreibt
der Predigtforscher Sekiyama Kazuo der Ausdehnung des Wirkungskreises der Moénche unter
der Bevdlkerung im anbrechenden Mittelalter zu.*®

Sekiyama beschreibt die Entwicklung der mittelalterlichen performativen Predigt unter

ST

den Stichworten Artifizierung (geinéka ZfEft) und Popularisierung und fihrt sie unter
anderem darauf zuriick, dass die Prediger den Bediirfnissen der Bevdlkerung nach

WO WEE IO TS SN, T, SR B, S0 (SWHA) | IEEEE, REEREE. SUATEE
B, ORMEHiR L, ZOFEEH VI, OFEM (D70 D) |

In unserer Zeit sind wir gewohnt, religiose Rede und Unterhaltung als Gegensdtze zu sehen. Diese
Sichtweise kann auf die Vormoderne allerdings nicht tbertragen werden. Dass es dennoch auch in der
Vergangenheit von Seiten des Klerus auch Vorbehalte gab, deutet sich in dem unten zitierten Kommentar
des Kokan Shiren (1278-1346) an.

So die Einschatzung von SEKIYAMA 2004: 50.

SEKIYAMA 2004: 169.

SEKIYAMA 2004: 54.

42

43
a4
45
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Unterhaltung (minshi no gokurakuteki yokyi EZkD#EZEIFER) entsprochen haben.*® Um
Sekiyamas Begriff der performativen Predigt (enzetsutai sekkyd 7 iA#i4%)" zu verstehen,

|ll

ist es wichtig zu wissen, dass er den , performativen Stil“ von einem anderen Begriff, dem so
genannten Verkindungsstil (hyobyakutai 7 F1{K) abgrenzt. Der Verkindungsstil, auf den ich
hier nicht naher eingehen kann, besteht laut Sekiyama im Vortrag eines Textes
hervorragender Qualitat , vorbereitet auf der Basis einer festgelegten Form, der jedoch eine
streng festgelegte Rhetorik erfordert und in einem flieRend-eleganten Stil gehalten ist.“*® Es
ist dieser hyobyaku-Stil, mit dem der Grinder der Agui-Schule, Choken %% (1126—-1203),
noch in der hofischen Gesellschaft relissierte, der aber schon zu Beginn des Mittelalters
rasant an Popularitat verlor.

Die zunehmende Artifizierung der Predigt, die sich zu Beginn des Mittelalters vollzog, und
zwar bereits mit Chokens Sohn Seikaku E2% (1167-1235), beschreibt Sekiyama weiter als
Entwicklung eines darstellenden (engiteki {#1%/) Vortragsstils, gekennzeichnet durch vokale
Qualitaten, durch das Sprechen mit verfeinerter (senrensareta i < i172) Stimme (bisei %
7), unter Hinzufligung von Melodie und Rhythmus sowie durch den zunehmenden Einsatz
von Elementen einer Schauspielkunst, wie Gestik, Mimik und auch der eigenen Leidenschaft,
durch das Sprechen mit Pathos (jonen 1% 4:).*

Es drangt sich formlich auf, diese Entwicklung hin zu einem schauspielerischen Ausdruck
(engiteki na hyodshutsu TEH:727H) im Sinne von Fischer-Lichte als Theatralisierung der
Predigt zu beschreiben. Nichts anderes tut im Grunde genommen Sekiyama, wenn er von
einer dramatischen (gekitekina 5%72) bzw. pathetischen Predigt (jonen no sekkyd 1& &5
#%)°° oder von schauspielerischer Darstellung (haiyateki engi HE#ERG3 )" spricht. Das Lexem
engi ist Ubrigens laut NKD erst im 19. Jahrhundert erstmals belegt, ebenso wie viele
Komposita mit en Neologismen sind.”? Das Lexem en 7 einer niherer Betrachtung zu
unterziehen, ware dennoch gerade vor dem Hintergrund von Fischer-Lichtes die Kategorie
»Wahrnehmung” mit einbeziehenden Theatralitatskonzeptes sehr reizvoll. Fir das Verb
enzuru E7 % (klassischjapanisch enzu), das laut NKD im 17. Jahrhundert erstmals belegt ist,
werden drei Lesarten angegeben und zwar 1. (mindlich) erkladren, 2. (eine Kunst) auffiihren
und 3. Aufmerksamkeit auf sich ziehen.>®> Wenn wir nun Theatralisierung im Unterschied zur
Performativitat tatsachlich wie Fischer-Lichte als ,,zur Schau stellen” verstehen, so lasst sich

6 Sekiyama spricht hier von einem plotzlichen Eindringen der Predigt in die Bevolkerung und bringt dies

hauptsachlich mit dem Auftreten von Honen und der Griindung der Reinen-Land-Schule in Verbindung und
nicht zuletzt auch mit der Tatsache, dass Seikaku Schiler von Honen wurde.

Das Lexem enzetsu ist seit der Heian-Zeit im Sinne des miindlichen Vortrages einer Erérterung oder einer
Lehre belegt. Im buddhistischen Kontext wird es onzechi gelesen und bezieht sich auf das Lehrvortrag eines
Monches. Vgl. NKD, Lemmata enzetsu und onzechi.

SEKIYAMA 1992: 50.

SEKIYAMA 2004: 37.

SEKIYAMA 2004: 37.

SEKIYAMA 1992: 51.

Andererseits datieren andere Komposita wie kéen i, woflir NKD als erste Lesung das ,Erldutern der
Sutren”, also die buddhistische Predigt (sekkyd) angibt, aus dem 10. Jahrhundert. NKD, Lemma kéen.

NKD, Lemma enzuru.
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daraus der Vorwurf der Oberflachlichkeit, der Privilegierung der Form Uber den Inhalt
ableiten. Genau ein solcher Vorwurf wurde durchaus erhoben und zwar von einem
prominenten buddhistischen Gelehrten des 14. Jahrhunderts, dem Zen-Mdnch Kokan Shiren
JEBEEmsR (1278-1346), der damit belegt, dass nicht alle Kleriker die Entwicklung hin zur
theatralischen Predigt guthiel3en.

Sie veranstalten merkwiirdige Auffiihrungen, schiitteln Kopf und Kérper und lassen
ihre Stimme verfiihrerisch klingen. [...] Die Prediger appellieren so sehr an die
Gefilihle, dass sie oft schneller als das Publikum (ber ihre eigenen Geschichten
weinen. Was fiir eine Schande, dass die Uberlieferung der reinen Wahrheit auf diese
Weise zu einer Kunst betrigerischer Schauspieler (sagi haiyi no waza FEIRBGEE 2 1%)
degradiert wird.>*

Die Begrifflichkeit der Performativitatsforschung, insbesondere das Konzept der Theatralitat,
erweist sich insgesamt als ausgesprochen inspirierend fir die Beschreibung der
Predigtgeschichte im Ubergang von der héfischen Epoche der Heian-Zeit ins Mittelalter.
Doch wie nutzlich ist der Begriff der Performativitat selbst, und lieRRe sich die von Sekiyama
beschriebene Entwicklung der Predigt nicht auch, wie sich ebenfalls aufdringt, als
»performative turn“ beschreiben? Die Schwierigkeit dabei ist: Beide von Sekiyama
beschriebenen Predigttypen sind letztlich aufgefiihrte Texte. Der oben beschriebene
LSVerkiindungsstil“ war ein poetisch verdichteter Text, konzipiert fir ein hochgebildetes
Publikum, welches die literarische Rhetorik dieser Texte verstehen konnte. Die Wirkung und
die Faszination, die der ,verkiindende” hyobyaku-Stil auf sein Publikum hatte, war daher
kaum weniger stark als spater der ,theatralische®, mit parasprachlichen Elementen
durchsetzte enzetsu-Stil. Zudem waren die situativen Kontexte, in die im
L,Verkiindungsstil“ gehaltene Predigten eingebunden waren, kaum weniger performativ und
theatralisch.”

Es liegt meines Erachtens daher nahe, die beiden Predigtstile als unterschiedliche
Formen von Performativitdit zu beschreiben. Wahrend der Vollzug einer Predigt im
yverkiindenden” hyobyaku-Stil eine Form literarisch-rhetorischer, eben textueller
Performativitdt darstellt, charakterisiert den darstellenden enzetsu-Stil eine zunehmende
Dominanz paratextueller visueller, akustischer und korperlicher Performativitat im Vollzug
der Auffiihrung durch den Rezitator.

>* Das Zitat entstammt der ,Schrift Giber die Buddha-[Lehre] aus der Ara Genkd (1321-1323)“ Genko shakusho

gt ¥ R #F  und ist im Original zugdnglich in DeveR 2005: Centering upon Fushidansekkyd,
http://www.hdever.com/fushidansekkyochu.html (zuletzt aufgerufen 08.02.2014).

Dass bereits Choken seinen Predigten theatralische Einlagen hinzufiigte, darauf weist z.B. Makino Atsushi
anhand einer Textstelle aus dem Genpei josuiki (Bericht (iber Aufstieg und Fall der Taira und der Minamoto)
hin. Vgl. MakINO 2010: 230/ 236
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Performativitat des Erzdhlens

Nachdem wir in den vorangegangenen Abschnitten die Aspekte des Aus- und Auffiihrens
sowie der Theatralitat betrachtet haben, beschliel3e ich diesen Beitrag mit einigen Gedanken
zur Performativitat als realitatskonstituierender Kraft.

Die ,Entdeckung” der transformativen Kraft des Performativen’® durch John Austin war
mitnichten eine Neu-, allenfalls eine Wiederentdeckung eigentlich altbekannten Wissens.
Fischer-Lichte nennt einige historische Beispiele dieses Wissens, beginnend mit dem Hinweis
auf den Katharsis-Effekt in der aristotelischen Dramentheorie® und endend mit einem
kurzen Passus zur Wirkungsasthetik des 18. Jahrhunderts.*®

Eine solche Geschichte des Wissens um die transformative Kraft des Performativen liel3e
sich auch fir Japan und vermutlich auch andere Kulturen schreiben. Beispiele dafiir sind
nicht nur die oben zitieren Lemmata aus NKD. In Japan ist die Idee von der Wirkmachtigkeit
poetischer Sprache, Himmel und Erde zu bewegen, nicht nur in der Poetik von Anbeginn an
prasent®®, sondern bereits und besonders die sprach- und lautmagischen Vorstellungen einer
,Wortseele” (kotodamaso) im japanischen Altertum verweisen auf die Erkenntnis einer
realitdtsverandernden Kraft, die dem Wort durch den Vollzug des Sprechaktes zukommt.

“®1 5der die Funktionen des Erzihlens — und

Desgleichen 6ffnet ein Fokus auf die ,Leistung
damit meine ich auch dessen performativen Vollzug — zugleich den Blick auf die
transformatorische Kraft des Sprechaktes Erzdhlen.

Wir haben oben bereits in einem kleinen lexikologischen Exkurs die Lesarten von kataru
und katarimono ermittelt. Entsprechend definiert auch das ,GroRe Worterbuch der
japanischen Literatur” Nihon koten bungaku daijiten (NKBD) katarimono als eine der
Gattungen ,oraler Kiinste, die aus dem Vortrag einer ldngeren Geschichte [..] unter
Hinzufligen von fushi“ bestehen. Die Urspriinge des Erzahlens als Kulturtechnik® werden
gemeinhin im Sakralen gesehen63 und auch NKBD geht in seinem geschichtlichen Abriss
davon aus, dass die Urspriinge der katarimono im Sprechen (iber Gottheiten und Geister
liegen. Der Erzahler fungiert dabei als Mittler, der sowohl die Intentionen der Gottheiten als
auch vice versa berichtet. Erzédhlungen, besonders Ursprungserzahlungen lokaler Gottheiten

hatten flir eine Kultgemeinschaft eine gemeinschaftsstiftende und -erhaltende * und

*® FISCHER-LICHTE 2012: 113.

Dem lieRe sich noch das rhetorische Wissen um die transformatorische Kraft der Persuasion hinzufligen.
Vgl. dazu KNAPE 2000.

FISCHER-LICHTE 2012: 121-123.

BUCK-ALBULET 2005a: 225.

Eine knappe Diskussion zu kotodama findet sich in meinem Artikel zur japanischen Rhetorik in BUCK-ALBULET
2005b: 281.

THULEEN 1996. Verfugbar bei Nancy Thuleen, www.nthuleen.com/papers/636Erzaehlen.html.

MUND 2008: ,,Mensch muss erzahlen.” [Beitrag auf Forum fiir Literatur und Germanistik, datiert 05.12.2008]:
http://www.synekdoche.de/thema1408.htm (zuletzt aufgerufen 08.02.2014).

Ich folge hier teilweise den Ausfiihrungen zum Eintrag katarimono in NKBD.

Darauf deuten auch einige der oben aus dem Woérterbuch NKD zitierten Lesarten von kataru hin.
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letztlich auch Macht legitimierende Funktion. Man darf auch diesem Erzdhlen unterstellen,
situativ gebundene Kommunikationsform®® gewesen zu sein, die auf Interaktion mit dem
Publikum und somit auf Koprasenz von Orator und Zuhorer basierte.

Nach der Ankunft des Buddhismus in Japan, spatestens ab dem sechsten Jahrhundert,
nahmen Erzahlungen eine wichtige Funktion nicht nur in den Tempel- und Wanderpredigten
ein, sondern auch, und dies ist flir die Entwicklung der katarimono relevant, in den
synkretistischen Prozessen. Die Monche der Tendai-shi und auch der Agui-Schule waren an
diesen Prozessen maligeblich beteiligt.

Erzahlungen der Prediger liber die Manifestationen von Buddhas und Boddhisattvas als
kami oder in Menschengestalt intendierten die Wirkung, den Glauben an neue Gottheiten in
der Bevdlkerung zu implementieren. Die Erzdhlungen waren narrative Ausgestaltung und
Veranschaulichung von Denkmodellen wie honji suijaku A #i % 3% (Urgrund und
niedergelassene Spur) oder gongen #£ BlL (tempordre/vorldufige Manifestationen
[buddhistischer Gottheiten als japanische kamil).

Auch die sekkyobushi sind in diesem Kontext zu sehen. Erzahltypologisch gehoren sie zu
den honjidan A 7% oder honjimono A, einer Textgattung, in der die Geschichte einer
Figur erzahlt wird, welche als die urspriingliche Inkarnation (honji, Urgrund) einer Gottheit
gilt.°® In Sanshé dayd ist Herr lwaki der ,Urgrund“ des sogenannten ,Jizd mit dem

|ll

Eisenbrandmal” kanayaki jizo 4:Kiiti, eine spezifische Darstellung des Boddhisattva Jizo
(skr. Ksitigarbha). Der Zusatz kanayaki bezieht sich darauf, dass die Statuette, wie oben
erwahnt, in der Erzdahlung die Wundmale der Kinder (ibernimmt.

Haufig wird bereits in den Erzahlanfangen (kataridashi &Y i L) darauf verwiesen, von
welchem ,Urgrund” die jeweilige Geschichte berichtet. Ein fir die frihen sekkyobushi
typischer Erzadhlanfang bildete eine metanarrative, ankindigende Einleitungsfloskel mit
performativen Verben und erfiillte im performativen Vollzug dieser Erzdhlungen eine

doppelte Funktion. Die Einleitung zu Sansho dayd lautet:

Dies ist die Geschichte, die ich euch jetzt erzahle. Das Land, da sie sich zutrug, das
war die Provinz Tango. Ich erzdhle euch das Wichtigste und tue kund den erlauchten
Urgrund des Jizo mit dem Eisenbrandmal. Auch dieser namlich war einstmals ein
Mensch.®’

Narratologisch betrachtet ist die Funktion der Einleitung, eine erste Rollenzuweisung des
Figurenpersonals vorzunehmen (insbesondere die Feststellung, von welchem ,Urgrund” man
erzahlte), performativ aber war eine der moglichen Funktionen, die Zuhérer herbeizurufen
und sich ihrer Aufmerksamkeit zu versichern. Darliber hinaus konnte der Erzahlanfang bei

Ligg/MULLER 2002: 1-2.

In der Textfassung in MuRokl 1977, auf die ich meine Ausflihrungen stitze, fehlen allerdings die ersten
Seiten, sie wurden aus einer anderen Textfassung aus dem Jahr 1657 erganzt.

MURoKI 1977: 81. Zitat aus dem Manuskript der Ubersetzung, die ich in Zusammenarbeit mit Roger Braun,
Henning Schlinkmann, Tim Schierbaum und Yoshika Okamatsu erarbeitet habe.
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den Auffihrungen, die vor Tempeln oder Schreinen und im Rahmen von Festen stattfanden,
auch die Funktion einer Invokation, einer ,,Anrufung” der Gottheiten gehabt haben.%®

Das Thema der sakralen Performanz, das sich hier andeutet, ist aus der japanologischen
Erzahlforschung wohlbekannt: Die Rezitationen der ,Erzdhlung des Hauses der Taira“ (Heike
monogatari), die den grofRen Birgerkrieg zwischen den Familien Taira und Minamoto zum
Inhalt hatten und ab dem 13. Jahrhundert zur Biwa vorgetragen wurden, ebenso wie die
Berichte der ,Erzdhlmonche” (katariso) Uber die Kampfe in der Zeit der Nord- und
Siddynastie (Nanboku jidai 1336—1392), erfiillten unter anderem die Funktion, die Seelen
der in den Schlachten gewaltsam Verstorbenen zu besanftigen, und gingen daher mit der
Rezitation von Segens- und Glickwiinschen einher. Dies verweist auf einen Komplex sakraler
und magischer Funktionen des Sprechens, Rezitierens und Erzdhlens, eine dem Akt des
Erzahlens unterstellte realititskonstituierende® Kraft, auf die Macht und die Fahigkeit der
Erzahler, Gottheiten und Geister herabzurufen (jap. kamioroshi) oder beschwichtigend auf
sie einzuwirken (jap. chinkon), auf die magische Wirkung des Erzdhlens und seine heilende
Kraft, also gewissermallen auf eine schamanische Funktion des Erzahlens.”® Auch die
sekkyobushi sind nicht ohne Bezug zu diesem Aspekt des schamanischen Erzdhlens. So
wurde die Predigtballade Oguri no hangan (Der Hangan t Oguri) von wandernden
»,Schamaninnen” (miko) zur Besanftigung der Seelen der Mitte des 15. Jahrhunderts nach
einem Aufstand ausgeldschten Familie Oguri in Hitachi (Ibaraki) rezitiert.”

Was ich hier als transformative Kraft des Performativen’? thematisiere, beschrankt sich
somit nicht wie bei Fischer-Lichte auf Sprechakte, die ,wie durch ,Magie’” die Welt
verandern, sondern bezieht diejenigen mit ein, die ,, durch Magie die Welt verdandern®, also

“’% \Welche Macht vom Einsatz magischer Worte

die Akte ,magischer Performativitat
auszugehen vermag, wird in der Erzahlung Sanshé dayi an zentraler Stelle eindrucksvoll
vorgefiihrt. Als Tsushio auf der Flucht in einem Tempel Zuflucht nimmt, zwingen seine
Verfolger den dortigen Priester, einen Eid zu schwoéren, dass er den Jungen nicht versteckt
halt. Der Priester vermag jedoch die Ausfiihrung des Eides so zu manipulieren, dass die
schadlichen Wirkungen der Selbstverwiinschungen, die Bestandteil der Eidesformel sind, von
sich selbst abgelenkt werden.

Wenn ich also eingangs eine bis in die Gegenwart in Japan ungebrochene Tradition der
eloguenten Rede mit den Topoi des schweigenden Japan oder des schweigenden

Buddhismus kontrastiert habe, so sei dieser letzte Hinweis auf die magische Performativitat

%8 LiscuTIN 1996: 93-95.

NEUMANN/NUNNING 2012: 154,

BACKER 2004: 1209-1210.

Hangan ist ein Beamten- bzw. Amtsrang.

Vgl. MATISOFF 2001.

FISCHER-LICHTE 2012: 113-129.

BOHME 2006: 218: ,Magische Performativitat heiflt, dass im Vollzug von Riten die Krafte erzeugt werden,
derer man sich bedient; dass die Krafte vergegenwartigt werden, so absent oder uralt die sein mogen; dass
eine ldentifikation mit dem magischen Vollzug geschieht, so ,anders’ dasjenige sein mag, das mimetisch
vollzogen wird.”
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des Erzdhlens im katarimono ein weiterer Beleg dafiir, welche grofle Macht dem
gesprochenen Wort in Japan zugesprochen wurde und dass Uber das literarische Artefakt
der ,Erzahlung” hinaus die Thematik der Wirkmachtigkeit, der transformatorischen Kraft,
der Stimm- und Sprachgewalt und der Wortméchtigkeit des Erzahlens im katarimono einer
ndaheren Betrachtung wirdig ist.
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Abstract

What is most important about a Rakugo performance? Is the performer supposed to
follow a set of norms? Or is he free to do as he likes in order to entertain the audience?
Using Fischer-Lichte’s concept of performance, this paper examines current trends in
Rakugo theory and criticism, discussing the approaches of Horii Ken’ichi and Hirose Kazuo,
as well as examples of contemporary Rakugo artists such as Shunpltei Shota or
Kawayanagi Tsukushi, in whose performances the performative aspect of Rakugo comes
to the fore.

1 Das Verhiltnis von Stoff und Auffiihrung®

Im Mittelpunkt der Performativitatstheorie von Erika Fischer-Lichte steht bekanntlich die
Definition von Auffiihrung als einmaliges Ereignis unter den Bedingungen der Ko-Prasenz
von Akteuren und Zuschauern, damit also als soziales Ereignis.2 Sehr anschaulich
beschreibt Fischer-Lichte z. B. in der Asthetik des Performativen (FISCHER-LICHTE 2004), wie
in der europdischen Theatertradition genau diese Eigenschaft von Auffiihrungen gerne in
den Hintergrund gedrdngt wird — wenn etwa der Zuschauerraum abgedunkelt und den
Zuschauern absolute Stille vorgeschrieben wird® oder wenn mancher Theaterbesucher
oder -kritiker jegliche Interaktion mit dem Publikum oder andere Vorgdnge und
Handlungen, mit denen die ,vierte Wand“ durchbrochen wird, ablehnt und geradezu
Verrat am Dramentext vermutet. Denn der aufgefiihrte Text galt lange als konstituierend

fur den ,Kunstcharakter einer Auffl'jhrung”.4

Die Ausfiihrungen dieses Beitrags beruhen zum Teil auf meiner Auseinandersetzung mit Rakugo in meiner
2012 abgeschlossenen Dissertation (WEINGARTNER 2013). Dort beschéftigte ich mich mit aktueller
japanischer Fernsehcomedy und versuchte besonders die Person der Komikerinnen und Komiker und
deren Verhaltnis zu den jeweils verkdrperten Rollen zu erfassen. In diesem Rahmen befasste ich mich
auch mit aktuellen Tendenzen der Rakugo-Kritik (69—80) und der Auffihrungspraxis (314-320). Im
vorliegenden Aufsatz werden die Erkenntnisse jener Arbeit unter dem Aspekt der Performativitatstheorie
anhand weiterer Beispiele aktueller Rakugo-Auffiihrungen diskutiert.

FISCHER-LICHTE 2004: 63—-126.

FISCHER-LICHTE 2004: 59.

FISCHER-LICHTE 2004: 42f.
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Obwohl wir im japanischen Zusammenhang grundsatzlich andere Formen von Auf-
fiihrungspraxis beobachten kénnen, er6ffnen uns die Kerngedanken der Performativitats-
theorie doch einen speziellen Blick auf eine Grundproblematik, die Rakugo-Fans, Rakugo-
Kritiker’ und Rakugo-Kiinstler gleichermaRen beschiftigt und die sich in der Frage, was
Rakugo eigentlich leisten soll, auf den Punkt bringen ldsst. Daran schlief3t sich eine ganze
Reihe weiterer Fragen an: Soll eine Vorfiihrung in erster Linie die Prdasentation eines
Werkes sein, ist der Rakugo-Erzdhler also nur eine Art Bote, der uns eine starre Einheit
prasentiert, bei der jeder individuelle Eingriff, jede Veranderung, eine ,Versiindigung” am
Text darstellt? Soll der Kiinstler hinter den Figuren, die er verkorpert, verschwinden? Hat
sich der Klinstler bestimmten Regeln, die das konkrete Stiick und die Gattung Rakugo mit
sich bringen, unterzuordnen — Regeln, Uber deren Einhaltung moglicherweise die dlteren
Rakugo-Erzahler, die senpai, aber auch Rakugo-Experten im Publikum streng wachen? Soll
Rakugo also als klassische Auffiihrkunst, als koten geino, respektiert, damit aber ggf. auch
konserviert werden? Oder aber ist Rakugo in erster Linie Unterhaltungskunst oder
Entertainment, wie unlangst sogar von Rakugo-Kritikern wie Hirose Kazuo JAi#fEifi‘E (geb.
1960) unter Verwendung des englischen Begriffs in Katakana gerne behauptet wird?® Darf
sich der Kiinstler die Freiheit nehmen, seinen Stoff den Vorlieben des Publikums
anzupassen? In dem Fall bestiinde der Reiz einer Auffihrung gerade im
Spannungsverhaltnis zwischen einem Stoff, der dem Publikum oft bekannt ist, und der
ganz individuellen Interpretation des Erzdhlers mit all seinen persénlichen, individuellen
Eigenschaften. Gerade beim Rakugo wird immer wieder betont, dass es keineswegs das
Vergniligen mindert, ein und dasselbe Stlick mehrmals zu sehen. Ja, sogar die Aussicht, das
gleiche Stick haufiger aus dem Mund desselben Erzéhlers zu horen, ist fir den Rakugo-Fan
offenbar nicht einmal ansatzweise mit Langeweile verbunden.” Dies deutet darauf hin,
dass die einzelne Rakugo-Vorfiihrung von Liebhabern der Gattung tatsachlich als singulares
Ereignis aufgefasst wird. Die Frage nach dem Verhdltnis von Stoff und individueller
Auffihrung bzw. Vortragendem ist, wie ich im Folgenden darlegen werde, erst in den
letzten Jahren verstarkt ins Blickfeld der Rakugo-Kritiker gerlickt. Jedoch weist Amin

> Der hier verwendete Begriff der Rakugo-Kritik steht fur eine Reihe theoretischer, essayistischer und

journalistischer Arbeiten aus einem Feld, das in Japan als rakugo hyéron bezeichnet wird. Rakugo-Kritik ist
weniger das konkrete Rezensieren von Auffilhrungen denn ein reflektiertes Schreiben (ber die
Wesensmerkmale des Rakugo, seine Geschichte und seine Vertreter, insbesondere in Form positiver
Vorstellung der nach Ansicht einer Kritikerin oder eines Kritikers herausragenden Kiinstler (z.B.
HIROSE/KATSUTA 2010). Das Selbstverstidndnis der in diesem Feld Schreibenden und Publizierenden als
Kritikerinnen und Kritiker wird etwa in dem auch hier behandelten Aufsatz Yanos (YANO 2003) deutlich,
der die Arbeit der Rakugo-Kritik mit der des Literaturkritikers Kobayashi Hideo /N&Z5 1 (1902-1983) in
Verbindung bringt (YANO 2003: 155f.). Rakugo-Forschung im akademischen Umfeld bildet dagegen
weiterhin die Ausnahme. Als eine erste Arbeit mit explizit wissenschaftlichem Anspruch ware die Studie
des seinerzeit als Linguistik-Professor an der Waseda Universitit tatigen Nomura Masaaki B4 HERF (geb.
1939) zu nennen (NOMURA 1994).

HirosE 2010: 20.

Horil 2007: 82.
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Sweeney bereits 1979 in einem Aufsatz auf eine Art Richtungsstreit innerhalb der Rakugo-
Erzahlerszene hin. Dieser Streit wurde seinerzeit allerdings kaum offen ausgetragen oder
gar als solcher von der Rakugo-Kritik thematisiert. Sweeney stitzt seine Beobachtung
vielmehr auf Interviews, die er mit Kinstlern und Experten wahrend eines
Forschungsaufenthalts in Tokyo gefiihrt hat:® Anhand der AuRerungen unterscheidet er
zwischen Rakugo-Traditionalisten und -Erneuerern. Dabei geht es um die grundlegende
Frage, ob Rakugo eine klassische, unwandelbare Kunst oder eine publikumsorientierte
Unterhaltung ist.” Hat ein Rakugo-Erzihler das Recht, so in den verbalsprachlichen Text
eines Rakugo-Stiicks einzugreifen und Verdnderungen vorzunehmen, dass das
zeitgendssische Publikum den Text besser verstehen und mehr Freude daran haben kann?
Dies wiirde bedeuten, dass der Erzdhler sich den eigenen Auftritt bereits im Voraus als
Ereignis inklusive der jeweiligen Reaktionen des Publikums vorstellt und sich in seiner
Textgestaltung dann an der erwarteten Reaktion ausrichtet. Das ware eine Praxis, die sich
mit Fischer-Lichtes Konzept der aus der Ko-Prdsenz von Akteuren und Zuschauern

104 Verbindung setzen lieRe. Die

resultierenden autopoietischen Feedback-Schleife
Position, dass sich der Rakugo-Vortrag auch ans Publikum anzupassen habe, wird in Japan
tatsachlich von der Fraktion der sogenannten ,Erneuerer” vertreten. Die Traditionalisten
dagegen betrachten den Rakugo-Text als Werk, das nicht einmal in Details wie der
Verwendung einzelner Begriffe verindert werden darf.'! Die Verantwortung, den Text
vollstandig zu verstehen, lage demnach beim Zuhorer. In der Tat scheint es in diesem Fall
fiir das Rakugo irrelevant zu sein, dass iberhaupt ein Publikum existiert. Im Ubrigen weist
Sweeney selbst in seinem Aufsatz durchaus ein Verstandnis von Auffiihrung auf, das mit
dem von Fischer-Lichte vergleichbar ist: Er nahm fiir seinen Aufsatz die Transkription von
zwei unterschiedlichen Auffiihrungen derselben Rakugo-Geschichte durch denselben
Erzdhler vor — ein Vorgehen, das seinerzeit in Japan fiir Verwirrung gesorgt habe.'? Die
Vorstellung von der Einmaligkeit jeder Auffiihrung, wie sie spater von Fischer-Lichte
konkretisiert wurde, scheint zu jenem Zeitpunkt selbst Rakugo-Erzdhlern ferngelegen zu
haben.

2 Paradigmenwechsel von Kritik und Auffiihrungspraxis

Wie wenig sich die traditionelle Rakugo-Kritik mit Rakugo als Auffiihrung befasst, wird in
einem Aufsatz des bekannten Rakugo-Experten und Kritikers Yano Seiichi &¥#k— (geb.
1935) deutlich, in dem dieser sein eigenes Handwerk infrage stellt.”> Er geht von der

SWEENEY 1979: 27.

SWEENEY 1979: 49ff.

FISCHER-LICHTE 2004: 63—-126.

SWEENEY 1979: 50.

SWEENEY 1979: 54.

YANO 2003; vgl. WEINGARTNER 2013: 69-72.
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Feststellung aus, dass Rakugo zwar hochst interessant, die Rakugo-Kritik dagegen
schrecklich langweilig sei.'® Seine Erkldrung Uberrascht: Rakugo-Kritik sei vor allem
Reflexion (iber das Wesen des Rakugo. Diese Reflexion erfolge konkret anhand der
Beschaftigung mit bestimmten Stiicken, die nach ihrer Struktur oder ihrem Inhalt
kategorisiert werden. Nach Yanos Einschatzung entstehen kritische Arbeiten im
Wesentlichen durch Zusammentragen und Aufarbeiten von Quellen und Informationen.
Solche Arbeiten enthielten Kommentare und Diskussionen Uber die Fahigkeiten von haufig
bereits verstorbenen Rakugo-Meistern. So kdmen zwar Arbeiten Uber das Wesen des
Rakugo, Texte zu einzelnen Rakugo-Kiinstlern sowie Erlauterungen und Kommentare zu
Rakugo-Stiicken zustande und Rakugo werde als Kunst gewtrdigt. Es mangele jedoch an
der Schilderung eigener Erfahrungen beim Erleben ganz konkreter Rakugo-Vorstellungen
und der individuellen Auseinandersetzung damit durch den Kritiker.™ Eine solche
Thematisierung der bei einem Besuch im Yose-Theater auch unmittelbar zuganglichen
Erfahrung steht in der Tat nicht auf der Tagesordnung der Kritiker — und zwar nicht zuletzt
deshalb, weil dies fur ihre Zielgruppe nicht von Belang ist. Werke der Rakugo-Kritik werden
von Rakugo-Liebhabern fiir Rakugo-Liebhaber geschrieben. Das Wissen um die Erfahrung
verbinde die Kenner bereits. Das Schreiben Uber Rakugo bleibe, so Yano, somit eine
Aktivitat eines begrenzten Zirkels, die Uber dessen Grenzen hinaus nur wenig Beachtung
finde und keine Wirkung entfalten kénne.*®

Seit einigen Jahren zeichnet sich auf dem Gebiet der Rakugo-Kritik allerdings ein
Paradigmenwechsel ab: Bei jungen Kritikern wie Horii Ken’ichiro $& —E5 (geb. 1958) mit
seiner Studie Rakugo-ron von 2007 oder in den zahlreichen Arbeiten von Hirose Kazuo
rickt nun die Rakugo-Auffiihrung als Ereignis und Entertainment in den Mittelpunkt.

Horii wendet sich in seiner Arbeit zundchst gegen die grundsatzlichen Tendenzen der
etablierten Rakugo-Kritik und auch in aller Deutlichkeit gegen jene der akademischen
Rakugo-Forschung. Regelrecht bissig wirft er beiden beispielsweise vor, die Kategorisierung
der Schlusspointen zu einer Art exzessivem Hobby zu machen. Dem Leser empfiehlt er,
ReiRaus zu nehmen, sollte ein selbsternannter Rakugo-Experte ihn in ein Gesprach Uber die
Analyse von Schlusspointen verwickeln.'” Fiir die Frage nach der Performativitit noch
interessanter ist die Einschatzung Horiis, dass der fiktive Stoff eines Rakugo-Stlicks — also in
gewisser Weise das, was das Rakugo als Werk kennzeichnet — fast ohne Belang sei. Damit
wird auch die Idee zurickgewiesen, der Rakugo-Erzdhler habe sich dem Werk
unterzuordnen und nur durch eine bestimmte Verkoérperung der Figuren eine an die
Geschichte gebundene Bedeutung hervorzubringen. Fir Horii ist die Handlung lediglich

" yaNO 2003: 153.

YANO 2003: 154f.
YANO 2003: 156.
HoRrIl 2007: 28f.
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eine Art ,GefalR” oder auch etwas, das sich der Erzdhler ,borge” (karimono), um seine
Wortkunst entfalten zu kénnen.™®

Horiis Beschreibungen erinnern zum Teil verbliffend an Fischer-Lichtes Konzept der
Auffihrung: Auch fir Horii ist die Rakugo-Vorfiihrung ein Ereignis, das die gleichzeitige
Anwesenheit von Zuschauern und Erzdhler verlangt, was Fischer-Lichtes Konzept der Ko-
Prasenz beider Akteure als konstituierende Voraussetzung einer Aufﬁ]hrung19 entspricht.
Rakugo koénne nur als Live-Vorfiihrung funktionieren, bei dem der Rakugo-Kinstler ein ki
(%) aussende und die entsprechende Stimmung oder Energie das Publikum unmittelbar
erreiche.”’ Erzahltechniken des Rakugo behandelt Horii unter dem Gesichtspunkt des
Aufbaus einer Beziehung zwischen Erzdhler und Zuschauer. Der Erzdahler misse das
Publikum erreichen, dieses miisse das Gesagte wiederum in eigene Stimmungen umsetzen.
In diesem Sinne werde Rakugo zu einer den Erzdhler mit seinem Publikum verbindenden
Téitigkeit.21 Den Vortrag des Erzihlers vergleicht Horii mit Gesang®*: In beidem werde die
Stimmung durch Stimmfiihrung, Lautstarke und Rhythmus beeinflusst, aber auch durch die
Wahl der richtigen Pausen (ma f5)*® oder die Akzentsetzung und Geschwindigkeit.?* Der
Vergleich von Rakugo und Lied geht mit einer klaren Abgrenzung zu der Idee einher, die
Handlung einer Rakugo-Geschichte sei wichtiger als der Vortrag. Aus der Anwendung der
genannten Techniken ergebe sich auf Seiten des Publikums eine bestimmte Art der
Rezeption: Gerade weil das Publikum wie in der Musik die Stimmungen genielRe, verliere
eine Geschichte durch wiederholtes Vortragen nichts von ihrem Reiz.”

Dass die bisherige Rakugo-Kritik einer strengen Prifung zu unterziehen sei, ist auch der
Grundtenor der Arbeiten des Journalisten und Rockmusik-Kritikers Hirose Kazuo. Schon der

Titel seines 2011 erschienenen Rakugo hyéron wa naze yaku ni tatanai no ka*® (

»,2Warum
Rakugo-Kritik zu nichts nutze ist“) macht diese Haltung klar. Uber die Rakugo-Theorie
hinaus, in deren Beurteilung er prinzipiell mit Horii Gbereinstimmt, zeichnet er in Gendai

7 (,Grundwissen des zeitgendssischen Rakugo®) ein Bild des

rakugo no kiso chishiki
aktuellen Rakugo, das er von der urspriinglichen Auffihrungspraxis abgrenzt. Dort habe
die Aufgabe des Erzdhlers vor allem in der Hervorbringung von Bedeutung gelegen, welche
an eine bestehende Geschichte geknlipft war. Dies geschah nach Hiroses Einschdtzung vor

allem dadurch, dass man sich an das Vorbild der etablierten Meister hielt, die dieser

¥ Horil 2007: 32-35.

FISCHER-LICHTE 2004: 63-126.
HoRI1 2007: 6-12.

Horil 2007: 88ff.

HoRI1 2007: 86-97.

Horil 2007: 128-139.

Horil 2007: 140-150.

Horil 2007: 82.

HIROSE 2011.

HIrosSE 2010.
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Aufgabe nach allgemeiner Auffassung am besten gerecht wurden.”® Die Auffliihrungsweise
der bekannten Stoffe des Rakugo-Repertoires richtete sich bis ins 21. Jahrhundert hinein
vor allem nach den Vortragen der Rakugo-Meister Yanagiya Kosan V. 5{CEMIZ /XA
(1915-2002) und Kokontei Shincho Ill. 3 ftH 74 =& A (1938-2001). lhre Auffihrungen
wurden von den meisten Rakugo-Kiinstlern in Tokyo imitiert.

Diese Vorgehensweise fand Ubrigens durchaus schon in der Vergangenheit Kritiker. So
ging der berihmt-beriichtigte Rakugo-Erzahler Tatekawa Danshi 37J1[7#& (1936—-2011) mit
seinen Kollegen hart ins Gericht und griff sie konkret dafiir an, sich in ihren Darbietungen
an Kosan als Vorbild zu halten. Er betonte, dass ein jlingerer Erzahler Gberhaupt nicht in
der Lage sei, einen Stoff auf die gleiche Art und Weise vorzutragen wie Meister Kosan, da
dieser dem jlngeren Erzahler doch an Lebenserfahrung um einiges voraus sei.?’ Danshi
duBerte in diesem Zusammenhang auch die sehr bekannt gewordene und oft zitierte
Beflrchtung, dem Rakugo drohe ein dhnliches Schicksal wie dem No-Theater: Wenn die
Erzahler die Auffihrungspraxis nicht verdnderten und anpassten, wirde Rakugo als
Kunstform erstarren und kénnte irgendwann einmal nur noch von Experten verstanden
und geschatzt werden.*® Danshis Beharren darauf, dass die Individualitit des Erzdhlers
auch fir die Auffliihrungspraxis eine Rolle spielen misse, fand aber in der Rakugo-Welt nur
wenig Gehor. Zwar scharte Danshi einen groRen Fan-Kreis um sich und war bis zu seinem
Tod 2011 auch im Fernsehen haufig prasent; sein Streit mit anderen wichtigen Rakugo-
Kinstlern fiihrte jedoch 1983 zu seinem Austritt aus der etablierten Rakugo-Gesellschaft
Rakugo Kyokai und zur Griindung einer eigenen Rakugo-Schule, der Tatekawa—RyCua'1 — eine
Vereinigung, die fast wie eine gefdhrliche Sekte misstrauisch bedugt wurde. Letztlich
wurde Tatekawa Danshi in anerkannten Rakugo-Kreisen, etwa in den traditionellen Yose-
Theatern Tokyas, zur persona non grata.*

Das aktuelle Rakugo hat nun laut Hirose einen ,Paradigmenwechsel“* vollzogen. Seit
Beginn des neuen Jahrtausends, ganz konkret nach dem Tod Shinchos im Jahr 2001 und
Kosans im Jahr 2002, stellen die Erzdhler verstarkt ihre Individualitdt in den Vordergrund
und prasentieren ihre ganz eigene Version einer Rakugo-Geschichte. Dieses Phanomen
beobachtet Hirose interessanterweise nicht nur bei Nachwuchskiinstlern, sondern auch bei
schon seit Jahrzehnten aktiven Kiinstlern, die sich bisher eindeutig an den Vorbildern
Kosans und Shinchds orientiert hatten.** Hiroses Beschreibung dieses Paradigmenwechsels
erinnert wiederum an Fischer-Lichtes , performative Wende”. Eine Folge der Verdanderung
sei, so Hirose, eine wachsende Popularitdat des Rakugo, verstarkt seit dem Jahr 2005, in

% Hirose 2011: 67-71.

TATEKAWA 1965: 201; TATEKAWA 2002: 69.
TATEKAWA 1965: 280.

YOSHIKAWA 2009: 98-108.

HIrROSE 2011: 120-129.

HIROSE 2010: 19; HIROSE 2011: 67-71.
HIROSE 2010: 13—-26; HIROSE 2011: 67-71.
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dem u.a. die im Rakugo-Milieu angesiedelte Fernsehserie Tiger & Dragon % A 771 —& K7 =
> ein groRes Publikum begeisterte. Dieser ,Rakugo-Boom” sei mit einer
Wiederentdeckung des Rakugo als Entertainment verbunden®®, bei dem die Erzihler
nunmehr das Publikum zu unterhalten haben, anstatt sich Regeln unterzuordnen, die von
Werken oder Vorbildern vorgegeben werden.

3 Beispiele

Im zweiten Teil des Aufsatzes mochte ich nun den Blick auf drei Beispiele von Rakugo-
Erzahlerlnnen — eine Frau und zwei Manner — richten und zeigen, wie im Rakugo mit
etablierten Auffiihrungsnormen gebrochen wird und wie die Aufmerksamkeit des
Publikums auf den Auffiihrungscharakter gelenkt werden kann.

3.1 Yanagiya Gontaro

Im ersten Beispiel riickt das sogenannte makura ins Zentrum des Interesses. Das makura
wird in fast allen gdngigen Veroéffentlichungen als elementarer Bestandteil einer
Auffihrung beschrieben. Es ist eine Art Vorgeplinkel, in dem der Erzéhler das Publikum
direkt anspricht — allein dieser Umstand ist natlrlich wichtig, wenn wir Uber die
performativen Aspekte des Rakugo nachdenken. Traditionell jedoch wird das makura als
Vorbereitung auf die eigentliche Geschichte verstanden, als eine Art Einleitung, die zu dem
jeweiligen Stoff gehort. Wie eng bestimmte makura-Texte mit bestimmten Stoffen
verbunden waren, zeigt sich etwa in der immer wieder zu lesenden Einschatzung, Rakugo-
Fans der alten Schule wiissten bereits nach zwei oder drei Satzen des makura, welche
Geschichte der Erzdhler im Anschluss darbieten werde.>” Nach meinen Erfahrungen jedoch
nutzt der Erzahler das makura dazu, seine eigene Person zu einem Bestandteil des Vortrags
zu machen. Nicht selten gibt er kleine Episoden aus seinem Leben zum Besten oder
berichtet Uber sein persodnliches Verhaltnis zum Ort der Auffiihrung, etwa in Form von
Erinnerungen an seinen ersten Auftritt an diesem Yose-Theater. Diese Art des makura, in
dem also keine fiktiven Charaktere miteinander in Dialog treten, sondern der Erzahler als
Kinstler Kontakt zum Publikum aufnimmt und seine Arbeit als Rakugo-Erzdhler
thematisiert, ist mittlerweile weit mehr als nur der Auftakt zur eigentlichen Darbietung: Oft
nimmt das makura in einer Auffiihrung mehr Zeit in Anspruch als die eigentliche
Geschichte. Immer wieder habe ich sogar erlebt, dass Erzahler komplett auf das Vortragen

** Hirose 2011: 71.

Siehe z.B. NOMURA 1994: 63-129.
MORIOKA/SASAKI 1992: 38.
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eines Stlicks des Repertoires verzichten. Stattdessen verbringen sie die ganze Zeit, die
ihnen fir den Auftritt zur Verfigung steht, mit Publikumsgeplauder im Stile des makura.*®

Auf welche Art und Weise im makura nun der Aspekt der Ko-Prdsenz von Akteur und
Publikum und die Einmaligkeit einer Auffihrung in den Vordergrund treten kénnen, zeigt
das Beispiel eines Auftritts des Rakugo-Meisters Yanagiya Gontaro IIl. 3 1% B #I5HE Kt% (geb.
1947). Das Video, auf das ich mich beziehe, eine Vorfiihrung des bekannten Stiicks Tsuru >
% (,Der Kranich“) war voriibergehend legal im offiziellen YouTube-Channel der Rakugo
Kyokai zu sehen, ist mittlerweile jedoch im Rahmen des wechselnden Angebots entfernt
worden. *

Gontaros makura nun wendet sich dem genauen Datum seines Auftritts zu,
offensichtlich erfolgte die Aufnahme kurz vor dem jahrlichen Ritual des Valentinstags.
Gontaro weist darauf hin, dass er nur ,jetzt und heute” das Thema behandeln kénne, denn
das nachste Mal, wenn er auf der Blihne stehe, sei der Valentinstag ja schon vorbei. Die
Einmaligkeit, Unwiederholbarkeit der Auffihrung wird also deutlich hervorgehoben.
Gontaro duBert sich kritisch zu japanischen Valentinsbrauchen, speziell zur Verpflichtung
des Mannes, der Frau als Antwort auf ein Valentinsgeschenk ein grofReres Geschenk zum
White Day zu machen. In seinen Ausfihrungen baut er eine sogenannte kobanashi ein,
eine Art Witz, die bereits im Rakugo-Stil vorgetragen wird. Fir einen kurzen Moment
schlipft der Erzahler also in die Rolle von Charakteren eines fiktionalen Stoffes. Die
kobanashi berichtet von einem verschamten Ehemann, der im Kaufhaus seiner Frau zum
White Day die gewiinschten Dessous kaufen mdchte. Sie endet mit einer Pointe, die mit
der Mehrdeutigkeit des Wortes sageru spielt und eine Preissenkung mit dem
Herunterziehen eines HOschens in Verbindung bringt. Im Anschluss an diese zweideutige
Pointe schickt Gontaro ein schelmisches Lacheln ins Publikum. Fast scheint es, als wolle er
so das Publikum fragen: ,,Was sagt ihr dazu? Gut, was?“ Das Publikum ist durchaus angetan
und lacht Gber den anziiglichen Scherz. Doch schon mit seiner nichsten AuRerung, die
einem kritischen Blick ins mittlerweile wieder schweigende Publikum folgt, thematisiert
Gontaro sein Verhaltnis zum Publikum aufs Neue: ,Yaranakereba yokatta” (,,Hatte ich mir
das mal lieber verkniffen®). Solche AuRerungen verweisen klar darauf, dass hier eine
autopoietische Feedback-Schleife vorhanden ist: Die Auffihrung ruft bestimmte
Reaktionen beim Publikum hervor, diese Reaktionen werden wiederum vom Akteur
wahrgenommen und beeinflussen seinen Vortrag.

%% Eine ausfiihrliche Diskussion des makura unter dem Aspekt der Individualitdt des Erzahlers bietet HIROSE

2010: 80-87.
http://www.youtube.com/user/rakugodcc (zuletzt aufgerufen: 20.8.2013). Dem Verf. liegt das Video
weiterhin als Datei vor.
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3.2 Shunpiitei Shota

Als Zweites sei eine Rakugo-Auffiihrung des Stlicks Tokisoba % 1Z von Shunpuitei Shota &
Jil =5 A (geb. 1959) betrachtet®, die auf einer Sammel-DVD* veréffentlicht ist. Fiir Shota
ist das makura von besonderer Bedeutung, da das Publikum vielleicht gerade deshalb
gekommen ist, um etwas Personliches aus seinem Mund zu hoéren. Im Gegensatz zu
Gontaros Auftritt stammt die Aufnahme namlich nicht aus einem Yose-Programm, bei dem
eine ganze Reihe von Erzdhlern nacheinander die Bihne betritt, sondern von einem Solo-
Abend, der moglicherweise sogar als einmaliges Ereignis, das man auf keinen Fall
verpassen dirfe, beworben wurde. Shota ist durch seinen woéchentlichen Auftritt in der
Fernsehsendung Shoten bekannt, eine populare Wochenendsendung, bei der fiinf Rakugo-
Erzahler Aufgaben zu I6sen haben und bei besonders originellen Losungen ein zusatzliches
Sitzkissen, ein zabuton, als Belohnung erhalten. Die Rakugo-Erzdhler ziehen sich hier oft
gegenseitig wegen ihrer individuellen Eigenschaften und Lebensumstdande auf. Shota
kommt dabei vor allem die Rolle des unfreiwilligen Junggesellen zu, der einfach nicht die
richtige Frau fiirs Leben finden kann - ein Thema, das dann in seinen makura aufgegriffen
wird. Hier thematisiert Shota auch seine personliche Sichtweise auf ganz bestimmte
Rakugo-Stoffe, die sich mit dem Verhaltnis von Mann und Frau auseinandersetzen. Das
Ganze wirkt daher fast wie eine Aufforderung an das Publikum, die folgende Darbietung
einer bekannten Rakugo-Nummer als individuelle Bearbeitung Shotas aufzufassen.
Tatsachlich greift Shota erst seit einigen Jahren auf das bekannte Rakugo-Repertoire
zurlick, zuvor war er vor allem mit Shinsaku-Stiicken in Erscheinung getreten, Stoffen also,
die er selbst fiir seine Auftritte schrieb und schreibt und die meist in der Gegenwart
angesiedelt sind. Es bleibt Spekulation, ob das neue Interesse Shotas an klassischen
Sticken mit einem neuen Gefiihl von kinstlerischer Freiheit nach dem Tod grolRer
Vorbilder verbunden ist.

Noch interessanter ist allerdings die Art und Weise, wie Shota mit einer ganz
grundlegenden Regel des Rakugo bricht. Normalerweise beginnt ein Rakugo-Vortrag mit
der BegriiBung des Publikums, gefolgt von einem — wie auch immer akzentuierten —
makura. Vom makura wird zur eigentlichen Rakugo-Geschichte libergegangen, die mit
einer Schlusspointe endet.”” Nach der Schlusspointe verbeugt sich der Kiinstler in der Regel
noch einmal, dankt dem Publikum, um sich dann von der Bihne zuriickzuziehen. Auch in
Solo-Programmen, bei denen ein Erzdhler mehrere Stiicke zum Besten gibt, wird diese
Konvention normalerweise eingehalten: Nach einem Stlick zieht sich der Erzahler zurick,
um nach einer kurzen Pause, meist mit einem anderen Yukata bekleidet, erneut die Biihne
zu betreten und wieder mit einem neuen makura einzusetzen. Ganz anders Shota: Nach

“° vgl. ausfiihrlich WEINGARTNER 2013: 314—320.

SHUNPUTEI 2011: JGhachiban Shirizu — Ugoki. Sony Music Japan.
Siehe z.B. NOMURA 1994: 51-61.
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einer Vorstellung des bekannten Rakugo-Stiickes Tokisoba bleibt er auf der Biihne sitzen
und erzahlt dem Publikum, auf welche Weise er sich dem Stlick gendhert hat, was er daran
mag und worin sich seine eigene Vorstellung von den Versionen anderer Erzdhler
unterscheidet. Ein solches Sprechen lber Rakugo auf der Rakugo-Biihne - man koénnte
analog zum Begriff des Meta-Theaters von Meta-Rakugo sprechen - riickt erneut den
Auffihrungscharakter und die Tatigkeit des Rakugo-Kinstlers in den Vordergrund. Dass
dieses Meta-Rakugo zudem nicht im makura erfolgt, sondern zu einem Zeitpunkt, zu dem
Shota die Bihne doch eigentlich verlassen misste, stot den Zuschauer zusatzlich dazu an,
Uber Auffiihrungskonventionen und damit verbundene Erwartungen nachzudenken. Vor
seinem nachsten Stlck treibt Shota das Spiel mit den Konventionen auf die Spitze: Auch er
will sein ndchstes Stiick in einem frischen Yukata vortragen. Anstatt sich aber hinter der
Blihne umzuziehen, lasst er sich von einem Bihnenarbeiter einen neuen Yukata zuwerfen.
Der Akt des Umziehens, der sonst im Verborgenen stattfindet, erfolgt nun vor den Augen
des staunenden Publikums, untermalt mit fréhlicher Jazz-Musik.

3.3 Kawayanagi Tsukushi

Das dritte hier vorgestellte Beispiel bezieht sich auf Kawayanagi Tsukushi JI[#1->< L (geb.
1968), eine der wenigen weiblichen Vertreter des Rakugo. Fiir Frauen scheint die Frage, ob
man sich im Rakugo Regeln unterordnen muss, ob konkret das Imitieren eines ,Uber-
Meisters” die perfekte Form der Auffiihrung darstellt, besonders problematisch. Altere
Erzahlerinnen gerieten eben wegen dieser Vorgabe in einen ganz elementaren Konflikt.
Das Bemiuhen, sich in ihren Vorfiihrungen den Vortragsweisen der Meister anzupassen,
ging in der Regel mit einem Absenken der Stimmlage einher. Dies bedeutete fiir die
Erzahlerinnen nicht nur einen erhdhten Energieaufwand, sondern zusatzlich den VerstofR3
gegen eine andere ungeschriebene Regel des Rakugo: Das Verstellen der Stimme soll
namlich gerade nicht Teil des Verkérperns einer Rolle sein.*® Tsukushis nachfolgend
beschriebener Umgang mit dem Rakugo kann somit als eine Moglichkeit betrachtet
werden, mit Regeln umzugehen, die einer Frau den Erfolg im Rakugo erschweren.
Kawayanagi Tsukushi wahlt eine Herangehensweise an das Rakugo, die tatsdchlich die
performative Seite dieser Erzahlkunst in den Vordergrund stellt. Tsukushi wird allgemein
als Vertreterin des Shinsaku-Rakugo betrachtet; sie ist also eine Erzdhlerin, die ihre
eigenen Geschichten schreibt und vortragt. Oftmals kann bei einem Shinsaku-Erzahler die
neu geschaffene Geschichte selbst wiederum als Werk ins Repertoire eingehen. Dies ist
etwa der Fall bei den Rakugo-Stiicken von Katsura Sanshi #: =47 (geb. 1943, mittlerweile
als Katsura Bunshi VI. 6 f{f#: 3¢z aktiv), der vor allem in der Kansai-Region ein groRer Star
ist. Wenn sich jlingere Erzdhler seiner Geschichten bedienen, ist dies, wenn wir uns fir die

* HIROSE/KATSUTA 2010: 128.
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performativen Aspekte ihrer Vorfiihrungen interessieren, kaum von einer Vorstellung eines
Sticks des klassischen Repertoires zu unterscheiden. Kawayanagi Tsukushi jedoch legt es
mit ihren Stlicken nicht darauf an, ein eigenes Repertoire mit Geschichten, die die Zeit
Uberdauern, zu schaffen. lhre Vortrage sind vielmehr per se einmalige Vortrage, da sie ihr
Material fur den jeweiligen Auftritt und meist auch in Interaktion mit dem Publikum
zusammenstellt. Sie nimmt Uber ihre Homepage Auftrage fir Rakugo-Geschichten zu
gewilinschten Themen entgegen, die sie dann etwa auf Betriebsfeiern oder bei anderen
Anlassen, bei denen die Veranstalter eine Rakugo-Einlage wiinschen, prasentiert. Diese
Geschichten ,,gehoren” nach Einschatzung Tsukushis ihrem Auftraggeber, sie wiirde sie an
anderer Stelle nicht erneut vortragen. Auch die von ihr persdnlich gestalteten Rakugo-
Abende zeichnen sich durch Einmaligkeit aus. Hier entstehen die Geschichten im Laufe des
Abends in direkter Interaktion mit dem Publikum. Beispielsweise ldsst sie sich vom
Publikum drei Stichworte nennen, die dann wenig spater in einer improvisierten
Geschichte auftauchen, von Tsukushi sandai-banashi (,Geschichten mit drei Themen*)
genannt.* Diese Geschichten beruhen also auf der jeweiligen Interaktion mit dem
Publikum an diesem einen speziellen Abend — ihre Auftritte sind explizit einmalige
Ereignisse, auf deren Ablauf das Publikum ganz bewusst Einfluss nimmt und die ihren Reiz
gerade aus dieser besonderen Konstellation und Dynamik beziehen.Tsukushi begab sich
1997 in die Lehre bei ihrem Meister Kawayanagi Senryd und wurde im Jahr 2000 in den
zweiten Rang einer futatsume erhoben, man kénnte also sagen, einer ,, Rakugo-Gesellin®. In
ihrem Buch Onna rakugoka no futatsume shigyo (,Gesellen-Studium einer weiblichen
Rakugo-Erzadhlerin®) setzt sie sich intensiv mit ihrer Rolle als weibliche futatsume
auseinander. Sie schreibt u.a., dass nach ihrer Ansicht Stlicke des klassischen Repertoires
fur Frauen nicht geeignet seien® — eine Grundannahme, die oft mit der Schilderung der
Geschichten von einem mannlichen Standpunkt und einem angeblichen Zusammenhang
der Auffihrungspraxis mit der mannliches Physis wie z.B. der oben thematisierten
Stimmlage begriindet wird. Tsukushi bestdtigt also in gewisser Weise die Existenz
bestimmter Regeln. Ihr performativer Ansatz wird so, zumindest in ihrer Darstellung, auch
zum genderspezifischen Ansatz. Auffallig ist, dass Tsukushi eine ungewdéhnlich lange Zeit im
Rang der futatsume verblieb. In der Regel ist die Beforderung in den Rang eines shin’uchi,
eines Rakugo-Meisters, nach sechs oder acht Jahren fallig, und zwar durchaus unabhangig
von eventuellen Fahigkeiten. Schon mehreren Frauen war dieser Aufstieg zuteil geworden,
Tsukushi jedoch schien er ungewdhnlich lange verwehrt. Dass Tsukushis verzogerte
Beforderung mit ihrem ungewohnlichen ,,performativen” Ansatz zusammenhangt, der das
grundsatzliche Wesen des Rakugo infrage stellt, kann nur vermutet werden. lhre
Ernennung zur shin’uchi erfolgte im September 2013.

* KAWAYANAGI 2010: 33-36.

> KAWAYANAGI 2010: 125.
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4 Fazit

Ein solches Ereignis ist nicht nur mit Blick auf die Rolle von Frauen in der Rakugo-Welt von
Bedeutung, sondern kann auch als Hinweis aufgefasst werden, dass die performativen
Aspekte des Rakugo verstarkt in den Vordergrund treten und immer starker anerkannt
werden. Der vorliegende Aufsatz versuchte dies zunachst durch eine kurze Darstellung
aktueller Entwicklungen der Rakugo-Kritik zu verdeutlichen: Hier wird nicht nur, wie in der
Arbeit Horiis, theoretisch Gber das Verhaltnis der bei einer Auffihrung prasenten Akteure,
der Aktiven und dem Publikum, reflektiert, sondern auch eine Verdnderung in der
aktuellen Auffiihrungspraxis beschrieben, was speziell in den Arbeiten Hiroses geleistet
wird. Im aktuellen Rakugo tritt demnach die Persdnlichkeit der Kiinstlerinnen und Kiinstler
und der Prozess der Vorstellung als solcher gegeniiber den vorgetragenen Stoffen verstarkt
in den Vordergrund. Die in diesem Aufsatz geschilderten Beispiele veranschaulichen, wie
dies in der Praxis erfolgen kann.

Es wurde deutlich, was eine Rakugo-Vorfiihrung nun sein darf: ein einmaliges Ereignis,
das vor allem durch das Verhdltnis von Erzdhlerin oder Erzahler und Publikum
gekennzeichnet ist — eine Entwicklung, die etwa von Hirose explizit als
,Wiederentdeckung” noch &lterer Auffiihrungspraxen betrachtet wird.**Eine Uberprifung
dieser Aussage, etwa im Rahmen einer systematischen historischen Untersuchung der
Existenz, der Wirkung und des Wandels expliziter und impliziter Regeln fir die
Auffihrungspraxis des Rakugo oder im theoretischen Diskurs kann an dieser Stelle nicht
geleistet werden”’, soll aber als Forschungsdesiderat hervorgehoben werden. Von einer
Berlicksichtigung der Performanztheorie, etwa bei der Formulierung konkreter
Fragestellungen oder der Prazisierung und theoretischen Einordnung der zu Tage
tretenden Erkenntnisse, konnte eine derartige Untersuchung erheblich profitieren.

* Hirose 2011: 71.

Zur lllustration, dass eine solche Untersuchung den Rahmen dieses Aufsatzes sprengen wiirde, sei kurz
der Verweis auf eine Einschatzung Scholz-Cioncas erlaubt: , Allein schon vor der Literatur zur Komik in der
Blihnenkunst des Rakugo mifite auch der fleilligste Komikforscher kapitulieren.” ScHoLz-CloNCA 2005: 59.
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