Ubergange und Ubersetzungen

Kire-tsuzuki als ,Schnitt-Kontinuum”
zwischen Kunst und Natur

Alberto Giacomelli

D ie Praxis des Ubersetzens ist mit dem Problem der
Bezichung zwischen , Eigenwelt“ und ,,Fremdwelt*
konfrontiert. Dabei stellt sich unter anderem die Frage: Kann die
asthetische und kiinstlerische Erfahrung Japans getreu in die westliche
tibersetzt werden? Was genau ist die Bedeutung des Begriffs ,Uber-
gang® (VY utsuri-watari) in der japanischen Asthetik und was ist
der Unterschied zwischen dieser Auffassung und der europiischen?
Das Ziel dieses Beitrags besteht darin, das Konzept des ,,Ubergangs“
im Lichte des Begriffes ,,Schnitt-Kontinuum® (Y)4L-2>0% kire-tsu-
zuki) zu interpretieren.

Die Aufgabe des Ubersetzers besteht, wie Walter Benjamin in
seinem Aufsatz aus dem Jahre 1921 zeigt, nicht einfach darin, wortge-
treu von einer Sprache in eine andere zu iibersetzen. Die Ubersetzung
muss cher die Komplementaritit der Sprachen ausdriicken und die

dabei entstehenden Unterschiede hervorheben: ,,Sie [Die Aufgabe des
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Ubersetzers] besteht darin, diejenige Intention auf die Sprache, in die
tibersetzt wird, zu finden, von der aus in ihr das Echo des Originals
erwecke wird“.! ,Die Ubersetzung aber sieht sich nicht [...] im innern
Bergwald der Sprache selbst®, so Benjamin, sie ,ruft [...] das Original
hinein, an denjenigen einzigen Ort hinein, wo jeweils das Echo in der
cigenen den Widerhall eines Werkes der fremden Sprache zu geben
vermag:? Eine Ubersetzung kann daher keine einfache Ubertragung
sein, sondern ist eine Ubergangspraxis, mit der ein Vergleich und eine
Infragestellung der eigenen Identitit verbunden ist. ,Ubersetzen®
bedeutet also, sich selbst zwischen ,,Eigenwelt® und ,,Fremdwelt® zu
stellen.

Der Untergang der Zeit des sakoku ($8[5, ,Land in Ketten®),? das
heift, der Zeit der japanischen Landesabschlieffung, stellt die Frage
nach der Méglichkeit eines echten Dialogs zwischen den Kulturen:
Ist es moglich, das Wesentliche zwischen den Sprachen zu teilen? Ist
es moglich, eine authentische Diskussion zwischen den Zivilisationen,
den Praktiken und den Lebensformen zu fithren? Wenn wir versuchen,
eine japanische Formel des esoterischen Buddhismus oder ein Haiku
in unsere Sprache zu tibersetzen, manifestiert sich ein irreduzibler und
fliichtig expressiver Uberschuss von Dichtung und Kunst, den Benja-
min als ,,das Unfafbare, Geheimnisvolle, ,Dichterische  definiert.*

Viele Studien betonen, dass das sogenannte sakoku nicht einer
historischen Phase der absoluten Isolation Japans entsprach. Vielmehr
habe Japan Auflenbezichungen gepflegt, die mit denen von China
und Korea im gleichen Zeitraum vergleichbar seien. Die aktuellen
Bilder der Grenze und der Schwelle konnen dann dazu beitragen, das

Thema des ,,chrgangs“ und der ,,Ubersctzung“ zwischen westlicher

1. BENJAMIN 1955, 16.

2. Ibid.

3. Dieser Ausdruck weist auf die Zeit der Autarkie und der nationalen Isolation der
japanischen Politik hin, die mit dem Erlass der Shogun Tokugawa Iemitsu im Jahr 1641
cingeleitet und vom amerikanischen Kommodore Matthew C. Perry beendet wurde.

4. BENJAMIN 1955, 9.
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Philosophie und japanischem Denken zu markieren.’ Wihrend das
griechische Substantiv wépag und das lateinische /imes eine Grenze
als Abgrenzungslinie bezeichnen, die einen Innenraum von einem
Auferen trennt, bezeichnet der Begriff der Schwelle nicht einfach eine
Grenze als Barriere, sondern vielmehr einen bestimmten Ort, der zwei
Bereiche verbindet und zugleich voneinander trennt. Das japanische
Denken und die westliche Philosophie stellen aus dieser Perspektive
keine schematisch entgegengesetzten Untersuchungsbereiche dar,
sondern irreduzibel plurale und dynamische Denkhorizonte, die nur
durch Austausch, Dialog und Bezichung einen Sinn bekommen.

»Ost* und ,West* sind keineswegs auf ,monolithische, eindeutige
und wechselseitig undurchlissige kulturelle Identititen” zu bezichen,*
sondern reprisentieren cher offene und in sich interkulturelle Rea-
litdten. Es kann gezeigt werden, dass jede Kultur nur als Interkultur
ent- und besteht, das heif3t, als stindig sich erneuerndes Ergebnis des
kulturellen Austauschs in jeder Phase ihrer Entstehung und Entwick-
lung. Eine Kultur ist niemals absolut gegeben und es wird niemals eine
vollkommen vordefinierte und autonome Kultur geben, vielmehr hat
sich jede Kultur immer schon durch komplexe Vermittlungen mit ver-
schiedenen Kulturen gebildet.”

Eine von banalen Orientalismen emanzipierte Konfrontation
muss daher auf schematische Kontraste und voreilige Verallgemeine-
rungen verzichten. Kultur bezieht sich aus dieser Perspektive immer
auf einen sich stets weiter differenzierenden ,,Unterschied“ und basiert
auf einer relationalen Identititsidee.

In Kants Schriften wird das geographische Element der Grenze
auf duflerst bedeutsame Weise philosophisch erklirt: Insbesondere
im Schlussteil des Werkes Prolegomena zu einer jeden kiinftigen Meta-
physik, die als Wissenschaft wird auftreten kinnen® mit dem Titel

5. Vgl. CACCIARTI 2016, 19, sowie CACCIARI 2000, 73—79.
6. CRISMA 2016, 198.

7. Vgl. AMSELLE 2001, 53.

8. KANT 1979, 173fF.
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»Beschluff von der Grenzbestimmung der reinen Vernunft“ (§ 57) steht
Kant vor dem Problem der Erkenntnis des ,,echten Nexus® zwischen
dem erkennbaren Phinomen und dem unerkennbaren Noumenon der
Vernunft, der ,,an der Grenze* zwischen den beiden steht.

Mit der Unterscheidung zwischen ,,Grenzen® und ,Schranken®
stellt Kant fest, dass es in allen Grenzen etwas Positives gibt (zum Bei-
spiel ist die Oberfliche die Grenze des Korperraums), wihrend die
Schranken im Gegenteil einfache Negationen enthalten.” Der von
Kant verwendete Begriff ,,Grenze® tibersetzt das lateinischen Wort zer-
minus; der Begriff ,,Schranke* hingegen ist eine Ubersetzung fiir /imes,
was ,,Barriere” bedeutet. Die Schranke begrenzt das Schliefen, wih-
rend die Grenze die offene Art des Horizonts umschreibt, die immer
uber sich selbst hinausgeht. Das philosophische Denken stellt sich
wauf den Rand“: Wenn wir in diesem Sinne unsere Aufmerksamkeit
vom Feld der Erkenntnistheorie auf das der Interkulturen verlagern, ist
es eine Frage des Verstindnisses, ob die zwischen Japan und der west-
lichen Welt bestehenden Grenzen uniiberwindbare Barrieren sind,
wie es das Noumenon fir die Phaenomena im Kant'schen Sinne von
»Schranke® ist, oder ob sich diese Grenzen nicht doch fiir den Uber-

gang 6ffnen.

D1E SCHWELLE ZWISCHEN DEN KULTUREN UND DAS
AUFBLUHEN DER SPRACHE

In einem Gesprich zwischen Heidegger und Tezuka Tomio
FIHEHE (1903-1983), einem japanischen Professor fiir deutsche Lite-
ratur an der Kaiserlichen Universitit Tokyo, das in dem Aufsatz Aus
einem Gesprach von der Sprache. Zwischen einem Japaner und einem
Fragenden dargestellt wird", hinterfragen der Fragende (Heidegger)

und der Japaner (Tezuka) die Méglichkeit, einen gemeinsamen Bedeu-

9.1bid., 175.
10. HEIDEGGER 1959, 79—146.
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tungshorizont zwischen Ost und West zu teilen. In diesem Dialog wird
Kuki Shtzo JUARJE % (1888-1941) erwihnt, der in den 1920er Jahren
ein Anhinger von Heidegger war. Professor Tezuka sagt dazu: ,,Galt
doch all seine Besinnung dem, was die Japaner Jk: nennen®, und Hei-
degger antwortet: ,Was dieses Wort sagt, konnte ich in den Gespri-
chen mit Kuki stets nur aus der Ferne ahnen“.!!

Die tiefgriindige Bedeutung des Begriffs /ki sowie das ,Wesen der
japanischen Kunst“'* schienen fiir Heidegger unerreichbar. Der Phi-
losoph wiederum bezweifelte die Moglichkeit, dass Kuki auf das west-
liche Seinsgefiihl zugreifen konnte. Ist es angemessen, auf Konzepte
zuriickzugreifen, die aus dem europaischen Denken und insbesondere
aus der griechischen Terminologie der Philosophie stammen, um das
Phinomen Jki zu verstechen? Wird die japanische Sprache jemals die
semantischen Bedeutungen der Begrifte Adyoq und 6 8v teilen? Und
umgekehrt, wird das europiische Denken jemals die tiefere Bedeutung
von Iki verstehen, die in einer ,anderen” Kultur verwurzelt ist?

In seinem grundlegenden Werk mit dem Titel ki 7o kozd (Die
Struktur von Iki) unterstreicht Kuki den besonderen ethnischen Cha-
rakter des Begriffs von ki (\°&), der fiir ihn cine typisch japanische
Lebensweise zum Ausdruck bringt.'® Traditionell driicke der Begriff
Iki dsthetische Vorstellungen aus der spiten Edo-Zeit aus: Eleganz,
Schick, Reiz, im Wesentlichen ein einem bestimmten Bildungsmilieu
eigener Lebens- und Kunststil, der oft mit dem Begriff des ,Kenners*
(38) verbunden wird, welcher als der Einzige gilt, der diesen Stil wiirdi-
gen und leben kann.'*

Die Ubersetzung dieses Begriff sowie der Ubergang zu seiner
Bedeutung und der damit verbundenen Lebenspraxis scheinen fir
Heidegger zunichst sehr schwierig zu sein: Er zweifelt daran, die Viel-

schichtigkeit des Zki-Ausdrucks verstehen zu konnen, und ebenso an

11. Ibid., 81.

12. Ibid., 81f.

13. Vgl. KUKI 1992.

14. OHASHI 2014, 196.
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der Méglichkeit eines Zugriffs auf den westlichen Seinssinn von Seiten
Kukis.

Vielleicht finden die ,,6stliche Welt“ Tezukas und die ,westliche
Welt“ Heideggers erst am Ende des langen und komplexen Dialogs
einen Punkt der Konvergenz. ,Soweit ich dem, was Sie sagen, zu fol-
gen vermag”, bestitigt Tezuka, ,ahne ich eine tiefverborgene Ver-
wandtschaft mit unserem Denken [...]“ ,Ihr Gestindnis®, antwortet
Heidegger, ,erregt mich in einer Weise, dafl ich ihrer nur dadurch Herr
werde, daf§ wir im Gesprich bleiben. Nur eine Frage kann ich nicht
auslassen. [...] Die nach dem Ort, an dem die von Thnen geahnte Ver-
wandtschaft ins Spiel kommt:"

Dieser Ort, verrit Tezuka nach langem Zogern, ist der japanische
Ausdruck Koto-ba (5%): ,ba nennt die Blitter, auch und zumal die
Bliitenblitter. Denken Sie an die Kirschbliite und an die Pflaumen-
bliite:'¢ Koto bedeutet wortlich ,sagen®, aber in einem tieferen Sinne
verflechtet es seine Bedeutung mit der von 7ki. Die Bedeutung von
Koto, die Heidegger und Tezuka teilen, ist daher diejenige von einem
»Ereignis der lichtenden Botschaft der Anmut®."” Es gibt daher eine
gemeinsame Sprache zwischen dem Fragenden und dem Japaner: Eine
Sprache, bei der es sich um ein urspriingliches Sagen handelt, welches
die Quelle ist, aus der bestimmte Idiome entstehen.

Es gibt fir Heidegger also einen gemeinsamen Raum zwischen
»Eigenwelt” und ,,Fremdwelt”, das heif3t, eine Sprache, die paradoxer-
weise vor-sprachlich ist, und die den Ubergang von einer bestimmten
Sprache zu einer anderen sowie die Kommunikation zwischen beiden
ermdglicht. Kozo und Sage stellen daher einen gemeinsamen Hinter-
grund zwischen Ost und West dar: Sie bedeuten ,erscheinen® und

»scheinen-lassen®, sie betonen die Notwendigkeit, der Sprache zu lau-

15. HEIDEGGER 1959, 129.
16. Ibid., 13 4.
17. Ibid., 135.
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schen. Aus der urspriinglichen Sprache wird die jeweilige Sprache wie

ein Blatt geboren bzw. sie erblitht wie ein Bliitenblatt.

GESTELL UND SHIZEN

Bevor wir einige Beispiele fiir den ,,Ubergang“ zwischen

Kunst und Natur im japanischen Kontext betrachten und einen Ver-
gleich mit der europdischen dsthetischen Erfahrung vorschlagen,
scheint es angebracht, einige Aspekte hervorzuheben, die die Beziehung
zwischen ,Natur® und , Technik“ in Europa und Japan auf unterschied-
liche Weise charakterisieren. Rolf Elberfeld weist im Nachwort zur ers-
ten deutschen Ausgabe des Buches Kire. Das Schone in Japan darauf
hin, dass Ryosuke Ohashi durch das Phinomen kire (Y)11, ,Schnitt®)
einige der grundlegenden philosophischen Fragen Heideggers auf-
greift: ,Wie steht es heute um den Zusammenhang von Natur, Mensch
und Technik? Wie kann der Mensch mit der Natur umgehen, in sie
eingreifen—ohne sie zu zerstéren—und sie dabei noch vertiefen?“!®
In Heideggers Reflexion reprisentiert die Technik ein ,Gestell,

das die Haltung des Menschen symbolisiert, der der Natur (¢do1c) sei-
nen Willen zur Macht auferlegt. Diese Herrschaft des Menschen iiber
die Natur bildet den Ausgangspunkt des Weges der Verschleierung des
Seins. In der deutschen Sprache bedeutet der Begriff ,,Gestell” etwas
Gebautes und Artifizielles: Zum Beispiel ein Brillengestell, ein Fahr-
radgestell oder das Gestell eines Handwerkers. Diese Alltagsbezeich-
nungen weisen im philosophischen Bereich darauf hin, dass die Tech-
nik als kiinstliche, konstruierte und erzeugte Struktur im Wesentlichen
mit der Natur kontrastiert. Die tote und kalte Struktur des Artefakts
ist daher der Antipode zur spontan wachsenden Natur (¢pvo1c), die das
Prinzip ihrer eigenen Genese und Bewegung, ihrer eigenen Geburt

und ihres eigenen Untergangs in sich selbst hat."”

18. OHASHI 2014, 192.
19. Vgl. Aristoteles, De Anima, 11, 412,27 a.
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In einer Sektion von Heideggers Nietzsche ist ausdriicklich von
der ,Herrschaft des Subjekts in der Neuzeit“ die Rede.? Heidegger
spricht vom Bediirfnis des Menschen, sich als eine die Welt beherr-
schende Figur zu behaupten. Dieser Wille zur Macht hat seine Wurzel
im sokratisch-platonischen Bediirfnis, eine Wissenschaft (¢motiun)
zu begriinden, somit das Reale mit Gewalt zu ergreifen und kiinstleri-
sches Schaffen durch die Stabilitit des technischen und wissenschaftli-
chen Wissens zu ersetzen. Als ,,Metaphysik der unbedingten Subjekti-
vitat des Willens zur Macht**' markiert die Philosophie Nietzsches fir
Heidegger die Erfiilllung des Nihilismus, das heifit, die vollige Verges-
senheit des Seins zugunsten der Weltherrschaft durch ein Subjeke, das
seinen Willen zur Macht als , Machenschaft“ ausiibt.

Die Geschichte der Vergessenheit des Seins ist daher auch die
Geschichte der Beziehung zwischen Dasein und Natur, und die ,, Tech-
nik“ reprisentiert genau die grundlegende Einstellung des Menschen
zur Natur. In Sein und Zeit (1927) interpretiert Heidegger einige
grundlegende aristotelische Konzepte, die die Bezichung zwischen
dem Menschen und den Dingen bestimmen. Laut Volpi versteht Hei-
degger den Schépfungsakt (moinatc) als ,aufdeckende, produktive,
manipulative Haltung, die gegentiber der Welt angenommen wird,
wenn der Zweck der Produktion von Werken verfolgt wird“.** Die
Technik (téxvn) stellt in diesem Zusammenhang die Art des Wissens
dar, das die moinoig zu ihrem Erfolg fihrt und das die Welt als ,,Zu-han-
denheit® erkennt.”® Der natiirliche Gegenstand wird daher als 0b-jec-
tum, das heifSt als res obstans, als ,das Entgegengeworfene® eines mani-
pulativen Subjekts verstanden.

Bei der Schaffung eines Kunstwerks produziert die moinoig jedoch
nicht einfach nur ein Objekt, sondern sie ist fiir Heidegger ein Ake, der
die Wahrheit ans Licht bringt. Van Goghs beriihmtes Gemilde Ein

20. HEIDEGGER 1961, 11, 141

21. Ibid., 199.

22. VOLPI 2002, 298.

23. HEIDEGGER 2006, 89-114; 129—32; 415—33.
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Paar Schube veranschaulicht diese Dynamik, denn was sich darin zeigt,
ist weder die alltagliche und banale Verwendbarkeit von Bauernschu-
hen noch deren erhabene Idealisierung: In diesem Bild wird das nutz-
bare Objekt in seiner Wahrheit hervorgehoben, die durch das Kunst-
werk offenbart und zum ,,Ereignis® wird. Das Wesen der Kunst besteht
danach fir Heidegger ,,in dem Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit des
Seienden®.?*

Die Sprache der Kunst nimmt daher einen Charakter an, der nicht
mehr instrumental, sondern er6ffnend ist: Heideggers ,,Kunstwerk“ ist
keine Form der Produktion, die sich im Gegensatz zur Natur befindet,
oder eine Handlung, die wie die moderne Technik die Welt beherr-
schen will, sondern das Kunstwerk unterhilt eine Symbiose, eine Har-
monie und einen symbolischen Austausch mit der Natur. Im Malen
von Bauernschuhen stellt van Gogh ihre ,Zuverlassigkeit® heraus.

Wihrend die Anwendung der Technik die Heiligkeit der Bezie-
hungen zwischen den Dingen und der Natur zerbricht, erscheint das
Kunstwerk—ob in Van Goghs Malerei oder in Holderlins Dichtung—
fur Heidegger als der Moglichkeit nach offenbarende und erlosende
Gegenbewegung, die an den Ursprung, die Wurzel erinnert, an eine
Art Erleuchtung, in der die Dinge in Anwesenheit der Gétter leuchten
und leben. Heidegger erkennt daher in der Kunst eine Alternative zur
Technik, die die ,diirftigere Zeit” pragt. In der heutigen Zeit wird die
Welt nach Heidegger zu einer Menge berechenbarer und beherrschba-
rer Objekte,” und die Geschichte der westlichen Metaphysik scheint
diejenige einer stetigen Zunahme der von ,,Gestellen® ausgehenden
Gewalt im Umgang mit und gegen die Natur zu sein. Obgleich Hei-
degger eine Art harmonische Kontinuitit zwischen dem Kunstwerk
und der natiirlichen Welt erkennt, wird diese Beziehung von ihm als
etwas verstanden, das im Verlauf der Geschichte der westlichen Meta-

physik gebrochen und vergessen wurde. Diese Kontinuitit muss wie-

24. HEIDEGGER 2003, 49.
25. Vgl. GURISATTI, 2010, 281.
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derhergestellt, neu zusammengestellt und wiedererlangt werden. Man
kann daher vielleicht sagen, dass die traditionelle japanische kiinstle-
rische Sensibilitit ein weniger ausgeprigtes Verstindnis fir den Dua-
lismus zwischen Technologie und Natur und fiir den kognitiven Dua-
lismus zwischen Subjekt und Objeke hat. Tatsichlich wurde das Wort
shizen (FI%X) in Japan erst in der Meiji-Zeit (1868-1912) verwendet,
um die Natur im modernen westlichen Sinne eines wissenschaftlich zu
untersuchenden Objekts zu bezeichnen.?® Die urspriingliche Bedeu-
tung des Begriffs stammt aus dem Chinesischen (zizan, jap. jinern) und
der Ausdruck kann mit ,,von selbst so“ oder ,das spontan Gegebene*
iibersetzt werden.”

Das Wort shizen wurde von Ausdriicken wie tenchi (KH#h), wort-
lich ,Himmel-Erde®, mitgeprigt und die Bedeutung von ,Natur® mit
Wortern daoistischer Herkunft wie banyi (Ji4)—,die zchntausend
Wesen“—oder banbutsu (Ji¥)—,die zehntausend Dinge“—ange-
geben. Zudem wurde das Wort shinrabanshi (#5715 )—,die zehn-
tausend Phinomene tippiger Wilder“—benutzt oder man sprach
von zoka (3E1L), ,schopferischer Wandel“.?® Diese letzte Bedeutung
des chinesisch-japanischen Wortes shizen bezieht sich jedoch nicht
auf die Vorstellung einer Geburt, wie sie in dem griechischen Pradi-
kat ¢bdw (erschaffen) enthalten ist. Sie bezieht sich auch nicht auf die
judisch-christliche (wie auch platonische) Vorstellung der Natur als
Schopfung eines Nicht-Gottlichen. In diesem Sinne kann die Natur
im Fernen Osten nicht einmal als Materie (§An)) oder als Rohstoft ver-
standen werden, der auf eine Form wartet.”” Die dem Ausdruck shi-
zen innewohnende Spontanitit (H shi/ji) bezieht sich cher auf einen
langewihrenden, sich selbst gestaltenden Fluss, der keinen gottlichen
Eingriff erfordert.

Der japanische Begriff der ,Natur®, der zumindest bis zur Mei-

26. Vgl. TORU 1983, iii—x.

27. FONGARO / GHILARDI 2005, 145.
28.1bid., 14 4.

29. Ibid., 151.
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ji-Ara niemals als trige Materie, sondern als ,Spontaneitit und Frei-
heit® gedacht wurde, stellt auch keine Kombination von Elementen
(Wasser, Feuer, Erde, Luft, Holz, Metall usw.) dar, aus denen er besteht.
Die Natur im japanischen Sinne vermeidet daher die westliche ,,tech-
nische Manipulation®, die darauf abzielt, die Welt mit der Materie zu
identifizieren, das heifit, mit einem zur Verfuigung stehenden Objekt.
Die japanische Kunst entwickelt sich dementsprechend aufgrund
ihren archaischen Formen weder in einer kontrastierenden Dialektik
noch rein imitativ in Bezug auf die Natur, sondern will eine eigentiim-
liche ,Natiirlichkeit* hervorbringen, die die Quintessenz der kiinst-
lerisch verklarten Natur darstellt. Diese Praxis kann mit dem japani-

schen Ausdruck £ire bezeichnet werden.

DICHTUNG UND KIRE-JT

Wihrend Heidegger von der Méglichkeit eines Uber-
gangs zwischen den Kulturen durch ein Gesprich von der Sprache aus-
geht, versteht Ohashi Rydsuke den Ubergang im Lichte des Begriffes
»Schnitt-Kontinuum® (84120 X kire-tsuzuki) im Bereich der Kunst.
Wie bei Kuki der Begriff des Z&i typisch japanisch zu sein scheint,
ebenso ist kire fiir Ohashi eine eigentiimlich japanische, ethische und
asthetische Erfahrung: Der ,,Begrift “ oder die ,,asthetische Kategorie*
von kire ist in erster Linie eine Praxis,” die sich in der eigentiimlichen
Aktion des ,Weg-schneidens® und des ,, Ab-trennens® ausdriickt. Diese
Praxis ist in dem Ausdruck kire-tsuzuki enthalten, wortlich: ,,schnei-
den und fortsetzen®, aber auch ,,Schnitt-Kontinuum®,

Wias heifit eigentlich ,,Schnitt-Kontinuum®? Es bedeutet, dass es

einen Ubergang (#0¥:) utsuri watari)*' zwischen Kunst und Natur

30. Die spezifische Tiatigkeit der kire-Praxis unterscheidet sich sowohl von der Sphire
der natiirlichen Spontaneitit als auch von der Sphire der einfachen Herstellung von Ge-
genstinden (pdiesis). Es handelt sich um eine dsthetische Erfahrung, die die Natur nicht
manipuliert und beschimt, sondern ihr tiefes Wesen durch die Kunst offenbart.

31. In seinem Buch Kire. Das Schine in Japan spricht Ohashi niemals explizit von usu-



264 | Uberginge und Ubersetzungen

gibt, einen Ubergang, der weder einfache Kontinuitit (1), noch
einfach diskontinuierlicher ,,Schnitt® (Y41 kire) ist. Der Ausdruck
»Schnitt-Kontinuum® zeigt eher an, dass es eine paradoxe Koexis-
tenz von Ubergang und Zisur gibt, die die japanische Auffassung von
Schénheit im héchsten Sinne des Wortes durchdringt. Diese Praxis
konkretisiert sich vor allem in der technischen Wirkung des ,,Schnitts*
auf die Natur, das heift, in dem kiinstlichen Eingriff in die Natur des
gegebenen Gegenstandes. Tatsichlich kann die Beziehung zwischen
oNatur® und , Technik®, die dem Ausdruck kire-tsuzuki innewohnt, als
verbindender Ubergang und als Ubersetzung betrachtet werden; das
Verhiltnis zwischen Natiirlichkeit und Gestaltungswille erlaubt uns
zudem auch zu priifen, inwieweit unser dsthetisches Gefiihl fiir eine
fremde kiinstlerische Erfahrung wie die japanische offen und durchlis-
sig sein kann.

Dieser Vergleich zwischen kiinstlerischen Praktiken kann anhand
von einigen Beispielen in Erwigung gezogen werden: Mit den Aus-
driicken kire und kire-tsuzuki wurde in der japanischen Dichtung
urspriinglich die Beziechung zwischen Bild und Wort bezeichnet.
Insbesondere in der Haiku-Komposition wurden einige Interpunkei-
onszeichen oder uniibersetzbare Worter verwendet, die eine Zisur in
den Versen der Dichtung, eine Art Umsturz, eine zeitliche Verande-
rung oder eine spirituelle Umwertung markieren. Die Praxis von kire
endet jedoch nicht mit diesem besonderen Sinn von ,,Loslésung®, von
einem ,Wort, das schneidet®, das heif$t, von einer abgeschnittenen
Silbe (VAL kire-ji), die die Bilder der Poesie abschneidet. Das kire als
»Schnitt-Kontinuum® driickt auch die Beziehung zwischen dem poeti-
schen Ereignis und dem Ubergang von Zeit und Natur aus.

Durch kire-ji Worter wie kamo (2°b), ya (%, W), kana (772, 5%),
keri (179), und 70 (b) wird die scheinbar banale Kontinuitit der Ereig-

nisse im tiglichen Zeitfluss ,abgeschnitten®: Der natiirliche Ubergang

7i watari. Wie in der Einleicung erwihnt, werden wir jedoch versuchen, die Ubereinstim-
mung zwischen diesem Begriff von und dem von kire-tsuzuki zu argumentieren.
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wird unterbrochen, aber nicht, um das Bild als statisch und ewig fest-
zuhalten, sondern um ein Naturphinomen durch Kunst einzigartig
und unwiederholbar zu machen.?

Der natiirliche Fluss der Zeit, bzw. ihr Ubergehen, erwirbt mit
dem ,,Schnitt® der poetischen Kunst einen neuen Charakter, der der
Natur nicht als ein totes und kaltes technisches Artefake gegeniiber-
steht, sondern die Natur in seiner Einfachheit, Spontaneitit und
Unmittelbarkeit erleuchtet und das Wesentliche in ihr zum Vorschein
bringt. Das kire-tsuzuki macht daher die urspriingliche, innere, intime
Natiirlichkeit gerade in der Kiinstlichkeit der Kunst sichtbar.

Zwei bekannte Haiku des berithmten japanischen Dichters der

Edo-Zeit, Matsuo Basho, driicken diese isthetische Praxis aus:

ke furuike ya Der alte Weiher:
WEROALe  kawazu tobikomu Ein Frosch springt hinein,
IKDOE mizu no oto das Geriusch des Wassers.*?

In diesem Haiku ist die fuinfte Silbe y2—was mit ,,ach!®, oder ,,oh!*
ibersetzt werden kann—das kire-ji, das Zeichen bzw. die Silbe, die
schneidet. Damit ist der Ort des alten Teiches ,abgeschnitten und
gleichzeitig mit dem Ereignis des springenden Frosches verbunden.
Dichtung bedeutet nichts anderes als das Trennen (VI L kiridashi)
eines einzigartigen Ereignisses von unzihligen anderen, das Ausschnei-
den (10 kiritori) desselben und seine Umwandlung in Sprache als
Pracht des Schnitt-Kontinuums. Wenn wir uns darauf beschrinkten,
zu schreiben: ,Ein Frosch springt in einen alten Teich, man hort ein
Gerdusch des Wassers®, wire dies der banale sprachliche Ausdruck
eines Ereignisses, das ebenso banal und kontinuierlich ist. Aber jedes
Ereignis, selbst das gewohnlichste, ist ein einzigartiges, unwiederhol-
bares Geschehen, das in dieser Welt nur einmal stattfindet. Die schein-

bare Kontinuitit alltaglicher Situationen verdeckt und verbirgt die

32. Vgl. OHASHI 2017, 21f.; GIACOMELLI 2017, 230; PASQUALOTTO 2002, 109f.
33. OHASHI 2017, 22.
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Einzigartigkeit und Unverwechselbarkeit jedes Ereignisses. Wenn wir
stattdessen das Ereignis ,abschneiden®, das heifit, mit einem kire-ji die
Kontinuitit des Ereignisses selbst unterbrechen, manifestiert sich ein
natiirliches und banales Phinomen unerwartet als etwas Einzigartiges
und Unwiederholbares. Und so wird eine gew6hnliche Situation zu
einem poetischen Bild: Die unmittelbare und unreflektierte Natiir-
lichkeit des Sprunges des Frosches in den Teich wird unterbrochen
und erhilt dadurch einen neuen Charakter: einen kiinstlerischen und
kiinstlichen Charakter, der sich aber nicht von der Natur abhebt, son-
dern die urspriingliche, innere, intime Natiirlichkeit sichtbar macht.
Die Zisur in ihrer Bezichung zum Fluss der Zeit erscheint auch in

einem anderen Haiku von Basho:

MO EED Karazake mo Der Dérrlachs,
2oL Kiyanoyasemo  wie auch der abgezehrte Kaya-Ménch

FEDW Kan no uchi —inmitten der bitteren Kilte.3*

Im vorliegenden Beispiel wird das kire-ji durch die Silbe 720 dar-
gestellt, die das Gedicht sowohl nach der fiinften als auch nach der
zwolften Silbe ,schneidet”. Die Silbe 720 unterbricht somit den linea-
ren Fluss der Komposition und trennt die drei verschiedenen ,Zeiten®,
die sich in diesem Gedicht finden—die Trockenheit des Lachses, die
Abgezehrtheit des Monches, und der Winterfrost. Gleichzeitig vereint
diese Silbe die ,,Zeiten® gerade durch dieses ,Schnitt-Kontinuum®.
Durch den poetischen Gebrauch der ,,abschneidenden Silbe® wird
der kontinuierliche Fluss der Zeit ,,abgeschnitten®, und gerade darin

driicke sich die urspriingliche Zeitlichkeit des natiirlichen Lebens aus.

DER SCHREIN UND DER UBERGANG DES GOTTLICHEN

Der Begriff des Ubergangs als Durchgang von einem

Zustand zu einem anderen ist im Zusammenhang mit der zeitlichen

34. OHASHI 2014, 68.
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Verginglichkeit und dem ,,Schnitt-Kontinuum® im Kontext der
Shinto-Architektur von besonderer Bedeutung.

Der Shintd-Schrein reprasentiert die archetypische Form der japa-
nischen Architektur. Die Form des Schreins teilt einige wesentliche
Elemente mit der Struktur des No-Theaters (fE, wortlich: ,, Talent,
»Konnen®). Um die Bithne des Theaters fliefit symbolisch das Was-
ser, bestehend aus einem weiflen Kiesbett, das die Grenze zwischen
dem Heiligen und dem Profanen durch die eigentiimliche Aktion
des kire-tsuzuki markiert. Der Kies ,schneidet” die Biihne aus, iso-
liert sie von der Alltagswelt und markiert sie als einen quasi heiligen
Ort: Der ,Schnitt® zwischen dem Heiligen und dem Profanen mar-
kiert jedoch nicht nur eine Zisur, einen Kontrast, sondern auch einen
Ubergang. Die Trennung zwischen den beiden Welten wird in der Tat
durch eine kleine Treppe vermittelt, die auf der Vorderseite der Bithne
in Richtung Kies abfillt, wodurch ein paradoxes Schnitt-Kontinuum
entsteht. Die Verwendung von Holz, Rinde, Stroh und Kies als Meta-
pher fiir Wasser, das die Bithne umgibt und vom tiglichen ,Dreck rei-
nigt, erinnert sofort an die strukturellen Elemente des traditionellen
Shinto-Schreins.

Die meisten Shintd Schreinen sind mit verginglichen Materialien
gebaut. Wie Ohashi bemerke: , Traditionell sind die Schreine nicht
tir die Ewigkeit gebaut, sondern werden, je nach lokaler Tradition,
alle paar Jahre oder Jahrzehnte abgerissen und daneben in gleicher
Form wie zuvor wieder aufgebaut. Die schlichte, reine Form (J24H)
der Gabiude bleibt dabei tiber Jahrhunderte hinweg erhalten®.?s Die
Verginglichkeit der Elemente und der periodische Wiederaufbau, der
eine erneuerte Reinheit symbolisiert, stehen der architektonischen
Konzeption den westlichen Kathedralen entgegen. Die Architektur
der westlichen Kathedrale zielt darauf ab, die Ewigkeit und Stabilitit
des Himmelreiches zu imitieren. Die Architektur des Shinto-Schreins

hingegen steht nicht im Gegensatz zum Strom des Werdens, sondern

35. Ibid., 28.
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begiinstigt die natiirliche transformative Dynamik der Zeit. Geht
es hier nicht darum, naiv und einseitig eine immanent strukturierte
japanische Architektur und eine transzendent strukturierte euro-
paische Architektur gegeneinander aufzustellen. Tatsichlich gibt es
auch innerhalb Japans Beispiele fiir ,transzendente® Architektur, die
die Sehnsucht nach dem Jenseits symbolisieren. Dies ist zum Beispiel
bei der Architektur der Phonix-Halle (BUE %) des Byodoin (“F-55Fx)
zu sehen, eines Tempels in Uji (5°15), in der Nihe von Kyoto, der als
Ausdruck einer ,,Kultur der Sehnsucht* (f&15 D 3C1L) definiert wer-
den kann.* Dieser 1053 erbaute Tempel ist durchdrungen von bud-
dhistischer Eschatologie und insbesondere von der Spiritualitit des
Amida-Glaubens. Diese Lehre, die sich u.a. durch das Werk Ojayoshi
(Uber die Wiedergeburt im ,, Reinen Land*) des Ménches Genshin {5
18 (942-1017) verbreitete, wies den Weg zum ,,Reinen Land“ (1)
des Buddha Amitabha (Jap.: Amida).

Die ,,immanente” religiose Architektur ist nicht nur charakeeris-
tisch fiir die japanische Shintd, sondern auch fiir den chinesischen
Daoismus. Im China der Ming-Dynastie (1368-16 4 4) gibt es Beispiele
sowohl fir Girten als auch fur religiose Gebiude, die den Geboten
von Daodejing (FEfE#%) entsprechen, wie dem des , Anpassens®, des
,Keinen-Widerstand-Leistens®, d.h. in Ubereinstimmung mit der
natiirlichen Konfiguration des Ortes handeln.”

Eine weitere Problematisierung des Ost-West-Architekturver-
gleichs kénnte das Beispiel des Borobudur Tempels in Java (778-858)
sein, der, obwohl aus Stein gebaut, einen Weg der ,immanenten®
Askese symbolisiert, der dem der Darstellung mandala in Vajrayana
Buddhismus in Tibet sehr dhnlich ist.?

Im shintoistischen Bereich, die architektonische Technik steht

nicht im Gegensatz zur Natur, sondern in einem diskontinuier-

36. Vgl. ibid., 47, s1.
37. Vgl. PAOLILLO 2015, 35.
38. Vgl. PASQUALOTTO 2007, 93-102.
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lich-kontinuierlichen Verhiltnis mit ihr. Die Konstruktion ,schnei-
det“ die unberiihrte Natur ab und versinkt doch in ihr und respektiert
ihre Verganglichkeit durch die Wahl der Materialien.

Derselbe heilige Ort (£%3;) ist kein ewiges ,Haus Gottes®,”” son-
dern ein Durchgangsraum, ein Durchgangsort fiir die kami (i), wie
die Beispiele des Yakurahime-Schreins (V& HFE#E ), des Omi-
wa-Schreins (K1), des Kamosu-Schreins (38 fiitt) oder der
berithmten Schreine von Ise (FF 2 ) und von Izumo (22 K*t)
zeigen. Das Heiligtum hat daher nicht den Zweck, einen Raum auf
Erden zu errichten, der auf das Paradies anspielt, sondern eher den
Ubergang zwischen den Welten zu begiinstigen und die Menschen
durch Gebet und Tanz in Kontakt mit den flieflenden Kriften der
Natur in Gestalt der kami zu bringen.

Die Behausung der Gottlichkeit (3')3 1) bevorzugt daher die
Fliefahigkeit, die sich auf den Fluss des Wassers bezieht. Wasser ist in
der Tat oft in der Nihe der Schreine vorhanden, um die Besucher vom
Schmutz des Alltags zu reinigen.

Die Kurzlebigkeit der Shinto-Architektur ist mit der zeitlichen
Konzeption der buddhistischen Unbestindigkeit, das heifit mit mujo
(M, Skrt. anitya) verwoben.® Diese Unbestindigkeit ist wiede-
rum der westlichen Vorstellung von einer Bestindigkeit des ,Hauses
Gottes” als Nachahmung des gottlichen Reiches auf Erden entgegen-
gesetzt. Die Shinto-Spiritualitit grindet sich auf eine Dynamik der
Harmonisierung, der Partizipation und des ,,Schnitt-Kontinuums*
gegeniiber der Natur und auf dem Fluss der Zeit, wihrend die christ-
liche Architektur, insbesondere die gotische Kathedrale, sich auf eine
metaphysische Vision griindet, die in der Natur den Bereich des Irr-
tums zu erkennen glaubt. Die Kathedrale feiert daher nicht die Natur
als zentralen Ort der Anbetung, sondern hat das Ziel, die Menschen

jenseits der Verginglichkeit der sinnlichen Welt zur wahren Rea-

39. OHASHI 2014, 105.
40. PASQUALOTTO 2002, 37-73.
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litit der Transzendenz zu erheben. In der Kathedrale gibt es daher
fiir Ohashi kein ,,Schnitt-Kontinuum® (kire-tsuzuki) mit der Natur,
sondern sie ist Ausdruck des Willens zum Aufstieg ins Jenseits. Die-
ser Wille driicke sich in den gotischen Fenstern aus, die das Licht des
Himmels als gottliche Quelle willkommen heifien.

Die Kathedralen von Saint-Denis, Reims und Rouen, die Kathed-
ralen von Koln und Ulm werden von einem himmlischen und jenseiti-
gen Licht beleuchtet, das lux dei und lumen gratiae ist und sich von der
Natur abgewendet hat.

Das Verhiltnis von Ubergang und Austausch, das die Shinté-Ar-
chitektur mit der Natur und mit der Géttlichkeit unterhilt, verbin-
det auch den Ahnenpol der japanischen Spiritualitit mit der archi-
tektonischen Sensibilitit von gegenwirtigen Kunstschaffenden wie
Tadao Ando, der in seinem in den frithen neunziger Jahren in Kyoto
errichteten Gebaude namens ,, Time’s“ die konzeptionelle Arbeitsweise
von kire-tsuzuki in einer zeitgenossischen Tonart meisterhaft wieder-
aufnimmt. Die Verwendung von Baustoffen wie Glas und Zement
bewirkt in der Tat nicht eine Abkehr von der Natur durch eine ,kalte”
technisch-kiinstliche Produktion. Im Inneren des Gebiudes beher-
bergen die Betonblocke der Fassade die Gewisser des Takase-Flusses,
die in die architektonische Struktur geleitet werden, wodurch diese
innen ,hohl“ wird. Der Takase-Fluss, der die Natur darstellt, wird
daher von der architektonischen Struktur des Gebidudes ,,begrifst*
und ,geschnitten®. Der scheinbar massive Betonkorper des Gebdudes
driickt also ein Schnitt-Kontinuum mit der Natur aus, die es innen

mittels einer Flissigkeitsliicke durchdringt.

IKEBANA UND STILLLEBEN

Ein weiteres bedeutendes Beispiel, das die Beziehung zwi-
schen Ubergang und kire-tsuzuki hervorhebt, betrifft die dsthetische
Praxis des Ikebana (4£(34E). Das Bild der Blume erinnert in beson-
derer Weise an die Beziehung zwischen Natur und Zeit in Japan, da
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im chinesischen Schriftzeichen fiir ,,Blume® ({£) auch das Zeichen
fiir ,, Transformation® (L) enthalten ist. Wie Ohashi betont, ist der
,Schnitt” im Ikebana nicht nur das Abschneiden der Blume von ihrer
natiirlichen Lebensgrundlage oder die Entwurzelung der Blume aus
dem Leben, sondern ein ,Wiederbeleben der Blume®, gerade dadurch,
dass sie von der unmittelbaren Natur getrennt wird.* In der Verging-
lichkeit der Blume driicke sich die Fragilitat und Wechselhaftigkeit des
Werdens aus.

Gerade im Verblassen, im Abschneiden der Blume, wird die natiir-
liche Form in die kiinstlerische verklirt, sodass ein dynamischer Uber-
gang zwischen Leben und Tod stattfindet. Die fluide Dynamik mani-
festiert sich dann im Schneiden der Blume als ,,Schnitt-Kontinuum®
von Leben und Tod (4:3E shaji), das nicht durch die Suche nach einer
beruhigenden Stabilitit jenseits der Zeit zu einem Ende gebracht wer-
den kann.

Gerade im Zusammenhang mit der Erfahrung des Todes muss der
Unterschied zwischen Ikebana und der westlichen Blumenkomposi-
tion erkannt werden. In Europa entwickelt sich die dekorative Blumen-
komposition ab dem 16. Jahrhundert vor allem mit der Absicht, die
Verginglichkeit und Sterblichkeit allen Lebens in einem warnenden
oder negativen Sinne auszudriicken. Die Verbindung zwischen euro-
paischer Blumenkomposition und Stillleben, die in der Malerei mit
symbolischen Elementen auf die Themen der vanitas und des memento
mori anspielt, erscheint daher deutlich. Die Schidel, die verbrauchten
Kerzen, die verrotteten Friichte und die herabfallenden Bliitenblitter
sind allesamt Symbole einer Ara, die die stindige Gegenwart des Todes
und die Eitelkeit der irdischen Dinge wahrnimmt. Die Blume selbst
ist eine Warnung an den verginglichen Zustand der Existenz. Durch
die Kunst erinnert uns das Stillleben der Barockmalerei immer wieder
daran, dass wir sterblich sind, aber es spielt auch auf die Ewigkeit an.

In Europa ist die Verginglichkeit der ,,Blume® und damit des Lebens

41. Vgl. OHASHI 2014, 69f.
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immer auf die Welt ,,jenseits“ bezogen, wihrend die irdische Welt
,»negativ* als bloRer Moment des Ubergangs und des Leidens verstan-
den wird.

Es ist bezeichnend, dass die Malerei des Stilllebens im Barock des
17. Jahrhunderts ihr Maximum erreichte, das heifdt in einer Zeit, die
von einem Gefiihl der Unsicherheit der Existenz und von der Perma-
nenz des Vergehens der Zeit gekennzeichnet ist. In gleicher Weise erin-
nert der Barock an das mittelalterliche Thema der Kritik der vergingli-
chen Natur weltlicher Giiter.

Wihrend Ikebana wértlich ,,die Blume zum Leben erwecken®
bedeutet, lidt uns das Stillleben dazu ein, unser irdisches Leben als
bloen Ubergang zum ewigen Leben zu betrachten. Das japanische
Blumenstecken hat jedoch nicht die Intention, die Verginglichkeit
(vanitas) der in einigen Tagen verwelkenden Blume zu thematisieren.®
Das Ziel der Blumenkunst (¥#38 kado) ist es, die ,,Blumenheit“ bzw.
den Charakter der Blume, der sich mit dem ,,Selbst“ des Blumenmeis-
ters oder der Blumenmeisterin deckt, in reiner Form hervorzuheben.
Das bedeutet, dass der Kiinstler sich und seine Subjektivitit nicht
durch Ikebana ausdriickt, sondern dass er eins wird mit der floralen
Komposition und mit der Natiirlichkeit der Blume verschmilzt.

Es ist in diesem Zusammenhang nicht moglich, die vergleichende
Analyse zu einem Ende zu bringen, denn es handelt sich hierbei um
cine offene interkulturelle Frage. Es gilt festzustellen, ob die Unter-
schiede zwischen ,,Eigenwelt® und ,,Fremdwelt®, die oben hervorgeho-
ben wurden, eine absolute Unmdglichkeit der Kommunikation zwi-
schen unterschiedlichem dsthetischem Empfindungsweisen bedeuten,
oder ob zwischen Ost und West ein eigentlicher Ubergang iiber ein

»Schnitt-Kontinuum® méglich ist.

42.Vgl. ibid., 177.
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SHOJ1 (LEBEN UND TOD) UND MALEREI

Nachdem einige typisch japanische Beispiele fur kire-su-
zuki beschrieben wurden, scheint es wichtig zu sein, nach einer Még-
lichkeit der Ubersetzung und einer Ubergingigkeit dieses Konzepts
in den Westen zu fragen. Ohashi schligt dazu einen Vergleich der
Darstellungen von Oiran (f£/&) von Van Gogh und Takahashi Yuichi
EEH— (1828—94) vor.®

e )

Fig. 1: Vincent Van Gogh Fig. 2: Takahashi Yuichi
“Courtesan (after Eisen)” (1887) “Oiran” ({Eii) (1872)

Das Thema der beiden Gemiilde ist im Grunde dasselbe: die Darstel-
lung der Haare von Geisha und der Haarnadeln (%), die verwendet
werden, um sie zu fixieren. Was die beiden Bilder jedoch zeigen, ist
grundlegend verschieden und zeigt zwei unterschiedliche Arten des
Verstindnisses der ,Moderne®. Angeregt durch die Farben und die
Komposition der Farbholzschnittkunst des Ukiyo-e (##1l:4%), briche
Van Gogh mit den Reprisentationen und traditionellen Formen der

westlichen Portritmalerei und insbesondere des Impressionismus und

43.Ibid., 132f.
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erlangt seinen eigenen Stil. Innerhalb der impressionistischen Malerei
ist jedoch bereits ein entscheidender Wendepunke in der Konzeption
der Metaphysik des Lichts im Gange, in welcher dieses nicht mehr die
Quelle des Gottlichen darstellt. Vielmehr drickt Van Gogh auf der
Leinwand den unmittelbaren Eindruck aus, den das Objekt in der
natiirlichen Welt erzeugt. Dieses ,immanente® Licht ohne Bezichun-
gen zur Transzendenz verbirgt den beunruhigenden Schatten radika-
ler Endlichkeit und spielt gleichzeitig auf diesen Schatten an, und lisst
zudem die auf den Tod Gottes folgende Leere des Nihilismus vermu-
ten.

Wir kénnen sagen, dass sich in Van Goghs Malerei ein kire-su-
zuki zwischen Licht und Dunkelheit ausdriickt, ebenso wie das
Schnitt-Kontinuum zwischen ,Leben und Tod“ (4:%E shgji). In
impressionistischen Gemalden bezieht sich Licht auf einen ihm ent-
gegengesetzten dunklen Pol, wie in dem Gemilde Kirschbliiten (F414),
das urspriinglich Hasegawa Tohaku 44115510 (1539-1610) zuge-
schrieben wurde, tatsichlich jedoch das Werk seines Sohnes Kyazo A
# (1568-1593) ist.

Fig. 3: Hasegawa Kyuzo “Cherry tree” (#4121 (ca. 1592)

Esist ein Gemilde auf goldenem Grund, das auf Schiebetiiren der Gat-
tung Shohekiga (Zeichnungen auf Trennwinden) angefertigt wurde.
Das Motiv der ,,Kirschbliiten erinnert an den Frithling und kann
als Beispiel fir die Bezichung zwischen natiirlicher Schonheit und
kire verstanden werden. Der riesige Baumstamm auf der linken Seite
erhebt sich imposant nach oben und iiberstrémt die Schiebetiir, das
heiflt, er ist auf abrupte Weise ,,scharf getrennt und ausgeschnitten®.
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Die diinnen Aste auf beiden Seiten des Stammes hingen nach unten.
Der Maler ,,schneidet” die tberfliissigen Teile ab und zeigt nur die
wichtigen. Es muss jedoch betont werden, dass die unzahligen Bliiten,
die am Kirschbaum bliihen, keinen klar bestimmten dekorativen Wert
haben, der mit der Frihlingspracht zusammenhingt. Die Schénheit
der Blumen hilt eine dunkle und verderbliche Seite verborgen.

Obwohl der Tod in Japan allgemein als ein neutrales Naturphi-
nomen anders als die westliche Trauer verstanden wird, ist es oft mog-
lich, im kiinstlerischen Bereich, eine subtile Traurigkeit, einen ,,Schat-
ten“ (%57) einzufangen, wie im Fall des Gemildes Kirschbliiten: ,Ihr
auflerst prichtiges Aussehen bringt eine Verdiisterung; es ist, als ob
der vollen Bliite des Lebens auch schon sein Niedergang vage durch-
scheint®.

In der Bliite des Lebens ist der Tod irgendwie schon vorhanden.
Dieses Vorhandensein des Todes wird auch symbolisch durch die Tat-
sache bekriftigt, dass die Biume auf einem goldenen Hintergrund
gemalt sind, was eine ungewohnliche Farbe ist—tatsichlich ist es nicht
wirklich eine Farbe—sondern eher eine Konzentration von ,,Glanz®.
Dieser Glanz des Goldes symbolisiert einerseits die Autoritit, den
Reichtum und die Macht der Welt, andererseits ist es eine Pracht,
die auch die Welt der Gétter und des Buddha schmiicke. Zwar bringt
Gold die Herrlichkeit dieser Welt zum Ausdruck bringt, es spiegelt
aber auch die Macht und die Pracht einer jenseitigen Welt wider. Diese
Doppelvision das heifdt, die gegenseitige Durchdringung der Geistes-
zustinde der realen und der jenseitigen Welt, wird zusitzlich dadurch
unterstrichen, dass das Gemilde vom Shogun Toyotomi Hideyoshi &
Fi75 % (1536—98) fiir den Familientempel in Auftrag gegeben wurde,
der seinen geliebten verstorbenen Sohn schiitzte.

Ebenso wie fiir Kyuzo stellt der Abgrund des Todes auch fiir Van
Gogh kein dem Licht blof§ entgegengesetztes Element dar, sodass auch

sein Werk die Dynamik des kire-tsuzuki enthilt, die in diesem Sinne die

44.1bid., 87.
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Grenzen der japanischen ,Eigenwelt” tiberschreitet. Das Schnitt-Kon-
tinuum scheint sich somit in der Osmose zwischen Licht und Dunkel-
heit der Leinwinde des niederlindischen Malers zu manifestieren, in
der das helle Gelb der sonnigen Weizenfelder von einer dunklen Qual
durchdrungen ist, so wie sich in dem Ausdruck shdji die wechselseitige
Durchdringung von Leben und Tod zeigt. Van Goghs Faszination fiir
die japanische Ukiyo-e Kunst und die daraus resultierenden chroma-
tischen Experimente, die im Portrit der Ozran erkennbar sind, haben
daher eine fruchtbare Hybridisierung und einen Ubergang zwischen
Sstlicher und westlicher Asthetik moglich gemacht, wenn nicht sogar
cine Erweiterung des Begriffs von kire-tsuzuki tiber die Grenzen Japans
hinaus. Auf der anderen Seite scheint Takahashis Malerei kein Bei-
spiel fiir die gegenseitige Begegnung zwischen den Kulturen zu sein,
sondern cher eine einseitige Nachahmung des westlichen ,,Realismus®,
ein Versuch des Kiinstlers, die europaische Moderne zu tibernehmen.
Takahashis Kurtisane mit ihren hohlen Wangen, dem scharfen Mund
und den von subtilen Schmerzen gezeichneten Augen ist ein rein foto-
grafisches Portrit. Dieses Bemithen um schlichte Konkretheit neut-
ralisiert die Moglichkeit des Ausdrucks von kire. Die Darstellung der
Oiran in ihrer hyperrealen Unmittelbarkeit bedeutet, das bildliche
Subjekt auf die reine Natur zu reduzieren, und daher die Kunst nicht
erblithen zu lassen. Nachahmung erlaubt es der Natur nicht, durch

einen ,Schnitt® hindurch einen neuen Charakter zu erobern.

DIE ,,IMPRAGNIERUNG DURCH PARFUM“
KIRE UND KUNJU

Die dsthetische Erfahrung der ,,Impriagnierung durch Par-
fum® (FE# kunji)® ist von grofem Interesse, weil sie klarstellt, dass
»Schonheit” nicht auf das Sichtbare beschrinke ist (Malerei, Archi-

tektur, Blumenschmuck usw.). Es gibt ,,schone Klinge* im Hoéren,

45. CORNU, 2003, 726 f.
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»schéne Aromen® im Geschmack (auf Japanisch wird von einem
Geschmack gesprochen, der ,,schén® ist, 25P%), die ,Weichheit” im
Griff und ,késtliche Aromen® im Geruch. Jeder Sinn ermoglicht
asthetische Empfindungen. Diese Gefiihle unterscheiden sich je nach
Land, Alter oder Individuum, aber in dem Moment, in dem sie eine
Form (J% katachi oder B! kata) als kiinstlerische Ausdrucksform erhal-
ten, besitzen sie ein gemeinsames universelles Merkmal, das es ihnen
ermoglicht, kulturelle Unterschiede zu tiberwinden, sich zu iiberset-
zen und interkulturelle Uberginge herzustellen. Im Sinne Kants wird
Schonheit durch einen ,gesunden Menschenverstand® empfangen.
Im italienischen Vorwort zu seinem Buch Kire,* stellt Ohashi das
Thema kire-tsuzuki als ,Schnitt-Kontinuum® in einen Zusammen-
hang mit dem Thema der ,,Imprignierung durch Parfim®. Die beiden
Ausdriicke haben aus Sicht der konzeptuellen Geschichte keine Bezie-
hung zueinander. Auferdem hatte die ,Imprignierung durch Parfim®
urspriinglich auch keine Bezichung zur Asthetik. Es ist in der Tat ein
traditionelles Konzept des Mahayana-Buddhismus, in dessen Mittel-
punke die Idee der ,Leere steht (22, Skrt. Sinyata).

Die ,Imprignierung durch Parfiim® stellt urspriinglich eine Meta-
pher dar, um auf verstindliche Weise die komplexe Vorstellung der
»Leere® zu erklaren. Die ,Imprignierung durch Parfum® bezieht sich
tatsichlich auf ein prizises Phinomen: Wenn ein bestimmtes Par-
fum auf ein neues Kleidungsstiick aufgetragen wird, das noch keinen
Geruch aufweist, wird dieses Parfiim zum Geruch dieses bestimmten
Kleidungsstiicks. In buddhistischer Hinsicht gibt es urspriinglich kei-
nen ,,Geruch, alles ist ,leer” ($iznyata). Das Bewusstsein fiir diese Leere
ist jedoch nur in der Perspektive des ,,Erwachens® (159) méglich. Fir
die gewohnlichen Menschen ist die reale Welt stattdessen eine Welt der
Leidenschaften (1%, Skrt. £/esa) und der Illusionen (#%). Leiden-
schaften und Illusionen verdecken die transparente ,Leere®, zhnlich wie

ein bestimmter Geruch ein ,leeres” Kleidungsstiick (das geruchlos ist)

46. OHASHI 2017,19-23.
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durchdringt, oder ein Nebel den klaren Himmel verwischt. Das Herz
bzw. der Geist (:L+ kokoro) ist urspriinglich eine ,Leere” (%2 £z, was in
der Lesung sora auch ,Himmel“ bedeutet), hell und klar, jedoch ent-
stehen stets irgendwo Leidenschaften und Illusionen, und gerade weil
wir nicht wissen, woher sie kommen, verwendet die buddhistische Ter-
minologie dafiir den Begriff der ,,Ignoranz®, (#], Skrt. avidya). Die
Leidenschaften und Illusionen, die aus Unwissenheit entstehen, ver-
dunkeln die offene Welt der Leere und doch werden im Zen-Buddhis-
mus die Illusion und die Leere als wechselseitige Durchdringung oder
sogar paradoxe Identitit verstanden. In den buddhistischen Schriften
wird der Ausdruck zenps kunji (4215538 ) verwendet.”” Das heifit:
Der Zustand des Herzens bzw. des Geistes, voller Illusionen und Irrtii-
mer, impragniert die Welt, die zur Welt der Leidenschaften wird. Aber
die wirkliche Welt, in der wir leben, besteht nicht nur aus Illusionen
und bésen Leidenschaften. Es gibt auch Freude und angenehme und
schone Situationen. Es sollte also nicht iiberraschen, dass es auch im
positiven dsthetischen Sinne eine ,,Imprignierung durch Parfum® gibt.

Im Japan der Heian-Zeit (794-1185) parfiimierten die Hoflinge
die Riume mit ,,Riucherstibchen oder aromatischen Essenzen® (%%
3<).®® Die Ubertragung eines guten Parfiims auf ein Kleidungsstiick
driickte sich in dem poetischen (und im Japanischen sehr melodidsen)
Begriff des utsuriga (1407, ,ibergehender Duft) aus, der sich auf den
Ausdruck ,Ubergang® (F80)#:Y) utsuri watari) beziehen lisst. Dariiber
hinaus war ein Spiel namens k9do (7738, ,Weg des Parfiims®) in Mode,
das die Hoflinge faszinierte und das darin bestand, verschiedene Arten
duftender Hélzer zu erraten: ein Spiel, das bis heute praktiziert wird.
In der japanischen Poesie war ein Lieblingsthema das ,,Pflaumen-Par-

fum"“. Der Plaumenduft, der sich in einer dunklen Nacht, in der nichts

47. Der japanische Ausdruck 4unjiz wird auch als Ubersetzung fiir Skrt. visand ver-
wendet (LUSTHAUS 2002, 472—473). Er bedeutet nicht immer eine rein negative Bestim-
mung durch Illusionen, sondern kann auch eine positive Bedeutung im Sinne einer Hab-
itualisierung hin zur Erleuchtung annehmen.

48. OHASHI 2017, 21.
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zu schen ist, fast unmerklich ausbreitet, gilt in der traditionellen japa-
nischen Kultur als hervorragendes asthetisches Phinomen.

Bei der Beschreibung des Zki-Phinomens bezieht sich Kuki Shazo
auf Bergson, der von einem ,,Duft von Rosen® spricht, der keine
abstrakte und unverinderliche Realitit ist, sondern sich mit dem
Geschmackswechsel indert, ihnlich wie Ikz, das nicht rein abstrakt
in formalen Begriffen gefasst werden kann.* Die ,,Ubertragung eines
guten Geruchs® bezieht sich auf die Z&i-Verfeinerung, wenn sie mit dem
sauren Sanmi-Geschmack (BR¥X) von eingelegten Pflaumen (umeboshi)
in Kisen-Tee verbunden ist, auf halbem Weg zwischen dem bitteren shi-
bumi (%) und dem siien amami (H4). Wie Ohashi hervorhebr,
scheint diese Asthetik der »Imprignierung durch Parfum® auf den ers-
ten Blick keinen Zusammenhang mit der Asthetik von 4ire zu haben.”

In der Tat scheint sogar das genaue Gegenteil zuzutreffen, denn
die Ubertragung eines Parfiims scheint mehr das Gefiihl einer reinen
~Kontinuitit“ (3#5¢) zu haben, als dasjenige der Unterbrechung eines
»Schnitts® (kire). Die dsthetische Erfahrung eines guten Parfums, das
sich ausbreitet und uns erreicht, ist jedem bekannt. Aber in einer sol-
chen Erfahrung ist auch diejenige der ,flicchtigen Zeit® (& haka-
nasa) enthalten ob wir es merken oder nicht: Wie Kuki und Bergson
bemerken, ist ein guter Geruch nicht ewig und unverinderlich. Diese
Unbestindigkeit (die sich auf den buddhistischen Begriff der anitya
bezicht) betrifft nicht nur die voriibergehende Natur des personlichen
Geschmacks, sondern auch die Tatsache, dass ein gutes Parfiim zu
einem bestimmten Zeitpunkt wahrnehmbar ist, aber bald verschwin-
den wird. Und gerade diese Verginglichkeit macht den Sinn unseres
eigenen Lebens verstandlich. Die dsthetische Erfahrung der ,Impra-
gnierung durch Parfiim® ist einzigartig und nicht wiederholbar und
hingt somit mit der Erfahrung von shdji als Schnitt-Kontinuum zwi-

schen Leben und Tod zusammen.

49. KUKI1 1992, 49. Vgl. BERGSON 2002, 8s.
so. Vgl. OHAsHI 2017, 21.
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In Japan wurde den Menschen diese Unbestindigkeit und Diskon-
tinuitit des Lebens auf literarischer und gedanklicher Ebene wihrend
der Kamakura- und Muromachi-Zeitalter (zwischen dem 12. und 16.
Jahrhundert) bewusst. Viele Gelehrte stellen fest, dass vor dem Hin-
tergrund dieses Bewusstseinsprozesses der wachsende Einfluss des
Buddhismus der Kamakura-Zeit, insbesondere des Zen, zu verstehen
ist. Die im Heian-Zeitalter entwickelte Asthetik der »lmprignierung
durch Parfiim“ wurde bald als ,Weg“ im ,Weg des Parfiims* (% &
kodo) des Muromachi-Zeitalters internalisiert, und spiter Teil des Tee-
weges (418 sado) und Ausdruck des Buddha-Weges (L8 butsudo).

Ein besonders schones Gedicht aus der Heian-Zeit von Ki no
Tomonori AL & HI (2850-2904) fasst diese dsthetische Erfahrung von
Parfiim zusammen, in der die Ausdriicke utsuriga und utsuri watari

miteinander verwoben sind:

BADL] i Semi no ha no

B YPE IES yoru no koromo wa
ITIIhE usukeredo
BEHEID utsurika kokumo
[ EION AV Y R nioi nuru kana
Von dem Nachtgewand,

das Thr mir liehet, trotz
seines diinnen Stoffes
bleibt der Duft, von dem es durchdrungen,

mir als Erinnerung noch erhalten...>!
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