Rolf Kloepfer

Film als Dialog - Ostliche Semiotik (Bachtin, Jakobon u.a.) und fernostliche Pra-
xis (KurosawasRashomon)

Bewultseyn - Sfare der Vorstellung
Raum - Sfare der Anschauung
Zeit - gemeinschaftliche Sfare. (Novalis 19839)1

Esthetics is the science of ideals, or of that Whi objectively

admirable without any ulterior reason [...] Ethiost the science of
right or wrong, must appeal to esthetics for aiddetermining the
“summum bonum’. It is the theory of self-contrgll@ddeliberate,

conduct. Logic is the theory of self-controlleddatiberate thought;

and as such, must appeal to ethics for its prirsdp(Ch. S. Peirce
CP 1.189).

1. Die reduktionistische Semiologie (West) gegentbder offenen, interdisziplinar
orientierten Semiotik (Ost)

Die drei Hauptstrange in der Semiotik der letztandert Jahre - der amerikanische, der
franzdsische und der russisch-tschechische - whigiden sich vor allem dadurch, daf?
die beiden ersteren von Einzelpersonlichkeiten @gpwverden (Charles Sanders Peirce
und Ferdinand de Saussure), der dritte jedoch Koeigsen wie denen von Moskau, St.
Petersburg oder Prag beziehungsweise von GruppeMictail Bachtin im Zentrum
oder Jan Mukarovsky, V.V. Ivanov und V. N. Topomder J. Lotman. Die Besonder-
heiten der Ostlichen Tradition, der sich unser Kefigwidmet, stehen in scharfem Ge-
gensatz zur franzdsischen - d&miologie- mit ihren Einflissen auf die ganze Welt,
welche die verschiedenen Post-Bewegungen hervorrief

- Die Semiologie macht ein extrem reduziertes Kphxen Sprache zum Modell fir al-
le anderen Zeichensysteme; die 6stliche Semiotigdgen geht von einer Vielheit aller
maoglichen Zeichensysteme aus, beginnend sowohl litagA(ethnologischer EinfluR)
wie auch bei Innovationen der Kunst, Musik, Malened Literatur; deshalb werden hier
die Klnste als Ursprung und Ziel semiotischer Editlingen erforscht; nicht zufallig
erarbeitet der Russische Formalismus parallelbgeementeller Lyrik und zur raschen
Entwicklung des Films eine jeweils entsprechend fdenxe Theorie (Kloepfer 1999a).

- Die einzelnen Systeme - Kleidung, Sprache, Gestikhitektur etc. bis hin zu den
kunstlerischen Systemen - werden im Osten nichiiersosoneinander betrachtet, son-
dern die Vielfalt dynamischer Zeichensysteme irggig¥en in ihrem steten spannungs-
reichen Zusammenwirken; entsprechend werden dieei@gskontrastiv analysiert und
die Kinstler als praktische semiotische Experintenta angesehen.

- Nicht die Bezeichnungsfunktion als (fast) einzigastung des Zeichens - gemal3 der
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Auffassung der Semiologen -, sondern seine Plkifanalitat wird im Osten seit den
30er Jahren herausgearbeitet, wobei frih der amtenodsthetischen Funktion eine
wichtige Rolle zugewiesen wird, insbesondere dieSteigerung der anderen Funktio-
nen und ihres synergetischen Zusammenwirkens alsdige kreativer Innovation.
- In der semiologischen Tradition nach de Saussineg die Sprache - und nach diesem
Modell alles Semiotische - monologisch, homogen sitadisch gesehen; im Gegensatz
dazu wird im Osten auch die Sprache - wie alle emd8ysteme - als Polysystem aufge-
fal’t, das zu jedem gegebenen Zeitpunkt voller dis@mar Spannungen ist und gleich-
zeitig Vergangenheit und Zukunft birgt; die Semiesesbesondere die neue Zeichener-
stellung und -nutzung - bezieht ihre Energie ausdiféerenzierten Vielfalinnerhalb
des jeweiligen Systems und zwischen den konkurréee oder komplementaren Sys-
temen; das gilt natrlich auch auf der oberstemEl@r das Polystem einer Kultur (Ho-
lenstein 1988: 27 f.).

- Schliel3lich ist ein zentrales semiologisches Téwonach de Saussure, dal3 die Spra-
che auf arbitréaren, rein konventionellen Zeichefbaut, bei denen die Korrelation von
Zeichenkdorper(signifian) und Zeichen“inhalt® gignifié) in allen Sprachen willkdrlich
erfolgt. Nicht zuféllig ist das ,franzésische* Zbenmodell diadisch und nicht tria-
disch; es fehlt - gemaf der Terminologie von Peircer-la@rpretant, ein Bewul3tsein,
das sich aufgrund eines Zeichenkérpers in Richtufgein Zeichen“objekt* modifi-
ziert. Jenseits der arbitraren Korrelation von BEerkorper und ,Inhalt* gibt es andere
Zeichentypen, die man - je nach Tradition - motivager indiziell und ikonisch nennt.
Diese werden in der Semiologie jedoch aus der Ta@emitgehend ausgespart.

Die unabsehbare Folge ist in der Semiologie diedk&érgung aller - im semiologischen
Sinne - nichtlinguistischen Zeichenhaftigkeit im &interbewul3tsein, das sich entweder
wie bei de Saussure ,anagrammatisch* mysterioEderschung entzieht oder mit dem
,unterbewu3ten“ in der Tradition von Freud (Lacaa.ugleichgesetzt wird. Ganz im
Gegensatz dazu wird der - wie ich zur Vermeidung Mi3verstandnissen sagen méch-
te - vorbewul3te Charakter in allen Zeichensystenaso natirlich auch der Sprache -
in der dstlichen Tradition von Anfang an angenommed als interdisziplindres Objekt
der Forschung bestimmtDie Einbeziehung beispielsweise der Psychologigt fiaot-
wendigerweise aus der These Jakobsons, dal3 dieveaggne Mischung von Zeichen-
typen und damit Verarbeitungsregionen im Gehirn.bizefen des Bewul3tseins von der

! Das grundlegende Problem, daR sich die franzosiBamdition seit Descartes dualistisch ent-
wickelt hat, wird philosophisch und semiotisch beers deutlich bei den Ubersetzungen
von Kant. Dessen triadische Konzeption, die maligelblumboldt oder Peirce einerseits und
Uber die Neukantianer beispielsweise Martin Bubed wdie gesamte Dialogphilosophie
beeinfluf’t hat, wird dort dualistisch verkirzt.

2 Vgl. dazu Ilvanov 1985: 73 und 182 f., wo er im Ririff auf Eisenstein dieses Vorbewul3te
mit ,Regression”, ,sinnlichem Denken*, ,Magie®, ,Ris" und ,archetypischen Situationen*
verbindet.
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Kunst - verglichen mit Kommunikation im Alltag odden Wissenschaften - besonders
weiterentwickelt wird?

Kurz: Die Tradition mit und nach de Saussure emtBpder abendlandischen Orthodo-
xie, welche dem monologischen, nur bezeichnenddar (befehlenden), kontextfreien
(absoluten) Sprecher einen passiven ,Aufnehmerzigitent) gegeniiberstéellt Hier
steht der fertige Text - die Verkindigung, die Bb&ft, das Buch - am Anfang. Ent-
sprechend ordnet sich der Rezipient ,dem behemsidre Anspruch des Textes unter.
Daflir aber ist die juristische und die theologis¢hermeneutik das wahre Vorbild®
(Gadamer 1965: 295)Die Ostliche Tradition birgt viele heterodoxe,métls auch mys-
tische Traditionen, in denen eine grundlegend s®z@- oder polylogische Uberein-
stimmung der Kommunikanten angenommen und das @&slider Interaktion bewun-
dert und gefeiert wird. Zentral ist daher in detlidsen Tradition die Annahme, daf3
man erst einmal unabsehbar und vorbewul3t - weit garperlich - in Zeichen eingelas-
sen ist, die uns ausmachen wie Schwerkraft, Ludt aecht, dann erst vermag man tber
sie - teilweise - reflexiv kontrolliert zu verfugeWwahrend in der auf de Saussure fullen-
den Tradition der Weg vom Monolog und der kontei&n Systematik zum Dialog und
der Pragmatik fithren soll, geht die dstliche Seikiden umgekehrten WégVon der
kommunikativen Handlung, ihrer dialogischen Bedmegit und ihrer spezifischen Zeit-
lichkeit werden tendenziell zwei entgegengesetzaiamen des Zeichengebrauchs und
der Zeichenentwicklung abgeleitet: die kontextinekommunikationsformen der (Na-
tur-) Wissenschaften und die ihren eigenen Konsektaffenden Formen verschiedener
Kinste!

Ein kurzer Blick auf Charles Sanders Peirce undadieihm aufbauende Tradition, die
nicht zufallig Pragmatismus heif3t, weil sie vom textgebundenen Handeln ausgeht,
zeigt vor allem in einem zentralen Punkt seine Bimstimmung mit der éstlichen Tra-
dition der Semiotik. Es geht um die Frage: Wie kdnder Mensch eigentlich zu einer
neuen Einsicht? Mit anderen Worten: Wieso ,sprigttvas in der Natur, in der Gesell-
schaft oder in einem Kunstwerk so, dal3 etwas alts estdeckbar wird? Extrem verein-

31988: 538, 130, 119 mit Verweis auf Peirce: ~EymbBol kann ein lkon oder einen Index in
sich vereinen* (CP 4.447). - ,Es ist haufig winstheert, dal} ein Représentant (sc. Zei-
chenkdrper) nur eine dieser drei Funktionen untesséhluld der anderen beiden ausubt [...]
aber die vollkommensten Zeichen sind solche, iredatie ikonischen, indexikalischen und
symbolischen Zige so gleichméaRig wie moglich méaeder verschmolzen sind“ (4.448).
Vgl. Jakobson 1979.

* Die Auswirkungen auf die Kommunikations- und Metigssenschaft habe ich und in
Kloepfer 1997 dargestellt.

° Semiologie und Hermeneutik haben gemeinsam, dainsi®ienste” dessen stehen, ,was
gelten soll“ sei es das linguistische System degtgéchen Willens oder der gottlichen Ver-
heiBung (s. Gadamer 1965: 295).

® Die Reduktion dieser dstlichen Tradition auf efekativ simple Negation der Pramissen des
franzdsischen Strukturalismus durch Julia Kristeabe ich dargestellt in Kloepfer 1999b.

" Vgl. Kloepfer 1985; hier wird nach Peirce die Attative von Gewohnheitsbildung und Inno-
vation (bzw. Lernen) dargestellt.
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facht lautet die Antwort, die Peirce Uber Jahrzehmit dem BegriffAbduktionentwi-
ckelt: Alle ,Kognitionen“ - im weiten amerikanischeoder cartesianischen Sinn, wel-
cher Wahrnehmung, Geflhle etc. einerseits unddbgs Schlie3en im anderen Extrem
umfaldt - sind zeichenhaft vermittelt. Dies giltdem Sinne, dal3 wir niemals etwas ,an
sich“ wahrnehmen, sondern immer nur irgendwie Vgeateinerte, schematische Ele-
mente (CP 8.332). Um etwas Neues zu entdeckenumsiBin veranderter Umgang aus
dem Automatismus der gewohnten Verarbeitung heiaasl Etwas Uberrascht, weil es
nicht in unsere Ubliche ,Lesart” paldt. Der Kontexiggeriert uns normalerweise die
Erwartung des Ublichen, des Gewohnten, des autsomaWiedererkennbaren. Der (-
berraschende Fakt zwingt uns dann zur Abduktiomalser Hypothesenbildung; und
dies kann man ,raten / guessing” nennen, ein Jikstres Vermogen® (CP 7.36-48),
das jedoch bei Peirce niemals eine ,hdhere Eingaimht, sondern die Fahigkeit, das
bisher automatisch Verarbeitete mit den vorbewu®esten so zu verbinden, daf wir
eine neue Gestalt bilden kdnnen (“rearrange” CB)7 , mhtuition is the regarding of the
abstract in a concrete form* (CP 1.383). Wie abemiken wir zu dieser neuen An-
schauung, also zu dem, was Peirce im Sinne declt&me,Theorie* nennt? Wie wird
der dazu ndétige Perspektivenwechsel moglich, derdie alte, gewohnte Gestalt zu-
gunsten einer neuen aufgeben lalt? Wie kommt dgegem Einsichtsblitz (CP 5.181)?
Er wird mdglich durch anderes Handeln, das beispieilse mit der ganz konkreten
Veréanderung des Blickwinkels beginnt. Indem mamd hier drangt sich das Adjektiv
~Spielerisch” auf, das bei Peirce nicht steht - &andpunkt verandert, Umgehenswei-
sen probiert, das bislang gewohnlich Ubergangeakt miur zulalt, sondern wagt, zu
dem Grund unserer bisherigen Uberzeugungen vorzessto

Der Fortschritt (Progression) ist demnach bedingtcld das Mal3 eines Ruckgangs
(Regression) und zwar jenseits der Grenze desssendas Bewul3tsein im Rahmen re-
flektierbarer Gewohnheiten zur Verfigung hat. Dieative Spannung zwischen Reg-
ressivem und Progressivem ist ein zentrales Thesnastlichen Semiotik. Sie ist fur

Wissenschaft und Kunst notwendig. In der 6stlicBemiotik ist daher die Wechselbe-
ziehung zwischen wissenschaftlicher Theoriebildung kinstlerischer Praxis beson-
ders eng. Das lafit sich am besten mit Sergej Eerreeigen. Er entwickelte die The-
se, dal3 ,in jedem Kunstwerk notwendigerweise daslishe (regressive) und das logi-
sche (progressive) Prinzip gleichzeitig wirksamihsmissen, und erprobte die prakti-
schen Konsequenzen (lvanov 1985: 182). Mehr nathklidser Tradition - in der Ubri-

gens auch viele Kinstler nicht nur der deutschemauik und des franzésischen Sym-
bolismus, sondern auch Autoren des 20. JahrhundeetsThomas Mann oder Franz

® Siehe die Stichworte ,habit* (Gewohnheit) und &l (Glaube, Uberzeugung) in den ver-
schiedenen Peirce-Ausgaben.
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Kafka steheh- wird friih die Briicke zwlenWissenschaften gesucht, die das Wechsel-
verhaltnis der phylogenetisch verschiedenen alteraNjeitungszentren im Gehirn bzw.
Bewul3tsein betrachten: der Neurologie und der Réygle. Die Freunde Eisensteins
Alexander R. Luria und Lew S. Wygotski waren fie @esprachskreise der 30er Jahre
u.a. deshalb so wichtig, weil sie die Isolierung d&heren” bzw. ,intellektuellen* Sei-
ten unseres Bewul3tseins von den ,niederen”, ,aschan” bzw. ,affektiven“ oder ,vo-
litionalen“ als schwerwiegenden Fehler der Psyafiel@uch mit neurologischen Ar-
gumenten nachwiesen. Das regressive ,EindringafierSchichten des tiefsten sinnli-
chen Denkens* - so entwickelt u.a. Eisenstein wigale - welches Voraussetzung ist
fur die innovative ,Aufwartsbewegung in Richtung d@heren ideellen Stufen des Be-
wul3tseins®, erfolgt durch dieorm der Kunstwerke (lvanov 1985: 178). Die konkrete,
im Zeitraum der Rezeption tatséchlich mitzuvollaete koérperliche Gestalt des
Kunstwerks, die man friher auch als Stil bezeiaghnetingt uns ,instinktiv* zum inne-
ren, zeichenvermittelten Handeln. Ich bezeichnehegigelenkte innere ,Praxis” in der
Kunst mit Novalis alsSympraxis.Sie macht die Spannung zwischen regressiver und
progressiver Komponente produktiv. In der dstlickemiotik von Eisenstein bis Bach-
tin wird dieser Bereich im Anschlu3 an Wygotski laumit dem mil3verstandlichen
Terminus ,innere Rede“ bzw. ,innere Sprache” bezegt. Damit ist nicht - oder nur
im Sonderfall - ein tatséchliches stilles Sprechemeint, sondern eine innere Zeichen-
artikulation in einfacher Ergdnzung, Vorwegnahmesaimmenfassung etc. oder in
komplexer, eigenstandiger Handlung beispielswemseraspezifisch ,wie ein Detek-
tiv*. *° Dieses ,,Grundproblem* jeglicher Asthetik tritt f@isenstein im Film ,in seiner
reinsten Form* auf, weil dieser durch die Bildedumit dem Tonfilm auf der fur Ge-
rausch und Musik - und nicht nur fr Sprache - esehenen Spur ,die weit entfernten,
in der Tiefe des Bewul3tseins liegenden Urspringe/destellungen” finden und nut-
zen kann (lvanov 1985: 181). Entsprechend der itgsteen Bedingungen des Kinstlers
wahlt dieser jene ursprunglichen Mittel aus, weldtie die ,vierte Dimension des
Films" besonders effektiv erscheinen: die vorbewulZeichengelenkte Eigenleistung
des Zuschauers (Eisenstein 1988: 90-109 und 15)-177

Ich habe Eisenstein und sein ,Grundproblem” - @gda®male Begreifen der vorrationa-
len Seite von Kunst und Semiose Uberhaupt - aus Griemden gewahlt. Zuerst einmal
hat Eisenstein sein Konzept in steter Auseinantamg mit japanischer Malerei und
Theater entwickelt. Umgekehrt verdankt der japdm@s€&ilm von Kurosawa seinen

% lvanov 1985: 185; es ware auch auf Brecht und &am zu verweisen und zwar im Zusam-
menhang von jenem - meist als gestuell zusammeRigafa Zeichengebrauch, der auf Mi-
mesis im Sinne des Ahnlichwerdens beruht.

1% Die Ubereinstimmung mit dem Grundkonzept Barfachen Formewon André Jolles wird
dann evident, wenn man beachtet, welche dominantemen Téatigkeiten er mit der jeweili-
gen einfachen Form gegeben sieht. Wygotski kom®6g1s. Stichwort insb. S. 321 ff.) zu
ahnlichen Ergebnissen, allerdings wird meines Besshbei ihm nicht klar, daf3 sich nicht-
sprachliches Denken in anderen Zeichensystemenieu!
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Durchbruch zur Weltgeltung der besonderen Rezefiensteins. Wenn daher im

zweiten Kapitel dieses Essays ein Film von Kurosdasmgestellt wird, dann nicht, um

eine fertige Theorie mit einem Film zu illustrieremd auch nicht, um umgekehrt einen
Film zur Basis einer Theorie zu machen, sonderrzurzeigen, dafld das kinstlerische
Experiment genauso wie das wissenschatftliche eidgekungsverfahren ist.

Sodann habe ich Eisenstein gewahlt, weil er eb&tibowie der Bachtin-Kreis die Re-
duktion des Vorbewul3ten auf das Unterbewul3te adadrablehnt. Dies ist ein wichti-
ger Punkt, denn die Ubliche Alternative - entwedierVerweigerung aus Angst vor sub-
jektivistischem Psychologismus oder eine Ubernapsyehoanalytischer Positionen -
hat verheerende Folgen. Bachtin bezeichnete dasu@sein als ,Meer innerer Zei-
chen®, das standig vom Gesellschaftlichen durcéflaird. ,So ist jedes Zeichen - auch
das der Individualitat - ein soziales Zeichen®. Bagriff ,Individuum® umfal3t zwei
Bedeutungen: das ,natirliche* biologische Einzebveslas allein stirbt, und die histo-
rische Personlichkeit, die das Sterben mehr odeigse nach Mal3gabe des ,gesell-
schaftlich* Gelernten vollzieht. Wenn sich die desiaftlichen Anspriche als wider-
spruchlich erweisen, wird der Zwang zur Freiheidl wlamit zur personlichen Differen-
zierung deutlich (Bachtin 1975: 84 ff.). Bachtimagmatische Orientierung zeigt sich in
seiner altesten Arbeit, dem Anfang eines philossgiten Werkes von 1920, das nicht
zufallig unter dem Titel ,Philosophie der Handlungfscheinen sollte (Todorov 1997:
15). Entsprechend hat Bachtin sein ganzes Lebenibar die ethische Dimension des
Zeichengebrauchs nachgedacht.

Dieser Pragmatismus, der die interessens- und ekitmigslenkende Wertfrage an den
Anfang stellt, hat seine Entsprechung in der amaeigchen Tradition (Peirce, Dewey,
Mead u.v.a.). Ich mdchte das mit Gregory Batesagere weil er gegen den cartesiani-
schen Dualismus die alternative franzdsische Ticaditnit PascalsPenséesunter-
streicht: ,Le coeur a ses raisons que la raisocom@ait point* (Bateson 1981: 190 ff.).
Das Herz hat eine Logik, welche der bewuldte Vedsfaimar nicht kennt, doch Uber
Vernunft ist Vermittlung moglich - kdnnte man mitat Gbersetzen. Bateson unter-
scheidet vier Ebenen der Verarbeitung von Inforoman, die man im weitesten Sinne
unbewuf3t nennen kann:

1. die unwillkirrlichen Verarbeitungsformen wie dasrspektivische Sehen oder die
komplexen Erganzungsprozesse bei der Filmverariggitu

2. das Gewohnheitswissen beim Wahrnehmen, Handieln@enken, das im Mal} sei-
ner Selbstverstandlichkeit in immer tiefere Schechwersinkt, auch wenn es zuerst
maoglicherweise bewul3t gelernt wurde,

3. die ,Primarvorgange” (Freud), die vor allem endTraumen deutlich werden, die ei-
ne unkontrollierte psychische Verarbeitung mit \daren zeigen, die auch in der Kunst
gebraucht werden wie Metapher, Metonymie oder \ébtdingen aller Art; auch sie sind
nur bedingt und sehr begrenzt bewul3t zu machen,;
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4. das Unbewul3te a la Freud schliel3lich, gegeBdeesson jedoch polemisierte, weil es
»als der Keller oder Schrank, in den angstvolleradnmerzhafte Erinnungen durch ei-
nen Verdrangungsprozel3 gesperrt werden®, nicht [rdgungen umfalit, die neutral
oder positiv spatere Verarbeitungen motivieren (1981).

Dal3 unser Werten, dal3 unsere gewohnte Weise destiswder Verarbeitung und der
Speicherung von Wissen im Gedachtnis weitgehentevaul3t geschieht, ist seit lan-
gem bekannt (s.0. zu Pascal). Doch wird diese &hhsierdrangt, weil sie mit dem do-
minanten abendlandischen Weltbild nicht UbereinstimDie Psychoanalyse war
gleichsam das Alibi fir ein dauerndes AusklammuVir. miissen den Gedanken zulas-
sen, dal3 wir zwar oft die Ursachen von Entwicklumgeler dauerhaften Pragungen
nicht kennen, dal3 dies aber nicht bedeutet, daf& diesachen prinzipiell dem reflexi-
ven Bewul3tsein unzuganglich waren: Es bedarf je@owér zusatzlichen Anstrengung.
Mit vielen Begriffen hat man diesen Sachverhalt indest zu kennzeichnen versucht:
Anmutungnannte es die Gestaltpsychologie in den 3Befiihlein einem sehr proble-
matischen, weil unhinterfragbaren Sinn die 40er andh 50er Jahre, vdBuggestion
oderlntensitatsprach die Literaturwissenschaft etwas spater.

Dieser ,freudsche Skelettschrank” muf3 aus eineh€&keon Grinden beseitigt werden,
deren vier wichtigste flr unseren Zweck hervorzemesind:

a) Unleugbar gibt es Verdrangung, jedoch auch ipesRragungen verschwinden aus
dem Bewul3tsein, auf das wir unmittelbar zugreifénrien; vor allem die Grundlagen
eines gesellschaftlichen Wertesystems gehen ausd€nider Okonomie von Bewuft-
sein und Denken in den vorbewul3ten Bereich Ubes. Bastem ethischer Normen, das
ununterbrochen vorausgesetzt werden muf3, entsgiicatn vorbewul3ten Verhaltens-
wissen (“to know how") und selten einem reflexiv@peicherwissen (“to know what").
Und selbst, wenn wir da&/asartikulieren kénnen, ist oft schwer zu sageige wir dazu
kamen. Dies ist nicht negativ anzusehen wie beid;rder die vollstandige Kontrolle
Uber das Ich fordert (,Wo Es war, soll Ich werdg¢nsondern als Bedingung der Psyche
anzunehmen. Wir sind immer unendlich mehr Veraudogitvon Welt (und damit Zei-
chen), als wir reflektiv wissen kénnen. Oft gilafltl,das, was wir am besten wissen,

vgl. Jaeckle 1975: 405-417, wo mit sehr genaueled®m folgende typische Dichotomien
des grofRen und in vieler Hinsicht prototypischetedaturwissenschaftlers herausgearbeitet
und sorgfaltig im Werk belegt werden: ,zerebralel wmchaische Kréfte" oder ,Begriff und
Beseligung” oder in zwei Reihen zusammengefalit:
- ,Klarheit / Informationswert / sachliche und lsghe Korrektheit / Zucht / Beherrschung /
Okonomie / Vernunft, etc. vs.
-, Herz / Unordnung / Ausgeliefertsein / Chaos flasung / UberfluR / aggressive Dramatik
/ enthusiastische Erregung / Schnellkraft des Desikesuggestive Gewalt (in vielen Variati-
onen) / Sprachmagie (in vielen Variationen) / Keafon Zaubersprichen (in vielen Variatio-
nen) / Mysterien (in Variationen) / Urrhythmus désrstehens / starkste Stilenergien / tiber-
gegenstandliche Spannungsrelationen (in vielena¥arien). / Entladung von geistigen E-
nergien / Transzendenz der Sprache / Express(eit@&nso) / Sinnlichkeit / Traum / “Intensi-
tat (in ungeheuer vielen Variationen)“ etc.
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auch das ist, dessen wir uns am wenigsten bewn@t gih. dal3 der Prozel3 der Ge-
wohnheitsbildung ein Absinken des Wissens auf wemiiggwul3te und archaische Ebe-
nen ist* (Bateson 1981: 199).

b) Die Nutzung und Hervorhebung vorbewul3ten Wisgalss Verarbeitenkonnen und
als ,Inhalt”) ist nicht, wie Freud es darstelltheiAusnahme, es gibt ganz im Gegenteil
viele Bereiche - und insbesondere den der Bezigtufghatik) -, wo wir ,kontinuier-
lich Botschaften Uber diese unbewul3ten Materiadigstauschen, [...] Metamitteilungen
[...], durch welche wir einander sagen, welche @Qrinund Gattung des Unbewul3ten
(oder des Bewul3tseins) unseren Botschaften zukoiiiBatéson 1981: 193).

c) Wahrend Freud im Unbewul3ten Chaos bzw. dendbiih Trieb sieht (und Lacan
und seine Nachfolger meinen, dort semiologischek8iren zu finden), geht Bateson
mit Pascal davon aus, dal3 das Herz seine Grindsaind Logik hat, die allerdings
ganz anders kodiert und organisiert sind als Sprgd96). Daher sind sie doppelt
schwer zuganglich, denn selbst wenn endlich inRiftexion erfafl3t, ist die Wortspra-
che ihrem ikonischem Charakter fremd (198).

d) Kunst ist nicht nur ein - oft experimentelle¥erfahren, die un- oder - wie ich nur
zur Klarheit sagen mochteverbewu3ten Wissensbestéande zu heben, sondern sié ,wir
in diesem Sinne zu einer Ubung, Uber die ArtendesewuRten zu kommunizieren,
oder, wenn Sie so wollen, zu einer Art spielerischéerhalten, dessen Funktion unter
anderem darin besteht, Kommunikation dieser Artzailsen und vollkommener zu
gestalten” (194). Kinstlerische ,Fertigkeiten” -eswveitere ich die These Jakobsons im
Sinne Batesons - beruhen vor allem darauf, dal} kgieeren Zeichengebrauch die
intra- und die interpsychische Kommunikation vedegswird. Dazu gehort, dal? auch
die Zeichentypen entwickelt werden, die wir eherbesvul3t gebrauchen (Indizien, Iko-
ne), sie werdegleichzeitigundausgewogemit den leichter bewul3t zu machenden, ar-
bitraren, konventionellen Zeichen gebraucht.

Der enorme Ertrag 6stlicher Semiotik ist noch beitem nicht ausgeschopftich kann
nicht an die Stelle der Slawisten treten und im Mfedislang Unbekanntes prasentie-
ren, wohl aber uns im Prinzip Bekanntes - weil [db&tes - in seinem Wert hervorhe-
ben, neu ordnen und anschlul3fahig fur aktuelle isionen machen. Grundlegend
maochte ich zwei Wissenschaftler in diesem Sinn ineldn, die sich nie begegnet sind:
Bachtin und Jakobson (Todorov 1997). Methodischdereéch ihre bislang verborgene,
fruchtbare Ubereinstimmung in ihrer Systematik megisen. Ich fasse dies hier extrem
verklrzt zusammen, fihre das Prinzipielle im 2| @eses Essays praktisch vor und
entfalte es weiter im 3. Teil:

1. Zeichenprozesse beruhen auf gelenkter BewuBtsetifikation, die im Prinziplu-

ri- oder polyfunktionaist (Jakobson 1979: 88 ff.) und zwar auch zur noglar weniger
wechselseitigen Orientierung, Anleitung und komrkativen Férderung der Kommu-
nikationspartner in ihrer aktuellen Beziehung unonipetenz, was den Prozel3 mehr



9

oder wenigedialogischmacht (Bachtif).

2. In das Textzeichen gehen mehr oder wenigerideutle konstitutiven Bedingungen
ein, welche die Kommunikationspartner kennen untbaisieren mussen. Mit den
Worten von Karl Buhler, dessen ,Organon-Modell* iunktionsmodell Jakobsons
aufgegangen ist: ,Situation und Kontext sind alamzygrob gesagt die zwei Quellen,
aus denen in jedem Fall die prazise Interpretasiprachlicher AuRerungen gespeist
wird“*. Das gilt natirlich ebenso fiir alle nichtspradidioc Zeichen. Was bei Bihler
und Jakobson dominant unteeixis (zeigendes Orientierungssystem) behandelt wird,
Uberschneidet sich erstaunlich weit mit Bachtingrie Chronotopos(der raumliche
Zeichenkorper, der eine Geschichte birgt).

3. Die perspektivisché&Jbernahme eines fremden Kontextes, die besondetgmaDei-
xis am Phantasma wichtig wird (Buhler 1965: 128ipliziert in extremer Weise die di-
alogischeVersetzungicht nur in den anderen, sondern in die jewedieinbarten kon-
textuellen und situativen Bedingungen. Das Dialduygs bei Bachtin umfaf3t hierbei
zwei Aspekte: dald a) diese wechselseitig gefordetndlungen realisiert werden (also
einePraxis) und b) dal die sich ergebenden vielféaltigen Badegen mit ihrer kontex-
tuellen Wertigkeit akzeptiert werden (also eitthik).

4. Jakobson und Bachtin sind sich einig, dal’ dispeechenden Semiosekompetenzen
zu einem extrem hohen Prozentsabzbewul3tgelernt und aktualisiert werden und daf3
die Kunst diese Bedingungen auf besondere Weisaléwebt und erprobt. Ich arbei-
te diesen Aspekt fur Bachtin in Teil 3 aus. Hier elemit Jakobson zusammengefalit.
Die von uns gebrauchten Zeichen enthalten ,immee grol3ere Menge an Informatio-
nen [...] als unser BewulR3tsein zu verarbeiten irLdge ist“. Es gibt immer einen laten-
ten Bezug zum groReren Raum des Vorbewul3ten. tjlondi[...] ist vielleicht nicht
mehr und nicht weniger als das “Gefuhl” fir Bezrgjan.” ,Die metasprachliche Funk-
tion [...] halt den standigen Flul3 zwischen derw@&ten und dem Unbewul3ten in un-

2 Man denke an die vielen uniibersetzten Arbeiterdaud artuer Schule.

13 Todorov (1997: 16) verweist darauf, daR fiir Jakabisn Prinzip die Referenzfunktion und
fur Bachtin die Phatik, d.h. der Aufbau der Bezielpun der Hierarchie der Zeichenfunktio-
nen dominant gewesen sei. Tatsachlich greift Bac{itb84: 352 ff.) eine ,Semiotik* an,
welche Kommunikation als Ubertragung fertiger Bhtften aufgrund eines fixierten Kodes
(mit fertigen Partnern etc.) betrachtet. Wirklidkemmunikation beruht darauf, daf3 sich die
Konstituenten im Prozeld wandeln. Wir greifen dasbfm im dritten Teil unter dem Stich-
wort ,Lernen® wieder auf. Hier sei nur vermerktkdason hat dies nie geleugnet, sondern
nur stets betont, daR dieser Wandel auf gemeins&woreussetzungen (Kode) beruht. Bach-
tin umgekehrt hat nie diese sozialen Gemeinsamkegigdeugnet, sondern ganz im Gegenteil
de Saussure einerseits und die Neoidealisten (®ossl.) andererseits kritisiert, weil sie die
Wechselbeziehung des relativ sozial Stabilen ursl rd&ativ individuell Dynamischen ge-
leugnet haben. Meine jahrzehntelang implizite Ulmstenmung mit Bachtin beruht auf der
gemeinsamen philosophischen Quelle: Martin Buben, Bachtin als ,den grof3ten Philoso-
phen des 20. Jahrhunderts bezeichnet, ja vielldehteinzig wirklichen ... Ich verdanke ihm
viel. Vor allem die Idee des Dialoges” (Todorov 7935).

* Eine in meinen Augen ungemein wichtige Verbessgron Biihler unter dialogischen Pra-
missen bietet Weinrich. Er weist nach, wie derafjache Raum durch die Deixis auch in
schrifticher Kommunikation die Basis fur kompleSgmpraxen bietet.
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serer Sprechaktivitat aufrecht.” Der ,Grundsatz Beziehung“ betrifft die Zeichen-
funktionen grundlegend, untereinander und auch inblitk auf ,bewuf3te und unbe-
wul3te mentale Erfahrungen” (Jakobson 1988: 531, 580). Wie das vorbewu(3te Er-
werben von semiotischer (u.a. eben auch lingulstigdKompetenz einem Lernen, also
dem vom Kunstler geforderten Tun, entspricht, zéakobson immer wieder kontrastiv
zu den entsprechenden Verlusten durch Sprachs&mumgd im kindlichen Spracher-
werb (Jakobson 1988). Bachtin illustriert dies detn karnevalesken Aufbau von Zei-
chenmaglichkeiten. Im nachfolgenden Zitat ersethebiei JakobsoBprachedurch dy-
namische<Zeichemsystem (bzwlinguistischdurchsemiotisch und zwar im umfassen-
den Sinne Bachtins, um die Gemeinsamkeit zu velideen. Jakobson verweist in die-
sem Zusammenhang auf Schillers These, dal3 astieetts¢ahrung ,nur mit dem Be-
wuftlosen* beginnt, und auf den radikalen Goetlee,d&n Wert der rationalen Uberle-
gungen des Kunstlers im Hinblick auf die jeweilsirgilegende asthetische Schop-
fungskraft in Zweifel zieht:

[Normalerweise bleibt die] Grundlage der Sprach&tur dem Zeichenbewul3tsein ver-
borgen. Die inneren Beziehungen des ganzen Katggystems funktionieren unbestreit-
bar, sie funktionieren jedoch, ohne den Teilnehngemzeichenhaften Kommunikation ins
rationale Gewahrsein zu kommen. Nur mit Hilfe eiedahrenen, mit einer strengen wis-
senschaftlichen Methodologie ausgestatteten sesoimin Denkens ist es moglich, sich
dem innersten Funktionieren der Zeichenstruktun&hern. [Wir verwenden ein visuelles
Beispiel,] um zu zeigen, dal3 die unbewul3te Audarizpider verborgensten semiotischen
Grundlagen oft gerade das eigentliche Wesen dertfifilmst ausmacht. (Jakobson 1988:
538).

2. Kurosawas asthetisches Spiel um Wabhrheit, Wahrliigkeit und andere Grund-
lagen einer humanen Gesellschaft

Es gibt Weltliteratur und mehr noch Weltfilm. Eialeher istRashomon. Tor der guten
Geistervon Akira Kurosawa (1950). Er wurde 1951 in Vemgediit dem ,Goldenen

Lowen®, 1952 mit dem Oskar fur den besten fremdspgen Film ausgezeichnet und
machte die westliche Welt erstmals auf den japaeiscFilm aufmerksam. Filmge-
schichten sehen ihn als Klassiker vergleichbarSaigej Eisensteiri8anzerkreuzer Po-

temkin Marcel Carnéinder des Olymmder Orson WellesCitizen KaneAlle grofl3er

angelegten Umfragen unter Kennern zeigen, dal3 etenu,zehn besten Filmen der
Welt gezahlt” wird (Bort 1995: 482). Der Film erght sich allen herkdbmmlichen Be-
schreibungskategorien. Er antwortet auf den rulsserséilm eines Eisenstein, der - wie
gesagt - seinerseits auf Traditionen der japanisd®alerei reagierte. Er ist geeignet,
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den Bruckenschlag zu illustrieren, der EisenstainBachtin und Bachtin mit Jakobson
verbinden kann®

Rashomonrhandelt vom trlgerischen Ge
dachtnis der Menschen, von Gewalt u
Menschlichkeit. Sein Thema: Ist ange
sichts des allgemeinen Eigenutzes gut
Verhalten mdglich? Ist die Welt eine Hol
le wie eine Person behauptet? Der Fil
spielt im Japan des 11. oder 12. Jahrhu
derts. Unter ein durch Kriegswirren teil
weise zerstortes, einst sicher grandios
Eingangsgebaude aus Holz haben sich
heftigem Regen zwei Manner gefliichtet, 1. Warum birgt das Tor ,gute Geister*?
ein Holzféller und ein junger Moénch.

Sie sind verwirrt, bedrickt und in Ge-

danken bei einem Todesfall, zu dem sie
vor Gericht aussagen mufiten. Ein dritter
Mann kommt durch Schlamm und Regen
zu ihnen gestapft und erweist sich rasch
als lebenstichtiger Bursche, ja als typi-
scher Schelm. Von den Worten des
Monchs ,Das werde ich nie verste-

hen!...” neugierig gemacht - versucht er
den beiden die Geschichte zu entlocken,
die sie so sehr beschéftigt.

2. Schelm, Holzfaller und Ménch

Doch statt einer bekommt er - und wir mit ihm -rndgeschichten erzahlt. Vier Versio-
nen ein und desselben Ereignisses werden in Rimdkdatevor Augen gefuhrt. Dies ge-
schieht jedoch Uber eine zweite Instanz, denn Kidzfund Monch erzéhlen von einer

!*> Die gemeinsamen Grundlagen ihres semiotischen émnkin der Terminologie Bachtins:
eines ,translinguistischen“ Ansatzes, den man guelgmasemiotisch nennen kdnnte - sind
von V.V. Ivanov (1985) in verschiedenen Ansatzetweskelt worden und zwar ausgehend
von der Auffassung Eisensteins, von den verschedesimultan operierenden Schichten des
Bewul3tseins. Ivanov zeigt beispielsweise, dal} Btseén- genau wie Bachtin - kiinstlerische
Verfahren in der Zeit korreliert mit ihrer Simul&itét in einer ,Situation®. Die ,ausdrucks-
volle Bewegung“ vereint in einer Dauer (und niahteiner photographischen Sekunde) meh-
rere, widerspriichliche Bewegungen in sich. Der Lwitd somit zum dramatischen Austra-
gungsplatz von Motiven, Tendenzen, GeschichtenistEsomit die Wirklichkeit der Dauer
von Dynamismen. Nicht zuféllig erinnert dieses Kepizstark an den ,,Chronotopos” bei
Bachtin (Ivanov 1985: 177).
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zweiten, eingebetteten Kommunikationssituation: daenicht, wo sie als Zeugen gela-
den waren. Wie der Schelm unter dem Tor will dat Richter von den Zeugen und
den Betroffenen die ratselhafte Geschicht entwiteesssen und die Wahrheit erfahren:
dem des Mordes angeklagten Réauber (Tajomaru), tefrdti eines getdteten Edel-
manns (Masago), sowie - mittels Totenbeschworungm Ermordeten selbst (Takehi-
ro). Alle Befragten erscheinen wahrhaftig. Gesc@alnd Wahrheit scheint es jedoch
nur im Plural zu geben. Und genau das behauptdtigieatur zum Film: Es" gibt kei-
nen ,Fixpunkt der Entscheidung Uber ‘wahr’ und sfdl’, Gber ‘gut’ und ‘bose’; es
herrscht ,schiere Zufalligkeit“ und ,wenn am Ender dHolzfaller, der alle der Liige be-
zichtigt und selbst ein Lugner ist®, ein ausgesstAind rettet, ist dies fur die Sekun-
darliteratur unverstandlich (Kiefer 1995: 100). Bressemiotische Analyse, welche die
unbewulte Zeichenhaftigkeit annimmt, wird das Gegjearweisen. Es gibt tatséchlich
am Schluf3 Verséhnung, weil sich die Werte, auf dealleine menschliche Gesellschaft
maoglich ist, fur Holzfaller und Moénch als tragfategweisen und wir aufgefordert wer-
den, diese zu Uberprufen.

Das Besondere ist, da3 wir den Ge-
richtsplatz und die Aussagenden wie
aus der Perspektive eines Schreibers
unterhalb des Richters sehen, zu dem
alle aufblicken (und an dessen Stelle
die Aufnahmeapparate stehen). Die
Zeugen und Betroffenen antworten
auf Fragen, die wir nicht horen. Wir
haben uns auch in den Richter zu ver-
setzen. 3. Der Raubeirajomaru mit Polizist vor Gericht
Der Film tut alles, damit wir einen scheinbar ub®n Konflikt so erleben, als waren
wir mit allen Beteiligten dabeigewesen.

Alle erzahlen ihre teilweise Ubereinstimmende weite ganzlich verschiedene Sicht
von der Vergewaltigung Masagos, die jedoch fir g Liebe in beiderseitigem Ein-
verstandnis war, und dem Mord Takehiros, den jed@bmaru, Masago und er selbst
fur sich beanspruchen. All dies geschah im tiefeald/V

Es gibt somit personal wie raumlich eine eigenarkgnbettungsstruktur:

@r—cjem Tor erzahlt der Holzfaller

2. von einem Gerichtsplatz, wo er
und Tajomaru, Masago und Takeh

3. vom Geschehenald erzahl

Eigenartigerweise erganzt der Holzfaller seine Giebte am Ende im direkten Zugriff:
Er umgeht somit das Gericht. Diese Besonderhed gith als extrem wichtig erweisen.
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Jeder der drei Raume ist mit einem anderen Zegtvererbunden. Das feste Tor inmit-
ten eines sich in Matsch auflésenden Bodens uner éelt, die in Greuel versinkt,
birgt die drei Menschen vor einem Unwetter. Es &tdie. Als am Ende die Geschich-
te erzahlt ist, hort der Regen auf, die Wolken wdren sich, Sonnenlicht bricht durch.
Die Not, die drei Menschen zusammengefihrt hatyasiiber. Sie gehen nach Hause.
Der Gerichtsraum ist im Freien. Wir sehen einenlasn Kiesplatz, den eine Mauer
begrenzt. Er ist geometrisch, ganzlich ohne Natat uaulRer einem Tisch mit den U-
tensilien zur Beschworung des Toten - auch ohnee@#gnde der Zivilisation. Es
herrscht Leere, alles wirkt plan und in neutralesigtlicht getaucht.

Der in Uberfille wuchernde Wald

&Rt teilweise das gleillende Son-
nenlicht durch die Blatter fallen, ist

voller Licht- und Schattenspiele

und verandert sein Aussehen bei
jeder Bewegung der Wahrnehmen-
den. Kurosawa laf3t den Zuschaue
an der Undurchsichtigkeit teilneh- £
men. Wie alle Beteiligten wird er s
geblendet, verwirrt, gezwungen, & :

auszudenken (hier: die Gliedmal3en
fur den Toten). 4. Der Holzfaller entdeckt die Leiche im Wald

Es sind drei Orte, die Zeiten voller Geschichteggbar Sie sind trachtig von Vergange-
nem, von widersprichlichen Mdglichkeiten der Gegariywon multipler Zukunft. Ei-
nen solchen die Zeit bergenden Ort, der zur Offaemiga seiner Bedeutung gebracht
wird und Sinn gibt, nennt Bachti@hronotoposDer Film entfaltet drei solcher ,Zeit-
raume"”. Wir wissen als Europaer wenig vom erstégsaim Eingangstor im japanischen
Mittelalter. Wir horen, dal3 es ein Symbol des atigsnen Niedergangs und Verfalls ist.
Wir sehen, dal3 es einst bedeutend war und nunzaled Ruine die Not im Unwetter
ein wenig lindert. ,Schelm, Narr und Télpel schafiemn sich herum besondere Mikro-
welten, besondere Chronotopoi.” (Bachtin 1989: atirlich entsprechen die drei
Gestalten eines japanischen Films nur bedingt despéischen Tradition. Der Mdnch
als heiliger Narr und der géanzlich naiv wirkendelfidler sind ein wenig ,fremd* in
dieser Welt. Sie und der Schelm ,bemerken die jédgre anhaftende Kehrseite und
Luge” (93) auf unterschiedliche Weise. Ihre Begemnist zuféllig, und doch legt der
Chronotopos - die paradoxal behitende Ruine - nddi@,sie eine Geschichte erleben
werden, die Sinn macht.
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Im Sinne der Beschreibung de
wirklichen Zeit durch Augustinus
(Conf. Xl, 28) erleben wir die Ge-
genwart der Vergangenheit anfang
unter dem Tor und vor Gericht: Al-|

noch ganz Vergangenheit. Der HoIz .
faller sieht erzahlend immer nochg _
vor seinem geistigen Auge, was ge .
schehen war (s. Bild 4). Deshalb iw
sein Blick leer, abwesend, gepragt

. g 5. Der Holzféller unter dem Eindruck des Todes
von dem immer noch machtigen

Eindruck aus der Vergangenheit.
Und wir nehmen - im Sinne des Augustinus - teilden Gegenwart der Gegenwart im
Wald, wo sich drei Menschen tragisch verstricked tmrem Jetzt eine jeweils andere
Gestalt geben, sich gleichsam wegdenken wie Takeider sich in fast bis zur Ohn-
macht wegschreien wie Masago:

'

6. Der versunkene Takehiro 7. MasagoarGtenze der Ohnmacht

Am Anfang und Ende des Films zeigt sich besonderglidh die Gegenwart der Zu-
kunft. Wirklich ist - wie Augustinus sagte - Zukanmfur in dem Mal3e, wie ihre Vor-
wegnahme das Jetzt pragt. Am Anfang liegt TajonrariVald, sieht Masago und zwi-
schen seinen Beinen richtet sich phallisch das 8dhauf. Am Ende wird in einem Ne-
benraum des Tors ein ausgesetztes Kind gefunderjetaSchelm beraubt und der nur
scheinbar unverstandige Holzféller an seiner Bbusgtt, um es zu seinen anderen Kin-
dern nach Hause zu nehmen und somit seine Zukursichern.

18 Der Interpretation von Peter Wuss (1986: 128 ffer in den drei Rahmen drei Vergangen-
heitsformen realisiert sieht, ist nicht zuzustimmen



8. Gier: Tajomaru sieht die schéne Masago 9. Bergung: Der Holzfaller als Vater

Verschieden verdichtete Zeiten 6ffnen sich durehAlifnahme des Raums. Filmkunst
beruht nach Eisenstein auf den damit spezifisclelgmgen Mdglichkeiten, den Raum
Uber die Zeit und die Zeit tber den Raum zu ertfia{Kloepfer 1998). ,Die Merkmale
der Zeit offenbaren sich im Raum, und der Raum wand der Zeit mit Sinn erfullt und
dimensioniert.” (Bachtin 1989: 8). Die Zeit als #eeDimension des Raums erscheint in
unserem Filmbeispiel zuerst als Gegenwart der wggy@den Geschichte und zwar der
grol3en, von der die Rede ist und die sich als ss&d, grausames Chaos zeigt, und der
kleinen, gerade vergangenen, welche die beidenrlebtehaben: Die Gesichter, die
Kdrper, die Stimmen von Monch und Holzfaller sirepgagt von etwas Schrecklichem
so wie das Tor Rashomon, das die Spuren der Epuaigte,Was fir eine Geschichte?*
fragt der Schelm am Anfang und erhalt die Antwgiein Mann ist ermordet worden
.- ,Nur ein Mann. In diesen Zeiten ist das ilmupt nichts. In jedem Dorf, tberall
kannst du Erschlagene finden. Sie liegen da, uachand beerdigt sie. Niemand fragt,
wie sie gestorben sind ...“. Der Tod - so stelit Oberlebenspragmatiker fest - ist in
diesen Zeiten kein Ereignis. Ob etwas bedeutenalses Sinn macht oder Sinnlosig-
keit manifestiert, hangt also von der Perspektivevan der wertenden Einbettung in
einen Kontext. Der Monch antwortet in dem Gedan&erdas, was er gerade vor Ge-
richt bei der Rekonstruktion des Mordes erlebt jlaas Entsetzliche ist, dal3 es keine
Wahrheit zu geben scheint.” Kann man dann nochr&ieeh in den Menschen haben?
fragen sich Ménch und Holzféller. Es geht um disssthe Frage, ob unter den Bedin-
gungen dieser Welt ohne allgemein anerkannte Waautsein Gberhaupt moglich ist.

Die tief eingebettete Erzahlung von den EreignissefVald soll auf den Widerspruch
antworten. Die Erwartung, was die drei unter demftlio eine Geschichte erleben wer-
den, hangt von dem Rekonstruktionsergebnis deranysen Geschichten ab. Die Men-
schen im ganzen Lande sind - so geht aus ihrenrReel®or - ,von allen guten Geis-
tern“ verlassen. Die grol3e epochale Geschichtedis#leine der drei Manner scheinen
sich in den Ereignissen zu vereinen, welche dendidamd den Holzféller verstort ha-
ben, weil sie keine Einheit und damit keinen Singeben. Fir den Zuschauer ergibt
sich ein vielfach triadisches Spiel, aus dem jesvetlvas Neues entsteht. Drei Chrono-
topoi mit drei Personen unter dem Tor (wozu am EadekeKind kommt), zwei mal drei
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Personen vor Gericht (die Zeugen Monch, Holzfalled ein Polizist sowie die drei Be-
troffenen) und die drei Betroffenen im Wald (am Emiher davon ausgeltscht).

Mit komplexen filmischen Verfahren werden wir tedise eingeladen, teilweise ge-
zwungen, die Rollen der drei mal drei Instanzerzwiehmen. Beim Richter wird der
Zwang aus seiner Perspektive wahrzunehmen am grofdedl er die Stellung der auf-
nehmenden Apparate hat, in die alle sprechen zalams, die wir uns ein kritisches Ur-
teil Uber die Leitfrage zu bilden haben. Durch derfahren sind wir involviert. Auch
wir haben als Zuschauer eine Geschichte. Wir ekelmcuns, wenn wir uns der filmi-
schen Zumutung stellen. Wir lernen mit der filmischZeit. Wir missen uns bei jeder
Erzahlung neu fragen: Kam es wirklish zu dem Tod im Wald? War es eine Verge-
waltigung oder hat sich die Frau dabei - irgendwgendwann - freiwillig, ja mit Freu-
de gefugt? Der Film - so werden wir zeigen - isjedegt auf Erzeugung von Verwir-
rung wahrend zwei Drittel seines Verlaufes und ll#rung am Ende. GeflhlsméaRig
spricht auch die Literatur von ,Verséhnung®, ing&fluell behauptet sie jedoch ,totale
Offenheit”, ,Zweifel* und Aufhebung der kommunikeg&in Geltungsanspriche.

Wir wollen die Tradition, aus der Jakobson kommit, cer von Bachtin verbinden (s.
Todorov 1997). Erinnern wir uns an den historisckentext dieses Films von 1950: Es
ist Nachkriegszeit; in Japan und Teilen Asiens sbesie in Europa und weit dariber
hinaus hatte der 2. Weltkrieg die sie tragendent®\Eertrimmert; es ist ein Film, der
von dem Zuschauer eine extreme Wahrnehmungsirdérsidert, weil er ihn in das
Chaos der subjektiven Erfahrung der Helden eintauetd diese ist darauf angelegt, die
Zerstorung des tragenden Sinns bis zum Wahnsiamrédr zu machen. Der rhythmi-
sche Wechsel von sinnlicher Uberfiille und Kargheify Verwirrung und Transparenz
dient dazu, die Grundlage jeglicher Wertung zuSokwanken zu bringen. Wir werden
gleich den zentralen Konflikt der drei Hauptpersogenauer betrachten. Die Welt wird
fur sie inkommensurabel. Mit ihnen missen wir fragé/o oder wie gibt es Realitat,
die fur uns fal3bar ware und es uns gestatten widete Geltungsanspruch von Aussa-
gen zu prifen (Jakobson 1960=1979, Holenstein 18¥®&epfer / Landbeck 1991)?
Was ist “wahr oder falsch” im Bezug auf die wiclktign Referenzen, den Tod und seine
positive Entsprechung, die lebenserzeugende Lisba® ist ,wahrhaftig oder ligne-
risch* im Bezug auf die Aussagenden, die Zeugen gde den Tater oder das Opfer?
Was ist ,richtig oder unrichtig” im Bezug auf dieoNn, von der die Personen im Film
und wir alle ausgehen sollen? Was ist ,angemesdenumangemessen” im Bezug auf
den Kontakt unter den Kommunikanten oder des Fitmisuns? Was ist ,kommunika-
bel oder nicht" im Bezug auf die Zeichensystemdche die Kommunikanten mehr o-
der weniger kunstvoll nutzen? Wahrheit, Wahrha#igkRichtigkeit, Angemessenheit
und Verstandlichkeit sind kommunikative Werte, die Voraussetzung fur ethisches
Handeln sind. Die ,Schonheit* als spezifische ,Wg@tbrmtheit* und Versprechen von
Glick im Film (Masago) und des Films beruht dardaf} die finf anderen Werte in ei-
ner Form zur Geltung kommen, die uns ermoglicld,edgenen Vermdgen zu entfalten.
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Entsprechend dem Tor, das die grauenhafte Vergaergeulie offene Gegenwart und
eine - vielleicht hoffnungsvolle - Zukunft birgtrfiden, der auszuwahlen weil3, bildet
sich der Text selbst den Betrachter, als etwasedastbergen muf3.

Und hier kénnen wir die Theorie der kommunikativeeldungsanspriiche, die auf Ja-
kobson basiert, mit Bachtins Theorie des Chronaogrbinden. Jakobson gebraucht
nicht zufallig den deutschen Terminus ,Einstellungin zu zeigen, dafld unsere Haltung
in der Kommunikation eine Funktion dominant mackann. Bachtin lehrt, daf3 kultur-

und kunstgeschichtlich Chronotopoi fir den AdremsdErwartungen von Geltungsan-
spruchen aufbauen. Er entwickelt mit Goethe, da@ @r bestimmte Zeiten des Um-

gangs und entsprechende ,Einstellungen* gebildetere (s.u. Ill). Beim Tor geht es

um einen spezifischen “Chronotopos der BegegnuBgf.Weg - auch der durch den

Urwald - verbindet typischerweise das Hohe und NMislere, das Edle und das Ver-
ruchte, das Zivilisierte und das Barbarische (Bach®89: 192). Der Gerichtstag ist als
Chronotopos ein Ort der Richtigkeit, der Festleguog Normen, der Behauptung ihrer
Erflllung oder ihrer Durchbrechung. Hier werden tGegisanspriiche festgelegt, durch-
gesetzt und die Mi3achtung bestraft. Ein RaubdrdaBerhalb dieser Welt; er lehnt ihre
Richtigkeit ab. Am Gerichtstag definieren Menschiee Werte. Wir werden sehen, wa-
rum der Chronotopos Gericht die Bedingung dafijrdafd die Geschichte so nicht ge-
klart werden kann und keinen Sinn findet - wohlrahe Chronotopos der auf3erge-
wohnlichen Begegnung: dem Tor wahrend des Unwetters

Eine zentrale Szene zeigt den Augenblick, in ddesanfangt: den Ursprung, die Ur-

sache, das Prinzip. Ein uriger Mann - der beriHréeber Tajomaru, wie wir spater er-

fahren - schlaft (unzivilisiert halbnackt) und gragent am Wegesrand unter einem riesi-
gen Baum. Das Nahen eines Paares weckt den R&adseLicht- und Schattenspiel laft

die Gestalten einmal deutlich, einmal undeutlicdtieinen.

10. Masago verhillt reitend 11. Takelsieflihrend



Er blinzelt hoch zu der tief verhillten weibli-
chen Gestalt auf einem Pferd (Masago), das
von dem Edelmann (Takehiro) gefihrt wird.
Er sieht wenig von ihrer Gestalt, nichts von
ihrem Gesicht. Ein zufalliger Windhauch [Uf-
tet ihren Schleier. Etwas trifft ihn, bewegt
ihn, 6ffnet ihm die Augen, hat sich wuchernd
in seinem Bewul3tsein eingenistet.

Bild 12: Der entscheidende Augenblick

Es ist der unwiderstehliche Eindruck von Schonheiie er spéter vor Gericht sagen
wird -, der sich in zwei weiteren Szenen vertigitas zuerst als vage erotische Anmu-
tung und dann als sexuelle Habgier erscheint, wict spater als Versprechen einer
neuen moralischen Dimension seines Lebens entpufijredie er bislang keinen Sinn

hatte und schon gar keinen Begriff. Wir haben ¥k fir Vermutungen, die sich spa-

ter bestatigen.

Jetzt kratzt der Rauber sich am Hals; etwas gehtafienbar durch den Kopf, wahrend
sich die beiden Vorubergehenden entfernen; etwasité aufstehen, motiviert ihn zu
handeln. Es ist ein &sthetischer Prozel3, der sofamnifest ist und langfristig wirkt. Die-
ser Rauber Tajomaru ist nichts als Ausdruck eingkWidg, deren er sich kaum bewul3t
ist. Die Energie geht von dieser Frau aus, Masader Gattin des edlen Takehiro - und
zwar in diesem bestimmten Moment, in dieser Kofetteh, in dieser bestimmten Situ-
ation inmitten des Urwalds. Schénheit ist Erschegsiorm eines Wertes, der Lebens-
wirklichkeit positiv verdndern kann.

lhr Gesicht als ,ausgewahlte Landschaft* und alshiaftige Wirklichkeit der Zeit ist fur
Tajomaru erweckend. Die Filmkunst entfaltet dasi@wsls Chronotopos. Tatsachlich
ruhen die Blicke der Protagonisten und die der Haser Uber die Kameraftiihrung im-
mer wieder auf den Gesichtern. Eingangs werderninulie riickwartsgewandten, aus-
drucksleeren Mienen von Holzfaller und Ménch gefi{br35 ff; 1:30 ff; 5:21 ff). Vor
Gericht blickt Tajomaru mit verdrehtem Kopf nacleabsieht jedoch die sich wild bal-
lenden Wolken nicht, sondern ist so sehr nach irgekehrt, dald sich die Augen ver-
drehen (11:10; 18). Was wollen die Helden mit nawoien gerichteten Augen entde-
cken? Worauf richtet sich ihr Blick? Es handelhsion eine innere Vorstellung, etwas
wie ein zwanghatft aufgefihrter innerer Film. Genas diesem ,Film* des Gedachtnis-
ses entstehen die drei gegensatzlich erinnertech&ésen. Wie er fur Tajomaru wirkt,
wird bald deutlich. Der Rauber erfindet fir deneedMann einen Schatz, der im Ur-
wald verborgen sei. Um ihn in die Falle zu lockerigt er sein aul3erordentliches
Schwert. Takehiro folgt ihm. Die subjektive Kameitaft, bei der uns die Zweige ins



19

Gesicht schlagen und jede Ubersicht verloren daRt, die Uberwaltigung des Uber-
raschten friih antizipieren. Was der innere Filmelogek, wird in dem Moment klar, wo

der Rauber Tajomaru zu Masago zurtickkehrt undrgier lem Vorwand, daf3 ihr Mann
von einer Schlange gewissen worden sei, in den ldnegkt (23:4). Ihr Schreck ist

immens. Sie ist aul3er sich. Die Leere des Gesiditessolut. Die Frau wirkt ausge-
I6scht. Der Chronotopos entbirgt ihre Geschichitee Liebe zu Takehiro. Fur den Rau-
ber ist diese ,Starrheit” - so wird er sich vor @bt erinnern - die Ursache seiner Eifer-
sucht und seines Hasses auf den Ehemann, der @otee &~rau nicht verdient. lhre

Kraft der Phantasie, die das Gesicht auffuihrt, rnaghunwiderstehlich. Menschen le-
ben aus Vorstellungen, an denen sich - wie nunniajo erzahlt - auch die fremde, die
raduberische Phantasie entziinden kann.

Chronotopisch ist die Begegnung nicht zufallig. Riéauber bewegt sich am Rande der
Zivilisation, um zu rauben; ein kluger Mann istbesondere dort bewaffnet, um sich
angemessen zu verteidigen. Der Rauber mul3 vomreithéeg wegfuhren; der ritterli-
che Edle mifdte wissen, dal der Urwald nicht seieé &t und einfach nichts Gutes
bergen kann, er mufte wissen, dald er nicht nur Wy abkommt, auf dem er seine
Frau schutzlos allein 1af3t, sondern daf3 die WildiaEaltig Uberraschend ist.

Die ursachliche Lust in Tajomaru kann
realiter nur durch die Verfuhrbarkeit
des habgierigen Takehiro wirken. Der
Urwald ist fir einen Rauber natdrlich;
er ist sein Element; fir einen Zivilisier-
ten ist er verwirrend oder gar ausweg-
los - mit dem griechischen Wort ,apo-
retisch®. Die Aporie als Ausweglosig-
keit, Zweifel, Mangel und Not zeigt
sich sofort. Der Rauber Uberwaltigt den
Verwirrten, fesselt ihn und nimmt seine
Frau mit Gewalt.

13. Masago allein in der Wildnis

Diese ist ganzlich naiv entsprechend ihrer Sozabs zur edlen Gattin. Soweit handelt es sich um
eine einzige Geschichte, die wir aus den Stuckendikse drei Personen erzéhlen, kohérent er-
schlieBen konnen. Dann jedoch gehen die Sichtwagseem auseinander. Jede der drei Personen
behauptet - auf eine eigenartige Weise, die wir gemauer betrachten missen -, Takehiro getotet
zu haben. Jede ihrer Visionen sehen wir in den Réoklenn mit allen traditionellen Mitteln der
Wahrhaftigkeit. Fir die Vision des Raubers gehtldhernahme seiner Perspektive (seiner ,Einstel-
lung“) so weit, dal3 wir ,mit seinen Augen“ seherasier gar nicht sehen, sondern héchstens spiren
kbnnte wie beispielsweise Masagos Hand, die beMaegewaltigung plotzlich zustimmend seine
Schulter driickt. Das ist seine Vorstellung, seimdédh.



Kurosawa spielt jedoch nicht die eine

Perspektive gegen die jeweils anderen
aus. Wenn Tajomaru behauptet, die Frau
habe nun verlangt, daf3 die beiden Man-
ner um sie kdmpfen muRten, da die dop-
pelte Schande unertraglich sei und sie
einemgehoren mifRte, dann gibt es daftr
eine gemeinsame Grundlage in den drei
Aussagen: Fur jede der drei Personen ist
Schande etwas Anderes, was jedoch vor
Gericht nicht geklart werden kann.

14. Tajomarus Sicht

In der Literatur wird meist behauptet: ,Der wirkie Tathergang wird nicht geklart ...*
(Bort 1995: 481, Wuss 1989: 132). Damit wird jedalas Entscheidende tUbergangen:
Es wird bei der Interpretation des Films wie so-ofider sollte man sagen: meist - in
den Kunstwissenschaften tUbersehen, daf} die Oftekéieie Beliebigkeit fur den Ad-
ressaten ist, sondern die Zumutung und Auffordersnch auf diese entscheidende
Qualitat von Wirklichkeit einzulassen. Kurosawa etudem Zuschauer einiges zu. Zu-
erst einmal - erneut mit Bachtin formuliert -, diefahrung der Vielbedeutsamkeit und
der Sinnfulle. Wir haben dies bereits chronotopischwenig entwickelt. Die Wildnis
ist gleichzeitig Chance fur den Rauber, Gefahidigm Edelmann und Anlal3 meditativer
Versenkung fur die Frau, welche die AbwesenheitMénner dazu nutzt, das Bewe-
gungsspiel des Baches in der Vielfalt des LichtegeniefRen (19:50 ff.). Das Wirkliche
ist durch seine Fahigkeit, gleichzeitig auf versdane Personen unterschiedlich wirken
zu koénnen, reich. Diese ermoglicht jeweils andeesv@hnheiten, sich in der Welt ein-
zurichten. Genau das besagt Chronotopos. Der Réebiem einem Chronotops, der
sich nur teilweise mit dem der anderen Personersdbeeidet. In seiner ,rauberischen”
Tradition wird aus der Offenheit des Wirklichen @ im Sinne des offen Gahnenden)
nach anderen Relevanzkriterien ausgewahlt als ieé&sgise nach der Tradition, in der
Takehiro steht. Je nach Person, mit der wir wahmeeth entsteht eine andere Sinnwelt.
Die Offenheit (der Reichtum) des Kunstwerks istnkebeliebige, sondern die bewul3te
Modellierung der Offenheit der Wirklichkeit.

Kurosawa hat den Schluf3 gegeniber seinen liten@ms@orlagen geandekr ist nicht
pessimistisch und &3t auch die Zukunft nicht offewie die Literatur behauptet -, son-
dern er zeigt, dal3 es auch Giite gibt: Das Find&Miind vom Holzfaller in seine Fami-
lie aufgenommen; der Monch entschuldigt sich bei,ifweil er ihm wegen der einen
Luge mifdtraut hat. Hatte Kurosawa die @ schichten sich einfach widersprechen las-
sen, dann ware dieses Ende ganzlich unmotivierinddeWissens hat dies jedoch nie-
mand dem Film vorgeworfen. Es gibt hier offenbareeDiskrepanz zwischen dem ex-
pliziten ,Wissen* der Kritik (,Die vier Geschichtesind widerspruchlich.”) und dem
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impliziten, gefiihlsmafigen Urteil (,Der Film ist trdem guten Ausgang dennoch kohéa-
rent.”). Und genau diese Diskrepanz zwischen deas, mvan weil3, sagt und bewul3t als
wirklich setzt, und dem, wie man dazu grundlegeindestellt ist, wie man zu dem be-
wul3ten Wissen kommt, wie man das Wahrnehmbare esenti Zwecke selektiert und
sich entsprechend die eigene Geschichte, das Biebstacht, genau diese Diskrepanz
ist Thema des Filmes. Mit anderen Worten: Wir alseSsaten des Films und schon gar
als selbstkritische Wissenschaftler mufdten zugeblaf, Wissenserwerb, Wahrneh-
mungsverarbeitung, Konstruktionsweise von ,Redliiateressengeleitet und damit
wertorientiert sind und daf3 genau diese Dimensidnerst einmal dem reflexiven Be-
wul3tsein entzieht. Insofern sollte dieser Film e yé@des offene Kunstwerk- vor Selbst-
Uberhebung warnen.

In unserem gewdhnlichen Gebrauch von Zeichen bjeduich die tiefste Schicht unse-
rer Motivation - das Wertesystem - dem unmittelbaZeigriff entzogen. Das ist die
These von Bateson, die wir oben dargelegt habenisOés nur die Kunst - so weist er
Uberzeugend nach -, die uns den Weg zur Selbstarkis eréffnen kann, weil sie im
Unterschied zur Wirklichkeit Freiwilligkeit und Gadfrlosigkeit birgt. Darum weicht
Kurosawa 1949 in die Fiktion und die Welt des japemen Mittelalters auPer Film
macht im asthetischen Bereich erfahrbar, was eaisoh thematisiert: Wie soll Beur-
teilung oder Sinn Gberhaupt intersubjektiv kommabié werden, wenn die Einsicht in
die Bedingungen des eigenen Handelns entzogernistzssanterweise behauptet die
Literatur in Bezug auRashomommeist, dal3 nicht zu entscheiden sei, welche der Ge
schichten die wahre ist (Kiefer 1995: 95-101; Wu889: 129 f.). Doch wenn man zu
Jakobsons Theorie der Geltungsanspriiche sowie iBackiteorie des Chronotopos die
komplementére Theorie der Dialogizitat (Buber, Bahauf diese Art Kunst anwendet,
kann man - so hoffe ich - zeigen, dal3 Kurosawagdieannten Werte (Wahrhatftigkeit,
Wabhrheit etc.) zwar als habbaren Besitz leugned, jadoch vorftihrt, dal3 sie im Mit-
vollzug erfahren, erkannt und verwirklicht werdgimken.

Ich mdchte dies in zwei Schritten plausibel mact&rerst ist zu zeigen, daf’ die vier
Geschichten teilidentisch sind. Dort, wo sie vonaeder abweichen, sind sodann die
Bedingungen ihrer notwendigen Differenz zu sigmalen. Gleichzeitig ist zu verdeutli-
chen, dal3 die Komposition im Gro3en wie im Kleimemoglicht, dal3 der Zuschauer
erst die Bedingung und Notwendigkeit des jeweiligahjektiven Entwurfes erfahrt, ihn
glaubt und schlie3lich - der Mdglichkeit nach - sietolerieren und in einer Gesamt-
sicht aufzuheben lernt.

Der Holzféller erzahlt die Geschichte in zwei Etapund zwar in insgesamt 20 Minu-
ten Filmzeit. Im ersten Viertel seiner Erzahlzest Gericht (zu Anfang des Films) be-
richtet er zwar nichts Falsches, gibt jedoch ng#ih ganzes Wissen preis und llgt so-
gar in einem Punkt: Er behauptet, auf dem Weg zwizféllen lediglich Spuren von
Menschen gefunden, den Toten entdeckt zu habealleon aber nicht den Dolch, mit
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dem Masago Takehiro getdtet haben will. Am EndeFRikess unter dem Tor erzahlt er
(quasi privat) den vor Gericht verschwiegenen Re&st, es lafit sich eindeutig erschlie-
Ben, dal3 er nun die Wahrheit sagt. Was er jedadesamt erzéhlt hat, ist genau die
Gemeinsamkeit stiftende, von den drei anderen tassgne, offene Version dessen,
was im Selbstbild der anderen keinen Raum hatteé &uch nicht im Grol3teil der Lite-
ratur zum Film). Deshalb ist es auch wichtig, dafd der M6nch trotz der kleinen Liige,
mit der sich selbst schitzen wollte, glaubt undraet: Er macht ihn zum Vater des
Kindes. Wir folgen bei der Darstellung dem Film uygben erst die drei anderen Versi-
onen.

1. Die Version Tajomarus

Der Rauber erzahlt genau so lange wie seine bdBdgenspieler zusammen (ca. 20
Minuten). Sein Gestus ist der des verspottenden todenphierenden Lachens, wohin-
gegen der Masagos von hilflosem Weinen gepragtnst Takehiro versucht, als der
ganzlich Selbstbeherrschte zu erscheinen. Jedersich gemal des ,richtigen” Wertes
auf. Der Film erinnert bei Tajomaru viermal durclarkante Unterbrechungen daran,
daf3 er vor Gericht steht, nach dem er sich ,richi@er Chronotopos ist wirkméchtig,
er zwingt den ,berihmten R&auber Tajomaru” seinemage” zu entsprechen, er ist
Voraussetzung daftr, dald dieser von seinem Sdtbstizht abweichen kann. Er muf3
als ,richtiger* Rauber erscheinen. Er stellt si¢dpagemald dem allseits bekannten Bild
als unbesiegbarer, wilder Mann dar, der mit somnariéiLachen der Welt trotzt und sich
nimmt, was ihm gefallt. Sein Hohnlachen entspraghhem Ehrgefihl. Und so hebt er
hervor, wie unglaublich sich Masago mit dem Dolelntsidigt habe.
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Zwar wird der Kampf mit

dem Dolch nur einmal in ih-
rer Erzahlung untertreibend
bestétigt, doch daf sie sich
vor allem verbal im Hinblick

auf ihre Ehre verteidigt hat,
kommt in allen Versionen

Vor.

17. Masagos Verteidung mit dem Messer

Tajomaru betont immer wieder, dafld er Takehiro nichbringen wollte und weist die

Schuld an dessen Tod seiner Frau zu: Sie habedémeinfach mit der Beute ver-

schwinden wollte, mit der Behauptung zu einem Zawigf gezwungen, dal3 sie mit der
Schande vor zwei Mannern nicht weiterleben kénreedaher ihr Leben nun daran hin-
ge, dal3 es einen Sieger gébe. Das bestatigt defatied.

Vieles seiner Aussage wird durc

Vergewaltigung, der Zweikampf,
Masagos immenses Gefihl de
Schande, ihre Zerrissenheit zwi ™
schen zwei ,Helden” und auch de
nun folgende Kampf mit dem Tod
Takehiros, der durch das Schwe
des Raubers endet. Will man ve
stehen, wo der jeweils eigend
.Film“ beginnt, mul3 man nur die
Norm des jeweils ,Richtigen® hin- Bild 18: Tajomaru totet Takehiro

zufuigen, welche bislang im Leben der drei MensaemSinn ausgemacht hat. Die we-
sentlichen Werte jedoch, die er mit dem Rivalel tansbesondere das selbstherrliche
Bestimmen Uber das eigene und fremde Leben nacheRdit - und denen seine Dar-
stellung gewidmet ist, finden in den drei andereréBlungen keine Entsprechung. Dies
sind seine Projektionen. Wir werden sehen, wie Kawa die an diesem Moment not-
wendig werdende Lebensliige des Raubers mit deesdivalen parallelisiert. Die
Manner sind sich gleich durch ihre Werte (Schékacht, Herrschaft Uber die Frau)
und ihre Selbstsicht (Uberlegenheit und die Lustliaser absoluten Souveranitat); ihre
Differenz durch den sozialen Status ist sekundderftiichlich. Und fir beide ist der
Anlal3 des Zusammenbruchs ihrer Welt(sicht) die Frau
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2. Die Version Masagos

Sie ist - soweit sie eine falsche Selbstsicht aligkt - von einem den Ménnern kom-
plementaren Lebensskript gepragt: Sie will die diefe, die hingebungsvolle, die ihrer
Frauenpflicht ganz entsprechende Gattin sein. Diediehauptet sie - was durch nichts
in Frage gestellt wird -, dal? sie vorhatte, diertrBgliche Schande durch Ermordung
des Gatten auszuléschen. Sie nimmt als einzigela®,sie es getan hat und erwahnt,
dal3 sie in Ohnmacht gefallen ist. Alle anderen Ewr@gen bestatigen ihre Ohnmaéach-
tigkeit, negieren jedoch den manifesten VerlustBesul3tseins. Hier allein ist die Dif-
ferenz. Die Frau darf sich ihre moralische Starlahtneingestehen. Zweimal werden
wir daran erinnert, daf3 sie vor Gericht aussagt &uch hier sinkt sie zuerst weinend
und dann ohnméachtig zusammen. Sie la3t den entiscitign Kampf zwischen den Ri-
valen aus, weil sie sich ebensowenig wie die belé@nner einzugestehen wagt, was
nur der Holzfaller am Ende des Films zu berichtei3wDie beiden Manner sind der
Situation auch nicht gewachsen. Masago kommt egslafNachweis an, in welchem
Malie sie ihr Gatte verachtet habe, ja ihr mit seineendlichen Hochmut mit entspre-
chenden Blicken zusatzlich und erneut entehrendaieamgetan habe. Genau dieses
Moment der mannlichen Selbstherrlichkeit bestatigeghr oder weniger explizit die
drei anderen Erzahlungen. lhr Gestus der absoHiléonsigkeit entspricht dem der ab-
soluten Uberheblichkeit der beiden Kampfer. Sie reigR als Opfer der groRen Tater
ohne die Mdglichkeit zur Eigeninitiative darstetl@mtsprechend dieser Selbsteinschat-
zung geht es in den zehn Minuten ihrer Erzahlurghawr um die verachtungsvollen
Blicke des Gatten und ihr Flehen, anders mit ihstechen, ihre Not zu verstehen, ihre
Ausweglosigkeit anzuerkennen.

Bevor wir die Informationen prufen, die wir UberKeairo akustisch und visuell be-
kommen, ist grundsatzlich etwas zur Kompositiorbemerken. Von Erzahlung zu Er-
zahlung steigern sich die Erfahrungsangebote, die@ws der Filmtradition heraus mit
Authentizitat verbinden. Dies geschieht quasi dneghsional: Durch die immer wieder
eingeflgte Erzahlsituation wissen wir, dal’® wir eim&r subjektive, doch damit die je-
weils eigene, authentische Erzéhlperspektive var haben, wir erleben, dal3 das Er-
zahlverhalten mit dem grundlegenden Gestus depRd&nform ist, und sehen, dal3 die
drei Erzahler ganz elementar und deshalb Uberzeugemten: Was einem Erzahler
wichtig ist, dem gibt er viel Erzahlzeit. So spticler Rauber viel von seinem Triumph,
die Ehefrau von ihrem Leid und der Ehemann vonesdiimttauschung, nicht angemes-
sen geliebt worden zu sein. Die Tonspur steigexset ,effet de réel* (Barthes), denn
wir sehen nicht nur die ganz subjektive ,Visionbngern horen tatsachlich das Dazu-
gehdorige. Darliber hinaus kommentiert die Musikkiamsere Einstellung und sichert
unsere Reaktionen entsprechend der ,Einstellungjdeeiligen Erzahlers bzw. der
Erzahlerin ab. Diese Verfahren mitvollziehbarer Werttizitat sind schliel3lich deshalb
ganzlich verfuhrend, weil die Angebote zur Eigestieng des Zuschauers diesen dazu
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fuhren, die jeweilige Sicht eigenstandig und fie giweilige Person zu erganzen oder
ganzlich zu ibernehmen, sich an sie zu erinnernsimdor allem zu antizipieren. Wir
Ubernehmen mehr oder weniger zwangslaufig dererriéamung, Rolle und Verarbei-
tungsform. Von dem kurzen Stick der Darstellung lekzfallers (5:31-10:10) zu Ta-
jomaru (14:14-33:20) und zu Masago (35:37- 45:@8igsrt sich diese Einladung zur
Sympraxis und findet mit der Erzéahlung TakehiragrihH6hepunkt (47:00-56:52).

Es geht also nicht darum, die jeweiligen Geltungpaiche gegeneinander zu setzen
und entweder einer Person Wahrhatftigkeit, WahrRedhtigkeit etc. zuzusprechen oder
- weil dies nicht mdglich ist - Geltungsanspricledabsolet zu betrachten, sondern den
tragischen Konflikt auszuhalten. Die teilweise kdempentaren, teilweise entgegenge-
setzten und doch alle von der Normativitat (,Rigkéit“) vor Gericht beherrschten An-
spruche sind nicht auszuhalten. Deshalb ist esbesonderer Wichtigkeit, daf3 der
Holzfaller vor Gericht ein ganzlich anderes Verbalhat als am Ende, als er es im Ras-
homon (der guten Geister) vor dem Ménch und denelgadmn wagt, seine Verfehlung
einzugestehen (er hat den Dolch gestohlen!). Deemag er aufgrund der veranderten
Situation und weil er bereit ist, seine Schwacmewjestehen. Er erflllt schliel3lich alle
Anspriche und zwar kontrastiv zu dem am tiefsterstiiekten, dem mit der gré3ten
Diskrepanz von Anspruch und Erfullung belastetetier” Takehiro. Um plausibel zu
machen, dal3 Kurosawa am Ende das System spredgtnimuch wir gefangen wurden,
mussen wir nachweisen, wie sehr der Film versugtig,mit ihm in Einklang zu bringen
(s.u. zu Stimmung und Stimmigkeit der Musik). Wienden mit allen filmischen Mit-
teln dazu gebracht, die jeweilige Erlebnisweisdeilen und doch Zweifel zu bekom-
men.

3. Die Version Takehiros

Der tote Takehiro kommt Uber eine TotenbeschworaniwWort und Selbstdarstellung.
Seine Aussage wird dreifach perspektivisch unddi&m Richtplatz gebrochen gezeigt:
Der Holzféller erzahlt vom Gericht, wo die Totentfastrerin fir den Toten erz&hlt,
was er in der Katastrophe erlebt hat. Auch in ddahlaftigen Erinnerung mit den leben-
digen Bildern seiner Vorstellung spricht seine &tiendeutlich hallend ,aus dem Toten-
reich”. Darlber hinaus zeigt sich diese Besondedugih durch einen heftigen Wind,
der im Gerichtsraum Kleider, Haare und Beschworutggssilien durcheinander wirbelt.
Die Merkmale der Wahrhaftigkeit werden also erhdvds spater vom Moénch mit der
Behauptung verstarkt wird, dald man jenseits debdsraicht liigen kénne. - ,Wieso ei-
gentlich nicht?" kontert allerdings der Schelm.leiGhzeitig werden wir besonders in-
tensiv zur Identifikation mit seiner selektiven Wiadhmung und mit seiner schutzen-
den Konstruktion verfuhrt. Wie Tajomaru gibt er Mge alle Schuld an der Situation
und behauptet sogar, sie habe sich nach der Veltigpway - die auch er als solche in
Frage stellt -, Gberreden lassen, mit dem Raubegehen, ja das Monstréseste versucht,
namlich diesen dazu zu Uberreden, ihn zu toteseimer Darstellung behandelt Takehi-
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ro die Frau so verachtlich wie ein Tier. Wie selbsstandlich verschwinden Tajomaru
und Masago aus seinem Gesichtskreis, denn erngt\gm seiner eigenen Schande ein-
genommen, die alles andere ausblendet. Die ,Subikt der Kamera und der Ton-
spur wird insofern in eine qualitativ héhere Dimensgefuhrt, als wir nunmehr ganz
aus der Sicht der Sprechers antizipieren und zuetr das fur ihn Vorbewuf3te. In zwei
Sequenzen wird dieses selbstbetriigerische Gesclrgsemders deutlich. Alleine auf
der Lichtung erzahlt der Tote aus dem Off UberTadieenbeschwdrerin, dal3 er ein Wei-
nen gehort habe. Die kleine Leitmelodie eines Gdosiels, das Masago kennzeichnet,
ertont, sein Blick geht wie der ihre wahrend dergésvaltigung in die Baumwipfel, wo
sich das Sonnenlicht bricht. Wir wissen, noch besoes bestatigt, dal’ er es ist, der
weint. Kénnen wir annehmen, dafd dies nicht stinwat,doch alle Indizien der Wahr-
haftigkeit von uns selbst entdeckt und sinnenfdégtéatigt werden? Ebenso antizipie-
ren wir wenig spater, dafd er mit dem Dolch, deplétzlich entdeckt, Harakiri machen
wird, und haben nach einer relativ langen dramlag¢iscZeit die Sicherheit, dal3 er es
nun tut. Mit anderen Worten: Der Film behauptethhieinfach Selbstbezogenheit,
Selbsttauschung, Selbstbetrug und Verstrickungarkdllektive Lebenslige tber alles
Mal3, sondern &3t dies von uns fir den Helden eféaweWenn die Totenbeschworerin
vor Gericht wie tot niedersinkt und aus dem Off m@eschrieben wird, wie der Tote
sich erinnert, dal3 jemand ihm sanft den Dolch &nBdust entfernt, was sein endgulti-
ges Versinken im Schattenreich bedeutet, kanngentiich keinen Zweifel an Wabhr-
haftigkeit und Wahrheit geben. Dies gilt um so metis seine Aussagen wie die des
Rivalen die gleiche normative Richtigkeit beton&uper-Manner sind edel, tapfer,
klarsichtig, aktiv, mutig bis in den Tod, und nuasddem Tier nahestehende schwache
Weib ist AnlaR allen Ubels. Und doch wird auch Element seiner Vision, welches
den Schlussel liefert, von den vorangehenden Vésiopestétigt: Es ist die Tatsache,
dalR3 vor allem fur Masago die Situation unertragigthund sich aus ihrer Qual die der
Liebe entgegengesetzte Energie ergibt: der audragkcher Verzweiflung geborene
Hal.

4. Der wirkliche Zeuge

Meine These lautet: Dem MaR an Uberzeugung, die Zuschauer erfahren und die
der zwanghaften, ,angepalfdten* Selbstsicht der Rers@ntspricht, steht ein ebenso
grof3es Mal3 an Anlassen des Zweifelns entgegenedideh erst ab diesem Zeitpunkt
ganz zur Entfaltung kommen (51:16). Die ErzahlungemGericht haben keine Klarheit
gebracht. Wir stehen verwirrt da. Wir verstehen\degwirrung von Ménch und Holz-
faller, die am Anfang des Films ratselhaft erschieeibende Kraft fur alle Entdeckun-
gen ist der immer kritisch nachfragende, ja scirarige Schelm.

Als der Holzfaller nach Takehiros Geschichte hdfidpauptet, auch das sei Liige, denn
Takehiro sei nicht durch einen Dolch, sondern dutat Schwert zu Tode gekommen,
wird er vom Schelm dberfihrt: Du kannst die ganzghieit nur wissen, wenn du da-
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bei gewesen bist. Und wenn dem so sei, dann halereGericht gelogen. Schwach

verteidigt sich der naive Holzfaller. Spater wind sogar zugeben, dafld er den Dolch
entwendet hat, und doch kann er bezeugen, wasiatinkiar. Daran &ndert die Entwen-

dung des Dolches und das Verschweigen vor Gerichtsl

Wie kdnnen wir das behaupten, wenn wir doch ebgtesadal’ uns der Film in dialogi-
schem Hin-und-Her zum eigenen Mitvollzug der selekt Weltsichten brachte? Gilt
nicht: Wer einmal liigt, dem glaubt man nicht .. & Bilm gibt uns die Méglichkeit, die
Geltungsanspriiche (Wahrheit, Wahrhaftigkeit, Rgi#it etc.)in actuund gemal den
spezifischen Bedingungen zu erleben. Sie sind nagrpatisch einzulésen. Unter be-
stimmten Bedingungen kann man sie nur schwer vklialien. Dald der Holzféller be-
reit ist, seine Schuld einzugestehen, unterschéideton den drei tragisch verstrickten
Personen. Nur dadurch kann er sich aus der Invalvieund den Bedingungen vor Ge-
richt [6sen, die dazu gefuhrt hatten, dald man &beh ihn richtet. Filmisch werden Be-
dingungen - vor allem innere - Uber die Tonspugetigilt. Die vier Versionen der Ge-
schichte (also auch die erste des Holzfallers) gimath jeweils spezifische musikali-
sche Gestaltung ausgezeichnet. Alles, was mit destli@hen im Wald zu tun hat, tont
daher nach der jeweiligen Befindlichkeit oder Sidét jeweiligen Erzahler. Das Gericht
bekommt daher die Geschichte mit der spezifischiamumg. Als der Holzfaller am En-
de dem Moénch und dem Schelmen unmittelbar erz&ifio nicht das, was vor Gericht
vorgebracht wurde -, gibt es keine Musik mehr, sonchur die mehr oder weniger arti-
kulierte Sprache und ausgewéhlte Gerausche.

Musik und Gerausche wirken, ohne daf} wir uns debufiy und Steuerung des Be-
wuldtseins bewul3t sirtd Sowohl der erste Teil seiner Darstellung wie diei &rzah-
lungen der Aktanten hatten ihren von der Musik @men Sinn mit je einer unter-
schiedlichen Art der Wertung des Geschehens und mwéalinblick auf die drei For-
men der Gegenwart: Die Musik laf3t die Vergangenheaier Gegenwart anwesend sein.
Sie bricht den Moment Uberraschend auf, so daiherzeisatzliche Dimension der dau-
ernden Gegenwartigkeit bekommt. Sie lal3t antizigth Zukunft ins Jetzt ein. Diese
akustische Offnung der wirklichen Zeit ist gespamntschen einer Anpassung an den
jeweiligen Helden beziehungsweise dessen Bewuldtsginan unser Bewul3sein, wel-
ches den Hor-Chronotopos unserer Rezeption préaggeDilmische Bi-Valenz der Mu-
sik wird je nach Erzahlperspektive unterschiedkadmponiert. Sie hat jedoch einige
gemeinsame Motive, von denen die meisten auf depéischen Musik des 19. Jahr-
hunderts aufbauen. Sie ikonisieren physische upchpsche Bewegungen.

" zwar wird das Rauschen der Regens unter dem TdrdRam, das von oben nach unten den Raum
fallt, von der Literatur bemerkt. Seltener schom Wéind aus dem Totenreich, der streckenweise die
Rede des Takehiro von links nach rechts begleitdtsich mit dem Hall mischt, der seine Stimme ver-
fremdet, kaum jedoch das windartige Rauschen, deE&rade die abschlieRende Darstellung des Holz-
fallers durchtont.
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Beim Holzfaller (5:31-10:10) ist es zuerst eine Mmelmusik, die das Gehen und das
Fortschreiten allgemein unterstreicht. Sie ikomisseine spezifische Dynamik, wie er
durch den Wald stapft. Das Motiv wird nach 14 Selamtberlagert durch eine krei-
sende Melodie, welche an Ravels Bolero erinneet.dduert ebenfalls 14 Sekunden und
wird durch eine Art von diskretem Trompetensignatieabrochen mit der Ankiindigung
eines Ereignisses. Funfmal kreist dieser ,Bolemdpei beim dritten und letzten Mal
langere Ankindigungen die Grundmelodie verkirzeanrDfolgt dieser Antizipation
eine Bestatigung, der Holzfaller entdeckt etwasfd Blaser ikonisieren sein Erstaunen.
Der Fund, das erste Indiz der Tragtdie, ist Masayids Diesen sehend héren wir eine
Glockenspielmelodie, die durch den ganzen Filnzilgeordnet wird. Wir missen das
noch genauer sagen: Der mannliche Blick verbingetrst etwas Atherischem, Leich-
tem und Lieblichem. Die Bolero-Melodie wird nun sft aufgenommen wie der Holz-
faller weitere Indizien findet. Immer wieder haledMusik mit ihm inne und entspricht
seinem Staunen, wobei uns die ratselhaften StuigdkdanMelodie zur Ubernahme sei-
ner inneren Bewegung einladen und der Wechsel veitevgehen und staunendem
Entdecken zum Hohepunkt fuhrt. Dort sehen wir Zugichts, dann schwenkt der Blick
zu in Todesstarre entgegengereckten Handen undrmtorewir schlie3lich den letzten
grauenhaften Fund mit dem Erstarren in den Blidkob@men (s.o. Bild 4). Die pani-
sche Flucht des Holzfallers entspricht der vernmethanneren Bewegung ... und der
Musik.

Kontrastiv erzahlt daraufhin der Monch, der das t€oplative liebt, von der idylli-
schen Begegnung mit dem Paar vor dem schreckliEheignis. Die Musik entspricht -
wie das sanfte Bild - seiner lyrischen Vorstellwaog zwei einander in der schénen Na-
tur zugewandten Menschen, die dem Verwundertepraegriff des Glucks" erschei-
nen.

Ganz anders entfaltet sich die Charakterisierurgy Rigubers. Ein Windhauch weckt
ihn, so erzahlt er: ,Ohne ihn ware niemals etwaschyehen.” Fir uns erscheint dies a-
kustisch mit dem Glockenspielmotiv und ermégliclteeAnmutung, also eine innere
Vorwegnahme der Gestalt oder des Wesens von MagagdVusik erlautert in ganz
wortlichem Sinne, was jeweils das beherrschendevMtd die sich daraus ergebende
dominante innere Bewegung ist. Es wirde zu weitefihdies im Einzelnen auszufih-
ren; vereinfacht kénnte man vom Gegensatz zwisceem Lyrischen, das den Réauber
bertihrt und uns signalisiert, daf3 er von Schordesiihrbar ist, und dem Dramatischen
sprechen, dem seine aulRere Natur entspricht. Delzevisgibt es verschiedene Phasen
des Verharrens, des klangschweren Drohens oderebsaules Fraglichwerdens und
Erwartens. Der Film ikonisiert jedoch nicht nur dasdente, so z. B. durch die (Wie-
der)Aufnahme des Glockenspiels, wenn Tajomaru Masaht oder sie am glitzernden
Bach in lyrischer Tonung allein bleibt, sondern mitrworweg z. B. durch die Wieder-
aufnahme des Boleromotivs als Indiz fir die bewrshden schrecklichen Ereignisse,
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als der listenreiche Rauber den edlen Takehirceim drwald fiihrt. Wenn der R&uber
an den Verfuhrten von hinten heranschleicht wieTager, dann wissen wir aus der mu-
sikalischen Lenkung: Gleich packt er ihn. Alle Ankiigungen deuten auf einen Kampf
hin, in dem seine erdnahe Gewalttatigkeit urwiclasigbricht. Dies alles sind Unter-
brechungen in der rauberischen Gewohnheit angssitgrtWirkung einer Frau, Masa-
go, die musikalisch als - verklrzt gesprochen g€mtigung erscheint, die ihn verzau-
bert und zwar auch wahrend dessen, was man - Bempektive aufgebend - nur bruta-
le Vergewaltigung bezeichnen kann. Dal3 er von etaageweht” wurde, das sich sei-
ner bisherigen Gewohnheit entzieht und ihn bertthnhbacht, ihn verunsichert, ja fast
lahmt oder bannt, kann er nicht in sein kontratlgges Bewul3tsein lassen. Deshalb in-
terpretiert er - und die Musik mit und fur ihn ¥éhVerzweiflung nach seiner Tat als Ur-
sache, Schuld und Aufforderung zum Kampf mit dertsgnechenden musikalischen
Getbse, das Sieg und Macht verheil3t, zu Taten fawfing seine Bewunderung fir die
Frau auf die ihm gemal3e Formel bringt: ,....eineuRkée ein Tiger". Kein Wunder, daf3
vor Gericht wahrend seiner Darstellung des ,stdla&mpfes, in der er die Grol3e sei-
nes Gegners rihmt, der Todesstol3 von einem Exelstriiionmelwirbel begleitet wird.
Da er sich als extrovertierter Mann der Tat s#lisinimmt das schallende Lachen des
Uberlegenen seine Handlungen vorweg.

Erneut kontrastiv wird die Erzéhlung der Frau mé@nigen musikalischen Gesten ges-
taltet. ,Unsere Herzen wurden gerihrt”, leitet déonch die Erzahlung von Masago

ein, und dementsprechend durchtdnt eine sanfte Bk Anfang. Dann jedoch geht die
Musik ununterbrochen in eine Variation des BolerotiVs Uber, das wieder und wieder
vernehmbar macht, daf3 sie wartet, daf sie erlaf®,sie erfleht: Das Verstandnis ihres
Mannes angesichts dessen, was ihr widerfahreDistMusik erlautert den Grundges-

tus ihrer Existenz: Erleiden, von anderen die Hmgtung erwarten, die Erlésung von
der Ohnmacht erhoffen. Hatte vorher dieselbe Mbsikn Holzfaller und beim R&uber

den Gang durch den Wald und die Wende des Schicksadarten lassen, wird durch

sie nun um so deutlicher, wie verzweifelt sie dariibt, nur mit Verachtung angesehen
zu werden. So macht der musikalische Gestus anrehmli} sie die Erwartung been-
den und mit dem Dolch den gefesselten Ehemannciestemul3. Dal3 sie gegen ihren
Willen den Geliebten tétet, wirkt ebenso tberzedgerie dal’ sie ohne Macht tber sich
selbst ihm nicht gehorchen und Harakiri begehemkan

Genau daraufhin ist ist Takehiros Version angel®gr Monch betont: Tote ligen
nicht. Wichtigstes Mittel, dieses evident zu maghendie Vereinigung der Musik aus
dem Off - ein BalRgesang und kultische Trommelnd omt dem Rasseln der Toten-
beschwdrerin im On und gleichzeitig aus ihrem sedbaMund die stéhnende und
schreiende Stimme des Toten mit dem Nachhall, welder Leere des Totenreiches
entspricht. Die Stimme weht aus einem fernen Rbatiiber, und zur Absicherung se-
hen wir, wie der heftige und alles durchdringended\das Gewand der Beschwdrerin
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auf dem Gerichtsplatz fast bis zum Zerreil3en bridgje kann man an seiner Version
zweifeln, wo doch lyrische Blaser, Glockenspiel @itk helle, orchestrale Erweiterung
dieses Sehnsuchtsklanges Uber die beiden anderaneMéereits bekannt gemacht
worden sind? Der Sturm, der seine Verzweiflung deriorchestriert, dal Masago nicht
nur den Rauber verfiihrt, sondern diesen auch naaigen wollte, ihn zu téten, wirkt
als Gestus um so Uberzeugender, als er Antworgiaef Erwartung ist, die dunkel und
drohend den Moment begleitet, in dem ihn der Rawer den Fesseln befreit. Das
Zentralmotiv des ,edlen* Takehiro ist die Selbstbebchung, weshalb er zwischen
Sehnsuchtsmotiv und gellendem Verzweiflungslachergrandiosen Geste der Verzei-
hung gegeniber einem Rauber kommt, der letztendéaem Edelmut zu entsprechen
weil3. Siegestrompeten begleiten diese Einstelldagn asketische Selbsttiberwindung
ist sein héchster Wert. So fihrt seine Erinnerung) @er Leere des Totenreichs zu den
Bewegungen seiner sehnsiichtigen Seele, die ihmofinumgsloses Weinen Uber den
Verlust ausbrechen &Rt und aus dieser inneren @avgemit absoluter Notwendigkeit
zur Entdeckung des Dolches und zum Selbstmord,deom die Musik sagt: Ja, das ist
es.

Die Musik hat den vier Erzahlungen die gemeinsamagifBgegeben, denn fur jede Per-
son hat sie plausibel gemacht: Es mul3 den jewigisien Sinn geben. ,Richtige* Man-
ner handeln selbstbestimmt. Eine ,richtige” Framrkalies als Objekt des Begehrens
und des Kampfes nur annehmen. Ein Richter kannrdie®estatigen. Was aber, wenn
dieser kollektive Glaube in der konkreten Situatimrd die sich widerprechenden Rich-
tigkeiten zum unaufléslichen Widerspruch fihren? Biém antwortet darauf, indem er
auf die musikalische Uberzeugungskraft des jewailigvahnes im SchluRteil die Stille
folgen laRt. Im abschlielBenden Bericht des Holeféllgibt es keine musikalischen Er-
lauterungen mehr, keine gerichtete Interpretasomdern nur das Rauschen des Wahn-
sinns. Vergewaltigt von dem einen Mann, der beletupte zu lieben, und fir sie sein
ganzes Leben zu andern verspricht, verachtet vonaseleren, der sie als mi3brauchten
Besitz nicht mehr gebrauchen kann, wird Masago gegen, die ,natirlich* erwartete
Passivitat aufzugeben und den beiden ,Helden* waokend zwischen gellendem
Ausbruch in Verlachen und gellendem Zerbrechen i@inéh - die Wahrheit zuzu-
schreien: Feige sind sie, die eine solche Situagesthaffen haben und sie nicht |6sen
konnen.

Und so ist ihr Kampf, den Masagos durch-
dringende Stimme immer wieder fordert, das
Gegenteil ihres mannlichen Anspruchs. Kei-
ne siegeswilligen Helden kreuzen die Klin-
gen, sondern zwei Blinde dreschen mit ihren
Schwertern blindlings auf den Boden. Keine
mutigen Krieger fixieren sich, sondern zwei

4 v A
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19. Masago hetzt auf
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im Fieber der Todesangst Zitternde versu-

chen, ihre Rolle zu erflllen.
Nichts Ehrenvolles geschieht, wenn erst Takehirowlaffenlosen Tajomaru, dann die-
ser den sich schutzlos verkriechenden Gegner geridhd statt der zum Sieg aufrufen-
den Orchesterstimmen horen wir nur den Atem, dadr durch die verengten Kehlen ei-
nen Weg sucht: unterlegen hechelnd, keuchend, etdhrwimmernd, réchelnd, in der
momentan abgewendeten Gefahr aufschluchzend, teei Riickkehr zeternd oder um-
gekehrt in Uberlegenheit mit letzter Milhe dchzeddradlem kleiner werdenden Spalt
des Lebensatems in erstickendem Pfeifen den lefdtenen abtrotzend. Animalisch
betteln und wimmern beide um ihr Leben.

Und wenn Tajomaru endlich den in Zweigen verfangehakehiro ersticht, dann wird
klar, warum der Monch diese gralliche Geschichthtnein viertes Mal hatte hdren
wollen. Die vier Erzahlungen stehen unter seinentmaiv: ,Wenn man diese Ge-
schichte verstehen kénnte, wirde man die Mensckestehen.” Hat er am Ende die
Menschen mit der Geschichte verstanden? Die Antwind nicht direkt gegeben, son-
dern durch die Schluf3handlung vorgefuhrt.

Was versteht man nun, wenn man einsieht, dal? gdérdi Personen sich selbst als Ur-
sache des Todes darstellt und sich jede im Wahm@&uanlosbaren Situation befreien
will? Man versteht die Wahnsinn und Tod erzeugenBedingungen. Wenn es aber
diese Bedingungen, die historisch entwickeltengangimenen, geglaubten, das eigene
Handeln, ja sogar das Wahrnehmen steuernden Zveingeiberkommenen ,Richtig-
keit* sind, welche die Menschen ins unausweichlielhend fihren, dann birgt der Le-
bensraum im Prinzip auch das Gegenteil: die Frgiarders zu handeln, indem man die
Bedingungen nicht mehr teilt. Sodann kénnte masteben, dafd alle kommunikativen
Werte, welche Voraussetzung fur ethisches Zusamehenlsind, nur relational gegeben
sind. Das ist auch die Natur von Zeichen. Was iah¥eit fir die verschiedenen Men-
schen, die teilweise in verschiedenen Welten lebafa® Wahrhaftigkeit, wenn die
Maglichkeiten der Aufrichtigkeit begrenzt sind? Was allem Richtigkeit und norm-
entsprechendes Handeln, wenn es verschiedene Najitnt@nDie Geltungsanspriche -
so kann man verkirzt mit Bachtin sagen - kdnneRahmen von intersubjektiven Pro-
zessen kompatibel gemacht und erfullt werden. Alisgibt es Wahrheit, Wahrhaftig-
keit, Richtigkeit nicht, wohl aber pragmatisch wdas heildt: im lebendigen Vollzug.

So hdren Schelm, Holzfaller und Mdnch nach dertéet2/ersion der todlichen Ge-
schichte in der Stille des Rashomon ein Wimmernsigd die lebenshungrigen Laute
eines Babies. Der Schelm beraubt es sogleich dgaBen seiner Eltern. Der Mdnch
verweigert es zuerst dem Holzfaller, der es lielean sich nehmen mdchte, doch
plétzlich versteht er mit der vorhergegangenen Giebte dessen spontane Geste und
Ubergibt es ihm mit den Worten: “Du hast mir geze@tal3d man den Menschen noch
glauben kann.“ Dieses Ende entspricht der ersterzligh freiwillig erscheinenden
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Handlung des Films. Der Holzféller hat nicht nus detwendig tédliche Verhalten der
Menschen erhellt, sondern auch die Annahme einkuftimoglich gemacht, weil er
sich in seiner Armut, Bedingtheit und Schwéache steimgenommen und zugegeben
hat, dal3 er den alles aufklarenden Dolch entwené&etkat die Schwelle des in diesen
Zeiten Normalen tberschritten.

Mit einer feierlichen, ferndstlich und traditionédingenden Musik distanziert sich die
Kamera vom Ereignisort, und wir sehen Monch undzFdler im hellen Licht, das
durch das Tor bricht, wie sie sich zum Abschiediehhtig voreinander verneigen. Sie
sind in Wahrheit Glbereingekommen.

3. Das Asthetische als Vermittlung

Man mul3 erwagen, sagt Bachtin, ,dal3 eine einzighridét eine Vielfalt von Bewul3t-
seinen fordert, da sie prinzipiell fir ein Einzelhftsein unfal3bar ist, dal} sie sozusa-
gen Ereignischarakter hat und im Berihrungspunidcheedener Bewul3tseine entsteht.
Alles hangt davon ab, wie man sich die Wahrheit imdverhaltnis zum Bewul3tsein
vorstellt* (1971: 90). Rationalismus, Idealismusaiismus und andere philosophische
Stromungen haben der Literaturwissenschaft eineotogische Auffassung von Be-
wul3tsein gegeben (Analoges gilt fur alle Kunstwissbaften). Entsprechende grundle-
gend monologische Werke gibt es natirlich. Sie vigeften die ,ldee des Autors* Gber
vorgegebene Prinzipien von Weltsicht und Weltd#ltstg, Uber die zwingenden
Schlu3folgerungen aus dem Dargestellten oder Uligerddologischen Positionen des
zentralen Helden. Die , Tiefenschichten dieser faebwnden Ideologie” bestimmen die
Form von Grund auf (1971: 92). Dostojewski ist Bachtin das radikal moderne Bei-
spiel fur eine entgegengesetzte, dialogische Grumzption. Er ,dachte, paradox aus-
gedrickt, nicht in Gedanken, sondern in StandpumKkBewul3tseinen und Stimmen*
(1971: 104). Ein solcher Autor ist eine ,Niederlasg* fremder Haltungen, Einstellun-
gen, Orientierungen, Artikulationen, ja ein ,Depalér gesellschaftlichen Vielfalt. Er
teilt die Zerrissenheiten spannungsgeladener Z€it684. 386 ff.). Sein Werk ist je-
doch nur dann mehr als die Summe des im Autor tésto ,Deponierten”, wenn er die
Prinzipien, welche die Vielfalt erzeugen, nichteime vorgefertigte Form pref3t und so-
mit ihrer Eigenart beraubt, sondern sie durch s€ioenung erfahrbar macht und zur
.Partizipation“ anbietet (1984: 389). Der Autor alatura naturansffnet sich person-
lich, indem er den Adressaten erfahren laf3t, wasls Ursache ausmacht, was ihm mit
dem ,Akt der Schopfung (der Erzeugung)“ geschiglas ihn schreibend, flmend etc.
bewegt (387). Zwar scheint der Autor damit immeuhjektiver* zu werden, doch er
findet in sich das ,Ich in Korrelation mit den anele Personen, d. h. das Ich und den
anderen, ich und du®, ebenso wie er das Du, aredagh mit dem Werk richtet, zum
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komplementéren Eindringen in die Vielfalt einlddDer Autor gewinnt Erkenntnis, in-
dem er ein solches Eindringen moéglich macht: Ewir&ticht sich im Hinblick auf den
anderen, der das Werk aufnimmt. Das ist kiinstleeis¢erarbeitung. Das Werk ermdg-
licht dem Adressaten einen Selbstentwurf durchvidievirklichung der vom Autor an-
gelegten Produktionsprinzien. Insofern ist diesgteBntnisakt ,zweiseitig“. Von ent-
scheidender Wichtigkeit bleibt jedoch: ,Das Eindem in den Anderen (das Ver-
schmelzen mit ihm) verbindet sich mit der Wahrueg Distanz (des eigenen Ortes)*,
den Bachtin nicht zufallig ebenfalls als ,Chrommis* bezeichnet (1979: 350-359).

Dieses paradox erscheinende Prinzip - gleichrafgigiringen, Ubernahme, Anglei-
chung, Einswerden und Sich-Distanzieren, Trennuigj bei Kurosawa extrem deut-
lich. Rashomonst nachCitizen Kanederzweite Film, der systematisch den ,hypothesis
shot* benutzt und damit ein Stiick Welterfahrungietab, die zuerst eindeutig tber-
nommen und dann negiert wird. Es konnte nur grobzskt werden, wie extrem die
Verunsicherung ist, auf die sich der Zuschauer @chkten Mal3 einlassen konnte (oder
gar muf3te): Das Sichtbare ist in sich vielfaltiglensprtchlich, das Hoérbare noch weit
mehr als von mir skizziert (Nasta 1991: 21-34).d8sibaut Spannungen simultan und
sukzessiv auf und zwar in verschiedenen Dimensiameh Redesituationen, welche
perspektivische Brechungen beinhalten. Die filmgsctiKodes werden sowohl defizitar
(Unterstrukturierung), als auch Uberladen (Ubekstmierung) behandelt (Kloepfer
1975: Stichworte). Warum zwingt uns der Film daaleltsichten erst anzunehmen und
uns dann von ihnen zu distanzieren? Ist es mogiiaB, er uns auffordert, sie differen-
ziert zu erhalten und zeitweise in ein neues, noeler weniger kompatibles System zu
bringen?

Eine radikal pragmatische Sicht, welche die antbimgischen Pramissen ebenso be-
ricksichtigt wie die semiotischen, kann die Riclgtdar eine Antwort weisen und uns
die ungemein radikalen Annahmen von Bachtin veestdtelfen. Seine beiden zentra-
len Begriffe - Chronotopos und das Dia- bzw. Pdidohe - besagen, dal3 das Einge-
tauchtsein in eine Vielfalt von Weltsichten undeeiielfalt kommunikativer Praxen
nicht das Unnormale, nicht d&énstlich Extraordinaresondern ganz im Gegenteil das
Alltagliche und Selbstverstandliche sind.

18 Bachtins letzte Bemerkungen werden bei Todoroemdém Titel ,iiber die Erkennistheorie
der Humanwissenschaften” eingeordnet (1984: 378)ham Rainer Griibel, dem Herausgeber
von Bachtins Die Asthetik des Wort@&ankfurt / M. (Suhrkamp) 1979: 349) unter ,ZueM
thodologie der Literaturwissenschaft".

¥ Im franzésischen Text (1984) wird nicht nur andassgewéhlt als im Deutschen, sondern
auch die Abfolge anders gestaltet. Soviel wirdeidbn Ubersetzungen deutlich: Bachtin un-
terscheidet die Bedeutung vom Sinn, den es nuriaogischen Prozel3 und verbunden mit
personlicher Wertung gibt. Sympraxis ist demnaehzgiichenhafte Einladung, als Ko-Autor
Sinn zu verwirklichen.
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Gregory Bateson hat als Ethnologe und AnthropoltigeEigenart von Kunst, ,vielfal-
tige Versionen der Welt“ zu kontrastieren, friih leekt (Bateson 1982: 86 ffr fragt:
Warum tut sie das? Die Antwort ergibt sich fir #ums der Tatsache, dal3 die menschli-
che Natur ihren Reichtum im Zugang zur Welt auflerbad innerhalb des Gemilits aus
der Kombination von teilweise widersprichlichenoimhationsquellen und -weisen ge-
winnt. Das schlagendste Beispiel ist das binokulaeben, wo die Differenz in der
Wahrnehmung der beiden Augen in gleicher Orientigrdias erzeugt, was Bateson ,das
Muster, das verbindet* nennt. Das kann zum Beisgielzusatzliche Dimension der
Raumlichkeit sein. Bateson zeigt, wie die hochkawrelund Uberkreuzte Anordnung
im Gehirn zur Synthese von zwei getrennten Infoiom&in fihrt, mit dem immensen
Vorteil im Detalil (z. B. Verbesserung der Bildawdiing an Kanten und Kontrasten). Sie
fuhrt jedoch vor allem zur Information ,in eineanderen logischen Ty@us dieser
neuen Art der Information Ubertragt der Sehende eimsatzlichéDimensionauf das
Sehen. [...] Im Prinzip ist zusatzliche "Tiefe” @mem metaphorischen Sinne immer
dann zu erwarten, wenn die Informationen fur dielé® Beschreibungen unterschied-
lich zusammengestellt oder unterschiedlich koditden (Bateson 1982: 89 f.). Die
Spannung, die Gegensatzlichkeit, die widerspribalivielfalt sind nicht von Ubel,
sondern grundlegende Bedingung fir den Erwerb veinriwirklichkeit.

Nun wissen wir nicht, was wir mit den Augen alslhgientem Organ leisten. Wir wer-

den uns dessen nicht gewahr und erfahren auch diieclneueste Forschung nur
Bruchstlicke, die uns ahnen lassen, wie komplexGdaze ist. Was fur die Augen gilt,

hat fur die Ohren in ganz anderer Weise ebensoegBdileutung. Nicht zufallig hat

Roman Jakobson die Forschungen aufgearbeitetetierz da? wir mit beiden Ohren
in ganz unterschiedlichen Dimensionen operierekofdson / Santilli 1981: 18-40). Das

eine nimmt dominant die Situation und den intoretiwder beispielsweise musikali-
schen Gestus synthetisch wahr, das andere tasténalat analytisch die Informationen

der Sprache i.e.S. ab. Beide Ubernehmen subdonje@oth auch die Rolle des ande-
ren. Dieses anthropologische Prinzip gilt ebensalfié@ hoheren Ebenen der Verarbei-
tung von Wirklichkeit. Kurosawa laf3t auch innerhdibser internen ,Spuren” des Se-
hens und Hérens wie auf den umfassenden Spannemgeichsen; er gibt zweifache
und widersprichliche Informationen; er lal3t den E@vevuchern und durch Desorien-

tierung den Chronotopos der konkreten Verarbeipndgen. Doch dies geschieht nicht
dazu, dal? am Ende viele heterogene Gebilde (4 {@bseh) bleiben, sondern eine dy-
namische Vorstellung der komplexen Wirklichkeit.

Welch ungeheure Leistung unsere ,Vermdgen des Geghiierbei erbringen, ist uns
nicht bewuf3t. Ein Blick in entsprechende Handbidtaem uns jedoch die Augen o6ff-
nen. Der kleine Verweis auf Kankgitik der Urteilskraftist wichtig, weil er bereits die
Spannungwischenden durch Lernen entfalteten Vermdgen oder ,Fakeit' - aktive

Kréafte, die wir ,Kompetenzen* nennen kdnnen - giezfisch menschlich annimmt.
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Das Problem, daR die Kompetenzen auf Okonomie duobtgt sind und sich in Ge-
wohnheiten um die eigentlich &sthetische Dimensnkirzen, hat er dort und auch in
seiner Anthropologiedargestellt. Der hierbei entscheidende Begriff,Sewohnung”
und ihr Ergebnis, die Gewohnheit: Komplexe Veratbeen werden nicht mehr tat-
sachlich wahrnehmend geleistet und die mihevolledBeing dessen, was Uberhaupt,
zu selegieren ist, Ubersprungen. An die Stellediite globale Reaktion auf einen Sti-
mulus. Das Asthetische fallt weg zugunsten eineskRéerung des Gewulten bzw.
vorbewul3t Erworbenen. Dies ist zwar im Normalfaitig und ungeheuer 6konomisch,
doch bedeutet es auch, da? man nicht mehr GbeBelshnte hinaus und nicht mehr
zu Neuem gelangt, sondern immer nur wiedererkennt.

Es gibt - so die pragmatische Sicht - die Reduksiber semiotischen Bemuhungen auf
ein Abrufen des Bekannten. Um jedoch die Gewohniiekgangig zu machen, so dal3
eine neue Ordnung entstehen kann, bedarf es edesulisthetischen. Urspriingliches
Wahrnehmen gisthesin und wiedergewonnenes, kinstlich erzeugtes neussiwh-
men werden daher zurecht mit dem gleichen Wortibeaet. Die ,Verfahren“ hierfr,
welche die Russischen Formalisten unter Normabwaeigloder -verletzung beschrie-
ben haben, werden von den Prager Strukturalistem aufallig mit ,,Aktualisierung”
(“foregrounding®) bezeichnet (Winner 1989: 277-30tsb. 291-5). Sie bewirken, dal}
wir Korperhaftes im Hinblick auf Zeichenkérperliagik erneut abtasten missen, gleich-
sam mit Fingerkuppen, Augen, Ohren und allen zlisktgtimulierten Sinnen und zwar
mit dem synasthetischen ,GeschmatkRies ist das notwendig ,Regressive”, welches
der ,Progression” im Hinblick auf Neues komplemengi. Die Rickkehr zur Unmit-
telbarkeit - auch zur filmisch-kinstlich mehr odeeniger erzwungenen - erklart, wa-
rum Peirce das Asthetische mit Erstheit (“firstfies®rbindet?* Unmittelbarkeit der
Wahrnehmung (und nicht automatische Zuordnung)efliektiertes Geftihl im kanti-
schen Sinne und Zulassen von Moglichkeiten, zeicBngtheit aus: Das Bewul3tsein
wird ,impressional® und ,ikonisch® auf Zeichenhajkieit orientiert (lll: 220), das
Wahrgenommene wirkt ,suggestiv* (lll: 221), das setisch orientierte Gefuhl ist
Jhypothetisch* und in seiner ,Vagheit* das Bewufktsgonend” (lll: 222), auf ,Uber-

20 Aristoteles hat diesen ~.Gemeinsiniko{ne aisthesis, sensus commyais wunderbares, fur
die auBeren Sinne grundlegendes Organ beschridasmus Differenzen und Gemeinsam-
keiten der Sinneswahrnehmungen das Objekt erfafdtzumr im Hinblick auf Bewegung,
Ruhe, Proportion, Gestalt, Grol3e etc. Dieser Un$Snmacht demnach die Ganzheit, die Kon-
tinuitat im Wandel u.v.m. aus. Synéasthesie warerdan die Grundlage von Wahrnehmung
und die Differenzen der Einzelsinne Stimulationénden einheitschaffenden Ur-Sinn.

L Niemand - und schon gar nicht Charles Sanderséeiist so naiv, anzunehmen, es gébe je
etwas anderes als historische relative UnmittelsariVas wir ,mogen”, wird teilweise
schon im Mutterleib angelegt, doch bedeutet di@sdessvegs, dald wir spater nicht ,ganz und
gar" im ozeanischen Gefiihl schwimmend uns in irgégmeim Flul3 aufhalten konnten.

#2Vgl. Stichworte in den drei zitierten Ausgaberstias. §§ 1.358, 1.302, 1.531.
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einstimmung” angelegt und darauf, momentan ,beigead*, ja ,instinktiv* zu wirken
und AnlaR3 zu sein fiir Abduktion: dem Erraten vomeaet Neuem (lll: 223%

Was leistet also der Kinstler? Er ist nach Bacbéfahigt, ,die Zeit zu sehen, die Zeit
zu lesen, und gleichzeitig die Erflllung des Rauimeder Form eines Ganzen, wie es
sich bildet* (1984: 232). Das ist die Ursache filnr@otopos. Die Verkorperung der
formenden Zeit im Raum entdeckt Bachtin mit sei@ethestudien. Dort finden sich
auch die eindrucksvollsten Beispiele, die allerdidgminant visuell orientiert sind. Der
Kinstler bewirkt, da? dem anderen die sogenaniRealien” zu ,Dingen werden, die
das Wort (sc. das ,sprechende* Zeichen) als Keinsialm tragen® Er erdffnet ihm
»Sinnpotentiale* (1979: 353 f.). Er verwirklicht st das Dialogische. Entsprechend
sind die ,antizipierten, moglichen Reaktionen* dedressaten - also die Sympraxen -
das eigentliche Problem der Kunst (1975: 208). Agor lehrt ihn, die Sachen als Ur-
sachen (oder Wirkungen) zu sehen, also - wie dsiiffranzésischen Ubersetzung heif3t
- die ,chose" als ,cause” bzw. das Ding als Bedmgwder Bedingtes (1984: 386).
-Wenn Dinge Dinge bleiben, kdnnen sie nur auf Dingeken. Um auf Personen zu
wirken, mussen sie ihre Sinnpotenz entdecken”, erusa weitesten Sinn ,logos” wer-
den (1984: 387). Deshalb muf3 der Adressat fur §emignet gemacht werden bzw. sich
als geeignet zum Sich-aignen erfahren kénnen. Daher die ethische Grundlage des
bachtinschen Denkens, der sein erstes Werk walinéiche, Architektur der Verant-
wortlichkeit“ nennen wollte (Todorov 1975: 22). Bain vertieft auf viele Weisen in al-
len Publikationen die fur ihn zentrale Idee, da& Hizeugung von Sinn evaluativ ist.
»Kunst und Literatur sind durchdrungen von chromigohen Werten unterschiedlichen
Grades und Umfangs. Jedes Motiv, jedes gesondesteevit eines Kunstwerks ist ein
solcher Wert" (1975: 192, 1984: 358, 388 u.0.). D&logische setzt personlich in Be-
ziehung und zwar den ganzen Menschen, ,der atmiggtiifus), sich bewegt, sieht,
haort, sich erinnert, liebt und versteht“. Das ergspende Werkefgon ist eine ,,Schop-
fung, die in sich einen Schoépfer enthalt* (1972)5

Das Dialogische entbirgt - und das heifl3t: machtEnergeia, zu einem Wirkangebot -
in vier chronotopischen Dimensionen:

1. Die Umwelt erscheint chronotopisch in ihrer Mi@mporalitat®. Im Jetzt zeigt sich
das naturliche Gewordensein und Werden - zu einerg,Bu einer Landschatft, zu ei-

23 Abduktion ist die die Grundlage jeglicher Entwighty. “[It] consists in examining a mass of
facts and in allowing these facts to suggest arthéo this way we gain new ideas; but there
is no force in the reasoning.” (CP 8:209) lhre Mmsetzung ist, dal’ “all the more active
functions of animals are adaptive characters cafedlto insure the continuance of the stock.
Can there be the slightest hesitation in sayingn tthat the human intellect is implanted in
man, either by creator or by a quasi-intentiontdatfof the struggle for existence, virtually in
order, and solely in order, to insure the contirmeanf mankind. [...] Man seems to himself to
have some glimmer of co-understanding with Godyitih Nature. The fact that he has been
able in some degree to predict how Nature will &mtformulate general “laws" to which
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nem Bach als Indikator (1984: 236, 244, 249) -, andh das soziale: Ein Dorf wird
lesbar als einst gut geplant (1984: 239). Wir habeeutschen mit der VorsilbBe-,
die im Grimm’schen Worterbuch drei Bande pragteleviWortbildungen, die das Ge-
wordene, Geformte, Gestaltete, Gewohnte, GeletatEracheinung eines dynamischen
Prinzips in Ruhe ausdriicken (s. Gesicht, Geho}. dtcdiesem Sinne ist das Gesicht
der Heldin inRashomordialogisch als Chronotopos erfahrbar gemacht.igs tiir den
Rauber Vergangenheit und Zukunft, was ihn so giend sehnsiichtig macht, daf3 die
Tragtdie beginnen mul3. lhr Flehen gegeniiber derm&e, sie anzusehen - was er
verweigert - zeigt komplementar, dal3 er sich derkli¢hkeit ihrer Qual nicht stellen
will. Er kénnte darin das Schicksal sehen.

2. Chronotopos nennt Bachtin auch die Verfestiggeg®hnheiten, welche mit kinstli-
chen Formen gegeben sind. In ihnen ahmt der Memsdfern prinzipiell die Natur
nach, als er die ,produktiv-kreativen Vermégen“veinkelt, so wie eine bestimmte Ma-
terie eine Matrix zur Hervorbringung werden kanasBeispiel bei Goethe ist das Am-
phitheater in Verona. Die natirliche ,,Anlage” eirégnges, der geeignet ist fiur das Zu-
schauen und Zuhéren, wird systematisch zur thésthan Organisationsform fir die
kollektive Selbstentfaltung einer Gemeinschaft @:9829). Ebenso sind Textgenres
gleichsam historische Lernangebote, die Welt nastitnmten chronotopischen Gestal-
ten zu sehen bzw. zu entdecken. Das erinnert midfdlig an &hnliche, tastende Ge-
danken zu den ,Einfachen Formen* bei Jolles (19Kk2).hatte am Beispiel des Films
auf Schelm, Narr und Tdlpel verwiesen, welche giggan unterschiedlichen Chronoto-
poi entsprechen (1989: 92 ff.). Die Form als dyrsmmiproduktive Zeichengestalt ist
daher ein ,impliziter Inhalt* (1984: 388). So ishiFilm die Erzahlung des Raubers als
"heldenhaftes” Abenteuer bereits die Entscheidnaggine bestimmte Sinnwelt zuzu-
lassen. Wirkliche Helden Uberschreiten die Schweller Chronotopoi und stellen sich
anderen Welten (Lotman 1972).

3. Ein Kinstler, der ein gegebenes Zeichensystemusd, dald er mit dem konkreten
Zeichen das Prinzip seiner Formung erfahrbar machtt es chronotopisch. ,Grundle-
gend chronotopisch ist die Sprache als SchatzkardereBilder. Chronotopisch ist die
innere Form des Wortes, d.h. jenes vermittelndekMat, mit dessen Hilfe die ur-
sprunglich raumlichen Bedeutungen auf zeitlichei®amgen ( im weitesten Sinne)
Ubertragen werden® (1989: 201). Hier zeigt sichobegrs klar, wie das Vorbewul3te
wirkt: “Metaphors we live by (Lakoff / Johnson 19@Bsind gleichzeitig Bildungen im
Raum, Bilder der Vorstellung und Sprachbilder, devéirkungen nicht mehr bewu(3t
und doch wirkméachtig, weil im Vorbewul3ten pragemtisDas Tor Rashomon birgt die
guten Geister in dem Sinne, als sich in ihm kulter@rinzipien eines kulturellen
Selbstentwurfes bergen. Das Lachen des RaubetsUarhebung, das Weinen Masa-
gos Verkriechen, das Schweigen ihres Mannes Uniegibaind die Wunschvorstel-

future events conform, seems to furnish inductix@opthat man really penetrates in some
measure the ideas that govern creation” (8.212).
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lung des Raubers die Hingabe einer ihn liebende.AKomplexe Gesten oder gar
Handlungen sind entfaltete Bilder (1989: 202).

Das im Film sogar in der Ubersetzung erhaltene ¢bédi als Auftrumpfen, das Weinen
als Verkriechen, das gewinschte Sich-Hingeben Stadseen der Sinngebung, die in
Sprache und Bild bewahrt werden (1989: 202).

4. Diese drei Dimensionen des Sich-Bergens derideRaum koénnen jeweils in sich
vielfaltig sein, in Auseinandersetzung stehen usahitl latent dia- oder polylogisch sein
wie es der Wald oder das GesichtReashomorzeigten. Chronotopoi sind Bilder, Bil-
dungen, Gebilde, die raumlich-sinnliche Erscheimm@ ihrer Bewegung und ihrem
Werden* erleben lassen:

Die Chronotopoi kdnnen sich einander anschlieRdteinander koexistieren, sich miteinander
verflechten, einander ablosen, vergleichend odettriastiv einander gegenlbergestellt sein
oder in komplizierten Wechselbeziehungen zueinemasidhen. [...] Der allgemeine Charak-

ter dieser Wechselbeziehungen ist ein dialogisdhrerder weit gefaRten Bedeutung dieses
Terminus).(1989: 202 f.)

In den genannten vier Formen des Chronotopos erlargestellten Welt, in den Form-
Gestalten, in den Sprach- und anderen Bildern des&¥ sowie in der Komposition -
gibt es jedoch den Dialog nicirt acty sondernin potentia Wirklich wird er erst im
Bezug zwischen der ,Welt des Autors, des interpretiden Kunstlers®* und ,der Welt
der Zuhorer und Leser“. Beide Welten sind ebenfeltisonotopisch (1989: 203, 205).
Wie konnen sie sich treffen? In der durch Kompositconkretisierten Formung des Er-
zahlereignisses, im Diskurs - friher sagte man: Bte dialogische Vorwegnahme des
Lesers bzw. Zuschauers, die im Werk niedergeldgidie dialogische Erstellung des
Autors, zu welcher der Text einladt, und der Ralleaohsel, den der Diskurs vorsehen
kann, machen die Begegnung tber Raum und Zeit oidlie kreative Praxis des Au-
tors als dauerhafter Selbstentwurf und die entfieredle Sympraxis des Adressaten bil-
den eine dynamische, wandelbare und dauerhaft@i€ntaung.

Ein Film ist ein bewegter Text aus Lichtbilder- uhanschrift. Dieser liegt zuerst einmal
fest. Es gibt ihn als Filmrolle oder Videoband. Me&issay hatte vor allem das eine Ziel:
Er wollte zeigen, dal? die Unege die Vefahren die Figuren die Anordnungendie
Kompositionenr oder wie die Bewegungsmetaphern sonst noch hefdgen - von Tex-
ten der einzigaVegsind, um dauerhaft und das heil3t: unabhéngig esrclkronologi-
schen Zeit ein Bewul3tsein in einer bestimmten Félizufihren, zu entfalten, zu ver-
wirklichen. DerFlul3 - das uralte Bild der Zeit - ruht raumlich ikorper, dem entspre-
chenden Bild vom Sein. Dieser ist - je hach Schweaiek Lage - im Raum latente Bewe-
gungspotenz. So wie diese ruhende Energie, diegpstDdieser Vorrat an Kraft - oder
wie Speichermetaphern noch heil3en - werden die chauéinhalte gesehen. Das Meta-
phernfeld hat seine Berechtigung, wenn man das iRighals zeitweise erstarrte Bewe-
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gung versteht. Die Schwierigkeit besteht daringdeélspekte - Zeit und Sein, Bewegung
und Depot, Energeia und Ergon - zusammenzusehemhbldie Einheit evident er-
scheint. Materialitat birgt mogliche vergangene rokliénftige Ereignisse. Erfillte Ge-
genwart ist latenter Verweis, ist Zumutung von Gedte, ist Aufforderung zur Aner-
kennung von Wirklichkeit, ist Ursache fir zeicheftdd@auer.
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