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Distanz, Aura,

Differenz

~Zwischenrdume” der japanischen Kultur

Ingrid Fritsch

Die japanische Kultur wirkt in vielem
auf uns fremd und nicht nachvollzieh-
bar. Zwischenmenschliche Distanz und
Geringschétzung des Individuellen be-
fremden uns; und die Vorliebe fiir das
Gebrochene, die Absage an die geschlos-
sene Form in der Kunst scheinen uns
nicht nachvollziehbar. Anhand des japa-
nischen Begriffs des ,,ma* fiihrt Ingrid
Fritschs behutsamer Essay durch die
WLwischenrdume” der japanischen
Kultur.

Im Deutschen kann man sich dem Wort
+ma“ durch Begriffe sowohl der raumli-
chen als auch der zeitlichen Kategorie
anndhern. Je nach Kontext ist ma der
Zwischenraum, die Zwischenzeit (also
das Intervall), die Pause, die Distanz
oder der Abstand, die Differenz. Dieses
raumzeitliche Konzept dient zur Er-
Zeugung einer spezifischen ,Aura” in
allen traditionellen Kiinsten Japans und
gehort auch im Alltagsleben zu den
typischen Merkmalen der japanischen
Kultur. Das Schriftzeichen ma (auch
kan, ken, aida oder awai gelesen) zeigt
ein Tor, in dem die Sonne oder der Mond

steht. Das Tor umschlieft gleichsam das
Bild der Sonne beziehungsweise des
Mondes. Der lichtdurchflutete Raum
zwischen den Zeichenelementen ist der
eigentliche Inhalt.

Die folgende Betrachtung handelt also
im weitesten Sinne vom ,Zwischen-
raum®, und vielleicht fallt einigen Lesern
bei diesem Wort spontan das Gedicht von
Christian Morgenstern ein: ,Es war ein-
mal ein Lattenzaun/mit Zwischenraum,
hindurchzuschaun. Ein Architekt, der
dieses sah/stand eines Abends plotzlich
da — und nahm den Zwischenraum he-
raus/und baute draus ein groRes Haus.
Der Zaun, indessen stand ganz dumm/
mit Latten ohne was herum. Ein Anblick
grafilich und gemein/drum zog ihn der
Senat auch ein. Der Architekt jedoch
entfloh/nach Afri- od- Ameriko."

Morgenstern ldsst den Architekten
nicht nach Japan entschwinden — dort
hitte man wohl kaum Verstindnis fiir
dessen Ignoranz aufgebracht, da es zu
den guten Sitten gehort, den richtigen
Abstand, das richtige ma, zu wahren. Der
Zaun ohne Zwischenraum steht freilich
ganz dumm, fehlt seinen Latten doch die
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Das Schriftzeichen ,,ma”™ zeigt ein Tor,
in dem die Sonne oder der Mond steht.

wichtige Bedingung des infer-esse, des
Dazwischen-Seins, das neugierig macht,
hindurchzuschaun. Das japanische Wort
fiir ,interessant, anregend”, omo-shiroi,
wird mit den Zeichen fiir ,,(Ober-)
Fliche" + ,weiR" geschrieben — die hel-
len Lichtspalten im dunklen Lattenzaun
sind es, die verlocken. Das Schriftzei-
chen omo (sino-japanisch men gelesen)
bedeutet auch ,Maske" oder ,Gesicht”.
Man denke an die von schwarzen Haa-
ren umrahmten, weify geschminkten
Frauengesichter des alten Japan und
den Reiz der rotumrandeten dunklen
Mundhdhle, deren Charakter des ,Zwi-
schenraums” durch die schwarz geférb-
ten Zahne noch verstarkt wird.

Gespiir fiir
Abstand

Im Alltagsleben gehort das Gespiir und
Einhalten eines Abstandes zu den ty-
pischen Merkmalen der japanischen

Kultur. Das Wort ma kommt in vielen
Redewendungen und Ausdriicken vor.
ma-nuke (,entwichenes ma"), einen
Dummkopf, schimpft man einen, dem
das ma fehlt oder abhanden gekommen
ist — er handelt ,,Takt-los", und nicht mit
der gesellschaftlichen Norm {iberein-
stimmend. Ma-ni-au (wirtlich ,dem ma
entsprechen”) bedeutet ,piinktlich,
rechtzeitig erreichen” oder auch ,zu
etwas taugen“, ,niitzlich sein“. Wenn
das ma gut ist, ma ga yoi, eine Handlung
also perfekt mit dem ma einer Situation
{ibereinstimmt, so hat man Gliick; ist das
ma schlecht, ma ga warui, so hat man
Pech und ist verwirrt.

Ma ist allerdings keineswegs nur ein
schwer in Worte zu fassender, allein
gefiihlsméRig zu erahnender situativer
Moment, es kann auch ganz konkret auf
Raum oder Zeit abzielen, etwa in den
Wendungen ma o kariru, ,ein Zimmer
mieten”, oder ma mo naku, ,ohne das
geringste ma“, also plotzlich, sofort,
ohne ,Verschnaufpause®. Als Komposi-
tumn mit einem anderen Zeichen kommt
ma, dann oft kan oder gen gelesen, auf-
fallend haufig vor, erwdhnt seien hier
nur die Begriffe jikan, Zeit oder Stunde,
kukan, der (leere) Raum, oder ningen,
die Menschheit, der Mensch.

Ausgehend von diesem Wort fiir
~Mensch” hat der Kulturphilosoph Wa-
tsuji Tetsurd seit den zwanziger Jahren

- dieses Jahrhunderts das Konzept eines

trans-individuellen Selbst entwickelt,
das er als den Ort oder das Feld des ,,Zwi-
schenseins" (aida-gara) zwischen Men-
schen, als eine ,relationale Einheit der
Gegensétze” beschreibt.! ,Mit dem Aus-
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druck fiir Mensch (ningen) bezeichnen
wir das In-der-Welt-Sein und zugleich
den einzelnen Menschen in der Welt.
Darum ist ,Mensch' nicht bloR der Ein-
zelne, aber er ist ebenso wenig bloR die
;Gesellschaft’. Hier wird die dialektische
Einheit im Doppelcharakter des Men-
schen sichtbar.“2

Der  Sozialpsychologe Hamaguchi
Eshun, wichtigster Vertreter des so
genannten Kontextualismus, prégte fiir
das japanische Subjekt den Begriff
kanjin, Inter-Subjekt oder Zwischen-
Mensch (in der Umkehrung der zwei
Zeichen fiir ningen), den er vom Begriff
des Individuums, kojin, das charakteris-
tisch sei fiir westliche Gesellschaften,
abhebt. Kanjin deutet auf , eine mensch-
liche Seinsweise, in der man sich be-
wusst wird, dass innerhalb der zwischen-
menschlichen Zusammenhénge die Be-
ziehungen das Selbst sind“:

Die Kriterien fiir die eigene angemessene Verhaltens-
weise liegen auf der Seite des Partners. .. ek
bezeichnet den Teil, den man der eigenen Situation
entsprechend sich selbst zuteilt aus dem realen
Lebensraum, den die wechselseitig in Beziehung ste-
henden beiden Subjekte, namlich man selbst und der
andere, gemeinschaftlich besitzen. ... Beim ,Inter-
Subjekt” gibt es keine Trennung zw.rschen dem eige-
nen Subjekt und seinem mitmenschlichen Umfeld,
dent es kinnte auch ,,Mensch im Umfeld” bezeich-
net werden.?

Vermittlung, Ubergang

Der japanischen Tendenz zur Abwertung
des Individuums (im européischen Sin-
ne) bei gleichzeitiger Betonung der

. Beziehungen (en), entspricht der grofe

Wert, der Vermittlung und Ubergang in
allen Bereichen beigemessen wird. Dies

manifestiert sich auf materieller Ebene
etwa in der traditionellen Wohnform. £n
oder engawa ist die Veranda des japani-
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schen Hauses, die sowohl am Haus (der

menschlichen Kultur) als
auch am Garten (der Natur)
teilhat und gleichsam zwi-
schen diesen vermittelt.
Ubergangszonen zwischen
AuBen (s0f0) und Innen
(uchi) finden sich auch
mehrfach im Haus selbst.
Ein solcher Ort ist etwa der
ebenerdige Eingangsbereich,
do-ma, ein Abschnitt ge-
stampften Lehmbodens oh-
ne Dielen, der dem erhshten
Wohnbereich vorgelagert ist
und einen Platz darstellt, in
dem das Innere und das
AuRere zusammenflieRen; er
ist sozusagen das Auflen im
Innenraum. Im erhéhten
Wohnbereich findet sich
wiederum eine Unterteilung
zwischen dem Innenbereich,
der mit tatami-Reisstroh-
matten belegt ist, und dem
Auflengang, der mit Holz-
brettern bedeckt ist. Inner-
halb des Wohnraums gibt es
keine fest fixierte Untertei-
lung in Zimmer; Wande sind
nur durch leichte Schiebe-
tiiren angedeutet, die jeder-
zeit herauszunehmen sind.

PD Dr. Ingrid Fritsch,
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Klavierstudiums in
Darmstadt. Studium
der Musikwissen-
schaft, Ethnologie,
Vergleichende Religi-
onswissenschaften
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Das heifdt, dass nicht die (vom Architek-
ten vorgegebenen) Funktionen eines
Raumes die dort stattfindenden Hand-
lungen bestimmen, sondern umgekehrt
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die wechselnden Tétigkeiten und Ver-
wendungsweisen den Raum definieren.
Somit sind die zeitliche und die rium-
liche Komponente nicht zu trennen.

Seit der Einfiihrung moderner Apart-
mentwohnungen durch die dffentlich-
rechtliche Wohnungsbaugesellschaft im
Jahr 1956 ist dieses Konzept heute aller-
dings weitgehend aufgehoben. Zum
ersten Mal gab es abgeschlossene, vom
Boden losgeltste Wohneinheiten, in die
alle notwendigen Vorrichtungen wie
Kiiche, Toilette und Bad integriert sind.
Frither waren die Toiletten vom Haus
getrennt gewesen oder hatten sich im
Zwischenbereich von Innen und Aulen
befunden. Das offentliche Bad diente in
den Ddrfern und Stadtvierteln als Zent-
rum fiir Kommunikation. Nun entstand
mit den Apartments ein privater”
Raum in der Abgeschlossenheit, in der
eine ,scharfe Dialektik des Ja und Nein
entsteht“.* Die meisten symbolischen
Spielraume verschwanden. Der Aufen-
Innen-Zwischenbereich wurde auf das
Notwendigste reduziert. Es gibt zwar
noch den tiefer gelegenen Eingangsbe-
reich, doch ist er so klein, dass man sich
lediglich die Schuhe ausziehen kann:

Wiihrend sich friiher der Nachbar an der Grenze zwi-

schen dem erhohten Wohnbereich und dem ebener-
digen Bereich setzen konnte, ohne die Schuhe aus-
ziehen zu miissen, muss nun entschieden werden, 0b
ein besuchender Nachbar in den inneren Bereich der
Wohnung (in die Kiiche) gefiihrt oder im kleinen
Eingangsbereich stehend empfangen werden soll®

Als kunsttheoretischer Terminus er-
scheint der Begriff ma zum ersten Mal in
dem Musiktraktat Kyokunsho, der 1233
von dem Hofmusiker Koma no Chika-

zane verfasst wurde. Ma wird hier zur
Bezeichnung des Rhythmus verwendet.
Ma kann auch eine Taktform bezeich-
nen, man spricht beispielsweise von
omote-ma, dem ,vorderen”, ersten Zeit-
raum und urg-ma, dem ,riickwértigen®,
zweiten Zeitraum; die Dauern dieser
beiden Schlége miissen nicht unbedingt
gleich sein. So ist etwa ein Charakteris-
tikum eines Vier-Schlag-,Taktes* der
Gagaku-Hofmusik, dass der vierte Schlag
wesentlich langer ist als die ersten drei.
Seine Dauer bestimmt sich durch den
Klangwechsel der Mundorgel (shd) vom
ersten zum zweiten ,Takt”, also zur
nichsten Vier-Schlag-Einheit, die im-
mer mit einem neuen Einatmungsvor-
gang begonnen wird.®

Ma kann sich auch auf das Tempo
beziehen, zum Beispiel im Ausdruck
haya-ma, schnelles Tempo. Ma ist also
ein recht verschwommener, unklarer
Begriff, dessen Verstindnis jedoch fiir
die Qualitit einer musikalischen Inter-
pretation sehr wichtig ist. Um dieses
Verstindnis ein wenig zu erldutern, ist
zuvor eine kurze Bemerkung zum allge-
meinen Zeitverstindnis im traditionel-
len Japan sinnvoll.

Vor der Einfiihrung der gregoriani-
schen Zeitrechnung im Jahr 1872 wurde
Zeit in Japan vor allem in Bedeutungs-
einheiten aufgefasst, die in ihrer Bezie-
hung zu den kosmologischen Konstella-
tionen bestimmte Richtlinien fiir kon-
krete Handlungen lieferten. Noch heute
zentriert sich der Shint6-Kalender auf
die Frage der guten und schlechten Tage,
der giinstigen und ungiinstigen Augen-
blicke. Also nicht der gleichférmig

flieende, quantitative chronos, sondern
der qualitative kairos spielte eine Rolle.
Zeit war weder neutral noch homogen.
Der Tag und die Nacht waren jeweils in
sechs Teile geteilt, und die Zeiteinheiten
wurden den jahreszeitlichen Schwan-
kungen angepasst. So betrug die Eingste
Tageszeiteinheit im Sommer (nach heu-
tigem Mafistab) etwa 2 Stunden und
38 Minuten und die kiirzeste im Winter
etwa 1 Stunde und 50 Minuten.”

Der Komponist und Musikwissen-
schaftler Kazuo Fukushima schrieb:

Zeit kann nicht als ununterbrochener Fluss aufge-
fasst werden, sondern als eine Nacheinanderfolge
getrennter, innerlich voll gelebter und ins volle
Bewusstsein gehobener Augenblicke. Der Augenblick
ist in sich absolut, obwohl sein Dasein durch das In-
einanderspielen aller Augenblicke zustande kommt
Ste sind wie hell aufleuchtende Strahlen, die einge-
woben sind in ein riesiges, aus Licht gekniipftes Ket-
tennetz. Man muss einer Person, einer Note, einem
Bild mit ginzlich neuem Erfiihlen und sinnlichem
Wahrnehmen des Augenblicks gegeniibertreten, um
in jeder Zeiteinheit ein Universum zu erschaffen. ...
Der Akt des Voneinandertrennens der einzelnen Au-
genblicke macht es moglich, den einzelnen Augen-
blick mit Intensitdt zu durchieben.®

In der westlichen Musik ist, analog zum
rationalen, vereinfachenden temperier-
ten Tonsystem mit seinen rdumlichen
Aquidistanzen, auch der Rhythmus (spé-
testens seit der Wiener Klassik) rational
in Unterteilungen von Grundschlag-
werten in zeitlich gleich lange Zwei-
oder Drei-Schlag-Einheiten zu erfassen.
Rhythmus féllt in unserer Kultur ge-
wohnlich mit metrischer Ordnung zu-
sammen. Ohne gleichméRige Pulsie-
rung sind wir nicht in der Lage, Musik
als rhythmisch zu begreifen, und spre-

Né-Theater-Maske einer jungen Frau.

chen dann gerne von ,freiem Rhyth-
mus”, da wir die vielleicht zugrunde
liegende Organisation mit unserer Ra-
tionalitdt nicht begreifen konnen.

Atemrhythmus

Dieser so genannte freie Rhythmus —
selbstversténdlich gibt es in Japan auch
Rhythmen mit gleichméRigen Grund-
schldgen — ist jedoch nicht , frei* im Sin-
ne von willkiirlich, sondern eingebunden
in eine Prégnanz, deren Spannung und
Entspannung von griReren Zusammen-
héngen, von textmaRigen, zusammen-
spielpraktischen und spieltechnischen
Gegebenheiten, letztlich aber vom Atem-
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gefiihl des Interpreten bestimmt wird.
Der Rhythmus ist ein Atemrhythmus,
kein Pulsrhythmus.

Ma genannte Pausen oder zeitliche
Verschiebungen finden sich nun im
Melodieverlauf innerhalb einer Tonzelle,
zwischen Tonzellen, als Beginn und
Ende eines Musikstiickes und im Zu-
sammenspiel. Ahnlich wie in den japa-
nischen Sportkiinsten oder auch im
No-Theater Bewegungseinheiten (kata)
eine grof3e Rolle spielen, ist der kompo-
sitorische Prozess japanischer Musik
durch das Arrangement von durch die
Tradition vorgegebenen Tonzellen oder
Melodiephrasen bestimmt — und nicht
durch das gesetzmafige Zusammenfii-
gen einzelner Tone.

In der Musik der Bambusflote shaku-
hachi werden diese Tonzellen in der
Regel auf einen Atem gespielt, wes-
wegen sie auch issoku-on, Ein-Atem-
Téne, genannt werden. Diese relativ kur-
zen Zellen sind durch Pausen, die durch
ruhiges Einatmen entstehen, deutlich
voneinander abgetrennt. Innerhalb der
einzelnen Tonzellen, die aus einem,
zwei oder selten drei Haupttonen und
den sie umgebenden Nebentonen beste-
hen, sind die Bewegung der Tonhihen
und der Klangfarbe, die Dynamik und
der Rhythmus in einem System enger
gegenseitiger Abhdngigkeit verbunden.
Ganz allgemein und etwas vereinfacht
ausgedriickt, handelt es sich immer um
eine Leise-laut-leise- oder Dunkel-hell-
dunkel-Bewegung, also um die Folge von
Spannung, Losung und Spannung.

An den beiden Nahtstellen dieser drei
Phasen einer Tonzelle wird eine Verzi-

gerung, ein ma, eingefiigt. Zu der
Spannung, die mit einer Verringerung
der Lautstérke einhergeht, tritt also ein
rhythmisches Element — eine Art Atem-
stillstand. Die Tatsache, dass das Ein-
treten eines erwarteten Ereignisses
nicht genau vorherbestimmbar ist, fiihrt
zu einer Verstirkung der Erwartung.

Nicht konform, nicht getrennt

Soll eine Verbindung der einzelnen, vom
Klanglichen her in sich weitgehend ge-
schlossenen Tonzellen hergestellt wer-
den, so muss die am Ende einer Tonzelle
etablierte Spannung iiber die Atempau-
se gehalten und im ersten Teil der fol-
genden Tonzelle wieder aufgenommen
werden. Wir haben dann den Bewe-
gungsablauf: Spannung-Losung-Span-
nung — Einatmen — Spannung-Losung-
Spannung. Das Hiniiberhalten der Span-
nung, der Moment, in dem ruhig einge-
atmet wird — auch dies wieder ein ma —
ist sehr wichtig, da sonst aus den einzel-
nen Tonzellen kein zusammenhangen-
des Stiick entsteht. Das Einatmen ist
also ein tonloser Teil des Atemzyklus,
dessen Gesamtheit — Ein- und Ausatmen
— ,Musik", ergibt.

Prinzipiell steht kein Teil dieses Zyk-
lus hinter dem anderen zuriick. Dem
liegt die Vorstellung des Einsseins des
Tones mit der Natur zugrunde. Anders
als in Europa, wo der Ton, mdglichst von
allen Nebengerduschen befreit, sich erst
mit anderen Tonen zu Musik verbindet,
ist es in Japan der eine gerduschhafte
Ton, dem man seine Herkunft anhort,
der schon Musik ist. Der zeitgendssische
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Komponist Toru Takemitsu (1930 bis
1996) sagte dazu:

Der Ton fapanischer [nstrumente ist im Augenblick
des Erklingens wirklich maflos frei, der Klang ist
gegenwdrtig, er erscheint als eine Prdsenz, die durch
die Spieler mit der Natur eins wird, sich offen hdlt
und tiber das Existierende hinausgeht. ... Die Kom-
plexitdt dieses Klanges, der als einziger Ton in sich
selbst vollstdndig ist, bringt jene tonlose metaphysi-
sche, zeiteinheitlich nicht festlegbare dynamische
und gespannte Dauer, die wir mit ma bezeichnen ...
Was dem ma Leben gibt, ist das, was unzdhligen
Ténen Leben gibt und was zugleich dem tatséchli-
chen einen Ton (oder der einen Tonfigur) die eindeu-
tige Grundbedeutung des Ausdrucks raubl ... Im Ver-
hdltnis zum tonlosen ma besitzt der Ton hinsichtlich
des Ausdrucks ... kein Ubergewicht ... Wihrend dem
Ton die eindeutige Grundbedeutung des Ausdrucks
verloren geht, er noch komplexer und raffinierter
wird, wird er zugleich so etwas wie der natiirliche
Ton, den welker Bambus hervorbringt, er wird gleich
dem Nichts.®

Die Bedeutung von ma, eines Abstandes,
lasst sich auch beim Zusammenwirken
von Gesang und Instrument oder beim
Spiel mehrerer Instrumente beobachten.
Der Gesang setzt in der Regel um ein
Geringes frither oder spéter ein als das
Instrument, das eine fast identische Me-
lodie spielt, und es kommt oft vor, dass
die Tonhdhen leicht differieren. Diese
ganz leichten Verschiebungen, die auch
in der Hofmusik auffallig sind, basieren
auf dem Grundsatz des tsukazu-hana-
rezu oder fusoku furi, ,nicht konform
und nicht getrennt*, also distanziert, ein
Festlegen vermeidend. Eine reine Uni-
sono-Auffithrung wird also bewusst ver-
mieden. Durch den Raum, das ma zwi-
schen den einzelnen Stimmen, entsteht
beim genauen Hinhoren eine Transpa-
renz, in der jede einzelne, nur geringfii-
gig voneinander abweichende Melodie-

kontur in ihrer Eigenart wahrgenom-
men werden kann — und in der der
Gesangstext besser verstindlich ist.

Fihrungslosigkeit

Der an westliche Harmonien gewohnte
Zuhorer wird diese ,Fithrungslosigkeit"
— es wird manchmal kaum klar, welche
Stimme denn nun die dominante ist —
vielleicht als etwas chaotisch empfin-
den. Dagegen heben sich fiir das tra-
ditionelle japanische Klangverstandnis
die nach den Gesetzen der westlichen
Tonsatzlehre harmonisch zusammen-
klingenden Tone gegenseitig auf und
machen einen neuen Klang aus — der
vielleicht auch schon ist, aber nicht zur
Natur, sondern zu einer abgeschlosse-
nen, kiinstlich geschaffenen Welt der
Tone gehort.® Neben diesem &stheti-
schen Aspekt erwédhnt Tsuge Gen'ichi
noch einen sozialen Aspekt, der friiher
Geltung hatte:

Ein jiingerer Musiker wiirde fiir ilberheblich gehal-
ten werden, wenn er die erste Nole eines Stiickes
auch nur um ein Hundertstel von Sekunden frither
infonierte als seine Dienstdlteren. Der gleiche
Grundsatz gilt auch fiir die Dynamik des Klanges. So
beginnt in einem grofen Ensemble ein Musikstiick
selten mit gleichzeitiger Prazision. Dieses Fehlen per-
fekter Einmiitigheit wird jedoch nicht unbedingt als
musikalisch unerfreulich erachtet. SchlieBlich spie-
geln sich im musikalischen Klang die Charakier-
eigenschaften einer Gesellschaft, die ihn hervorge-
bracht hat, voll und ganz wider""

Haufig wird als Eigenart japanischer
Kunststile ihre Rahmenlosigkeit ge-
nannt, Ahnlich wie das Einzelwesen
nicht als abgeschlossenes Subjekt, son-
dern nur als ein Verdichtungspunkt des
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flieRenden Ganzen verstanden wird,
stellt auch das Kunstwerk nicht eine iso-
lierte, sich selbst geniigende Welt dar.
Es muss nicht durch allerlei Abgren-
zungsmechanismen vom Alltag, von der
gemeinen Wirklichkeit, abgehoben wer-
den — wie etwa in europdischer Kunst
durch den Bilderrahmen, den Theater-
Vorhang oder doppelt und dreifach ge-
setzte, triumphale musikalische Schluss-

Ein Musiker spielt auf der Bambusfléte ,,shakuhachi”.

bildungen (damit auch jeder merkt, dass
die Musik nun zu Ende ist und applau-
diert werden darf). Hinter einer solchen
Rahmenhaftigkeit steht das européische
Ideal der Reinheit der Kunst, des ,'art
pour l'art”. Der Kunsthistoriker Tsune-
yoshi Tsudzumi meinte: ,Die Kunstwer-
ke bilden fiir den Européer die Oasen in
der Sandwiiste des alltaglichen Le-
bens'*.
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sprachlichen Grenzen hinausweisend,
ist das poetische Feld eines haiku-
Gedichts, dessen Dynamik nachdriick-
lich auf die Existenz eines umgebenden
leeren Raumes (yohaku), der nicht-aus-
gedriickten Gesamtheit der Natur, ver-
weist. Tats&chlich gleicht die Welt eines
haiku-Gedichts in gewissem Sinne dem
musikalischen Mikrokosmos einer Ton-
zelle der Musik fiir die Bambusflite
shakuhachi. Ein haiku besteht aus drei
Zeilen, die aus fiinf, sieben und fiinf Sil-
ben gebildet werden. Hier nur zwei Bei-
spiele von Matsuo Basho (1644 bis 1694;
in der Ubersetzung ist die Silbenfolge
nicht wiedergegeben):

Stille ... !
Tief bohrt sich in den Fels
das Sirren der Zikaden.

Alter Weiher
Ein Frosch springt hinein
vom Wasser ein Laut.

Die Kunst ist hier nicht die Reprasentie-
rung der Natur, sondern, wie Ryosuke
Ohashi es ausdriickt," das Entschwin-
den in die Natur,

Vakuum aufgehoben

Vergleichbar der Wichtigkeit der Atem-
pause ma und der Verbindung der ein-
zelnen Tonzellen in der shakuhachi-
Musik, die durch ein Verklingen des
Tones, dem ruhigen Atemschopfen und
dem Ansetzen des néchsten Tones cha-
rakterisiert ist, hat auch die Verkniip-
fung von Versgliedern in der renga-
Kettendichtung wesentliche Bedeutung,

Sequenz von abwechselnd 17- und 14-
silbigen, thematisch unterschiedlichen
Gedichten, die von mehreren Dichtern
(ad hoc) improvisiert werden. Reihun-
gen von mehreren hundert Kettenglie-
dern kdnnen so entstehen. Auf das Bild
des ersten Verses entsteht ein Nachhall
(y0j0), ein Leer-Raum, angefiillt mit As-
soziationen, von denen der zweite Vers
eine aufnimmt. Der Dichter dieses zwel-
ten Verses hebt also das von seinem Vor-
génger geschaffene Vakuum auf, um an-
schliefend seinerseits eines zu erzeu-
gen fiir den Dichter des dritten Verses.”

Die Technik des Unvollendet-Lassens,
die Vorliebe fiir das raumlich-zeitlich Ge-
brochene, von Zwischenrdumen Durch-
setzte, die Absage an die geschlossene
Form ist ein Prinzip, das die gesamte
japanische Kunst durchzieht. Es gilt fiir
die Tuschmalerei, Ikebana-Blumenar-
rangements, die Anlage von Gérten, den
Geist der Tee-Zeremonien oder auch die
darstellende Kunst eines Schauspielers.

Zeami, der grofe Meister des né-
Theaters, hat dies zu Beginn des
15. Jahrhunderts folgendermafen be-
schrieben:

Die Zuschauer urteilen gelegentlich: ,,Gerade da, als
der Schauspieler gar nicht spielte, war er besonders
fesseind.” Diese Wirkung beruht auf einer geheimen
und wichtigen Einstellung im Herzen des (nd)-
Schauspielers. Angefangen mit Tanz und Gesang,
gehdren alle Bewegungen und jede Darstellung zu
den Ahtionen des Korpers, aber jenes ,Gar-nicht-
Spielen” meint die (Zeit-)Spanne (kan-geki) zwi-
schen diesen einzelnen Aktionen. Der Grund dafiir,
dass in den Augenblicken, da ,gar nicht gespielt"
wird, ein fesselnder Eindruck entsteht, liegt in der
inneren Haltung des Schauspielers, der ohne die
kleinste Nachidssigkeit das einzelne Tun durch die
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Kraft seines Herzens (kokorozukai) miteinander ver-
kniipft. Wenn er beim Tanzen das Tanzen beendet,
beim Singen aufhort zu singen, wenn die Worte oder
die Darstellung ruhen — dann ist er in seinem Herzen
aufs Hochste angespannt. Doch darf diese tiefe Bewe-
gung seines Herzens den Zuschauern nicht erkenn-
bar sein; wird sie von ihnen wahrgenommen, so hat
sie sich darnit schon in duBeres Spiel verwandelt und
ist kein ,Nichtspielen® mehr.'®

Die Fahigkeit, ein ma zu goutieren,
muss natiitlich auch beim Betrachter
vorhanden sein, und das Gespiir dafiir
wird in Japan schon im Alltag geiibt. Fin-
dringlich verdeutlicht der Schriftsteller
Tanizaki Jun'ichird die erfiillte Inten-
sitat eines im Grunde ganz gewdhnli-
chen Alltags-Moments, die Erfahrung
extremer Gegenwart im Schnittpunkt
von Vergangenheit und Zukunft, sozusa-

' Pértner: Zwischen Mutter und Netzwerk. S. 13, -
% Pértner/Heise: Die Philosophie Japans. S. 369. -
3 Pértner (Anm. 1), S. 16. — ¢ Gaston Bachelard:
Poetik des Raumes. 1987. S. 211; zit. in Shimada:
Grenzgange - Fremdgange. 1994. S. 145. - ° Shi-
mada (Anm. 4), S. 146. - © Schmitz: 5. 173f. -
7 Shimada (Anm. 4), 5.103. - ® Fukushima: Né-
Theater und japanische Musik. In: Darmstédter
Beitrage zur Neuen Musik 1961. 5,110 f. - ® Téru
Takemitsu: Ein Ton. In: Yoshida-Krafft (Hrsg.): Bli-
ten im Wind. 1981.S. 73 1. - ° vgl. Tsudzumi: S.

gen den ,Augenblick der Wahrheit",
wenn er in seinem 1933 entstandenen
Essay ,Lob des Schattens” die Vorziige
der mit einem Deckel versehenen dunk-
len japanischen Lackschalen preist, in
denen die klare Suppe serviert wird:

Waunderbar ist das Gefiihi der kurzen Zeitspanne vom

Abnehmen des Deckels bis zum Ansetzen der Schale
an den Mund, wenn man die in der dunklen Tiefe des
Grundes farblich fast gar nicht vom GefiB unter-
schiedene, lautlos ruhende Fliissigheit betrachtet
Man hann nicht erkennen, was das Dunkel der
Schale in sich birgt, aber man fiihit auf der Hand das
sanfte Schwanken der Briihe, man bemerkt, wie sich
am Rand ein feiner Dunst niedergeschlagen hat und
von daher der Dampf aufsteigt, man ahnt aus seinem
Geruch andeutungsweise den Geschmack, noch be-
vor man die Schale an die Lippen setzt. Was fiir ein
Unterschied des Empfindens in diesem Augenblick,
wenn man an die westliche Manier denkt, Suppen in
flachen weilichen Tellern aufzutragen!"

310.-"" Zit. in Schmitz (Anm. 6), 5. 174. - ™ Tou-
neyoshi Tsudzumi: 5. 21. — ** Nach G. S. Dombra-
dy: Bashd. Auf schmalen Pfaden durchs Hinter-
land. S. 185. - ' Ohashi: Der , Wind“als Kulturbe-
griff in Japan. S. 91; vgl. lzutsu; Die Theorie des
Schénen in Japan. S. 107. - '° G. 5. Dombrady:
Das Schweigen in der japanischen Kultur. In: P
Pértner: Japan. Ein Lesebuch. 1986. S. 29. — "6 Zit.
nach Dombrady (Anm. 15), S. 35. - V7 Teilw. eige-
ne Ubers.; cf. Klopfenstein Ubers., S. 28.

Biowissenschaft

Wie Molekiile miteinander

Die Forschung des néchsten Jahrhun-
derts, so prognostiziert Ernst-Luduwig
Winnacker, wird mafigeblich von der

Biowissenschaft geprdgt: Sie wird uns

Einsicht in die komplexen Abldufe inner-
halb der Zellen und das komplizierte
Wechselspiel zwischen den Zellen ermig-
lichen — und auch Erkenntnisse liefern
iiber das gesamte System sozialen

Lebens.

~Denken und Tun, Tun und Denken, das
ist die Summe aller Weisheit, von jeher
anerkannt, von jeher geiibt, nicht einge-
sehen von einem jeden. Beides muss
wie Aus- und Einatmen sich im Leben
ewig fort hin- und her bewegen, wie Fra-
ge und Antwort sollte eines ohne das
andere nicht stattfinden. Was dem
Dichterfiirsten Goethe (,Wilhelm Meis-
ters Wanderjahre") recht war, das ist den
modernen Lebenswissenschaften alle-
mal billig. Das offentliche Bewusstsein
sieht diese aber in ihrem Handeln lange
nicht so ausgewogen. Seinem Blick
scheinen die allfalligen und vermuteten
Machenschaften der hingenetischen

reden

Ernst-Ludwig Winnacker

Kiinste viel interessanter als ihre Mag-
lichkeiten, die lebende Welt in einer Tie-
fe zu beschreiben, die lange als nicht
denkbar galt. Dabei sind natiirlich auch
auf dem Felde der Naturwissenschaften
das ,Denken und das Tun“ nicht vonei-
nander zu trennen.

Die Lebenswissenschaften erleben
derzeit eine Bliite, nicht nur im dffentli-
chen Bewusstsein. Wissenschaftliche
Zeitschriften, die dem gesamten Spekt-
rum der Naturwissenschaften gegen-
iiber offen sind, verzeichnen fast nur
noch Aufsétze mit biologischem Inhalt.
Das Fach Biologie strahlt wie noch nie
zuvor in andere Disziplinen aus, die in
der Folge als Bioethik oder als Bioinfor-
matik wieder auferstehen. Das Kiirzel
+Bio* wird zum Qualititssiegel, denkt
man nur an das Biomiisli, das Biosham-
poo oder das Biofleisch, obwohl der Pleo-
nasmus kaum zu iibersehen ist.

Diffuse Angste

Dennoch ist nicht alles im Umfeld Biolo-

gie eitel Freude und Sonnenschein. Im
amerikanischen Rindecetaat Kaneac
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