Predigtballade — Novelle! — Film

Die Geschichte Sansho dayd aus Sicht der
transmedialen Erzahltheorie?

Heidi Buck-Albulet (Tbingen)

Die Geschichte Sanshd dayQ erzéhlt von einer Familie im Japan der spaten
Heian-Zeit, die durch tragische Umsténde auseinander gerissen wird. Der Titel
ist zugleich der Name einer der Figuren, eines grausamen Grundherren, dessen
Anwesen einer der zentralen Schauplatze ist. Im Folgenden werden die Anfange
dieser Geschichte referiert, wie sie in vier verschiedenen Medien umgesetzt
werden: Sanshé dayd = A ¥ 9 KK als sogenannte ,Predigtballade” (sek-
kydbushi #i#%£i) in einer Textfassung aus dem Jahre 1639, die Novelle Sanshd
dayd Lk von Mori Ogai #8414 (1862-1922) aus dem Jahre 1915, der
gleichnamige Film von Mizoguchi Kenji # 1 fd— (1898-1956) aus dem Jahre
1954, der auf Mori Ogais Novelle basiert, und schlieRlich das Anime Anju to
Zushidmaru3 %% & B 1- £ . aus dem Jahre 1961. Mein Augenmerk wird da-
rauf liegen, wie die Geschichte in den verschiedenen Gattungen bzw. Medien
erzéhlt wird, wie sie sich dabei verdndert und ob es mdglicherweise Verénde-
rungen gibt, die das jeweilige Medium selbst erzwingt, ermdglicht oder fordert.
Damit greife ich Fragestellungen auf, die im Forschungsfeld der transmedialen
Erzahltheorie bearbeitet werden, beschranke mich aber darauf, diese Fragestel-
lungen am Beispiel Sanshé day( zu exemplifizieren.

1. Sansho dayd als Predigtballade

Herr Iwaki, Gouverneur der Provinz Osh(, wurde wegen Ungehorsams in die
Provinz Tsukushi nach Kydsh( verbannt. Die Tochter Anju und der Sohn Tsu-

1 ,Novelle” wird hier lediglich im Sinne einer kiirzeren Prosaerzéhlung, d.h. synonym zu
,.Kurzgeschichte* verstanden.

2 Die Autorin ist wissenschaftliche Angestellte am Asien-Orient-Institut in Tibingen im Rah-
men des Margarete-von-Wrangell-Habilitationsprogrammes. Dieses Projekt ist somit gefor-
dert aus dem Europdischen Sozialfonds in Baden-Wirttemberg. Katd Yumiko danke ich fur
gute Ratschldge und Kawase Yasufumi fiir Hilfe bei der Literaturbeschaffung. Die Autorin
arbeitet gerade an einer Ubersetzung des sekkyGbushi, in Zusammenarbeit mit Roger Braun,
Henning Schlinkmann, Tim Schierbaum und Okamatsu Yoshika.

3 Der Name des Protagonisten Zushiémaru wird in der Predigtballade entweder Tsushiémaru
- L F 3 oder ohne das fiir Knaben haufige Namenssuffix — -maru (,,rund*) — Tsushid > L
+ geschrieben.
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24 Heidi Buck-Albulet

shibmaru machen sich mit ihrer Mutter und der Dienerin Uwataki auf den Weg
zur Hauptstadt, wohl um die Begnadigung zu erbitten. Auf ihrer Reise kommen
sie am Strand von Naoi in der Provinz Echigo vorbei. Da dort Sklavenhéndler
ihr Unwesen treiben, ist das Unterbringen von Reisenden verboten. Also néach-
tigen sie unter einer Briicke und geraten so erst recht in die Fange des Men-
schenhdndlers Yamaoka Day(. Dieser rat der Gruppe, auf dem Seeweg weiter-
zureisen. Er bringt die Familie mit dem Boot aufs Meer und verkauft dort die
Kinder getrennt von Mutter und Dienerin an zwei weitere Menschenhéndler.
Die Dienerin Uwataki stirzt sich voll Verzweiflung ins Meer; die Mutter wird
nach Hokkaidd verkauft, wo man ihr die Sehnen durchschneidet und ihr eine
Arbeit als ,,Vogelscheuche® zuweist.

Die Kinder landen als Sklaven auf dem Anwesen des grausamen Sanshd
Dayd, wo ihnen harte und ungewohnte Arbeiten aufgebirdet werden. Tsushio-
maru muss Reisig schneiden, Anju Meerwasser schopfen. Angesichts ihres
Leids beschlieRen die Kinder, gemeinsam Selbstmord zu begehen. An dieser
Stelle taucht ein weiteres Madchen auf, ndmlich Kohagi aus Ise, eine Figur aus
einem anderen sekkyObushi-Stuck, die hier einen ,,Gastauftritt“ hat. Kohagi
verhindert den Selbstmord. Anju will nun ihren Bruder Gberreden, alleine zu
fliehen. Das hort Saburd, einer der S6hne des Sanshd Dayd, der noch grausa-
mer ist als sein Vater. Saburd bestraft die Kinder, indem er beide brandmarkt.
AnschlieRend will er sie verhungern lassen, doch ein weiterer Sohn, der barm-
herzige Jird, bringt ihnen heimlich zu essen. Erneut werden sie — diesmal ge-
meinsam — zur Fronarbeit geschickt. Ein weiteres Mal tberredet Anju ihren
Bruder zu fliehen. In den Bergen, wo sie sich verabschieden, tibergibt sie ihm
eine Statuette des Boddhisattva Jiz0, die sie um den Hals getragen hatte. Bei
der Ubergabe stellen die Kinder fest, dass die Wundmale von der Brandmar-
kung aus ihren Gesichtern verschwunden sind: Jiz0 hat diese Brandmale als
Korperstellvertreter auf sich Gbertragen. Tsushiémaru flieht. Anju kehrt alleine
in das Anwesen des Sanshd Day( zurlck ...

1.1 Das Medium sekkydbushi

Der Ausdruck sekky6bushi setzt sich zusammen aus den Wortern sekkyo (&%
oder #i#k) ,,Predigt” und fushi &i (,Rhythmus®, ,Melodie“, ,,Metrum*“) und
bedeutet wortlich in etwa ,,Predigt mit Melodie* oder ,,Predigt mit Rhythmus“.
Es ist eine ursprunglich im Mittelalter von Vaganten vorgetragene Rezitations-
kunst, die, wie der Name andeutet, ihren Ursprung in der buddhistischen Pre-
digt gehabt haben mag. Sekky6bushi gehéren in die Gattung katarimono (,,Er-
zahlstiicke"), Vortragskinste, ,,bei denen eine Geschichte (ein monogatari) mit
Handlung (suji #7) zu musikalischer Begleitung erzahlt“4 wird. Der Begriff
katarimono wird jedoch von den Gesangskiinsten (utaimono) abgegrenzt.

Im 17. Jahrhundert wurden die sekky6bushi mehr und mehr zum Puppen-
spiel aufgefiihrt, zunachst zum Marionettentheater (ayatsuri shibai). Dies fallt

4 Nihon kokugo daijiten 1980, Bd.2:1375.
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in eine Zeit, da die Theater begannen, sesshaft zu werden. Es ist also wahr-
scheinlich, dass die vorliegende Textfassung aus dem Jahre 1639 bereits als
Theaterlibretto flr das interessierte Publikum verkauft wurde.

Konstitutiv fir die Struktur der traditionellen sekkybbushi-Erzahlungen ist
der sogenannte honji-Rahmen. Funktion dieses Rahmens ist es, den Urgrund
(honji A#th), d.h. die friihere Inkarnation einer Gottheit, zu erldutern, in diesem
Falle den Urgrund des sogenannten ,,Jiz6 mit dem Eisenbrandmal* (Kanayaki
Jiz6 4 HiHujEk), und diesen einem der Protagonisten zuzuweisen. Der Text steht
also in der Tradition der honjidan A #iz% (,,Ursprungserzahlungen®)®, einer
Textgattung, in der die Geschichte einer Figur erzahlt wird, welche als die ur-
spriingliche Inkarnation (honji ,,Urgrund*) einer Gottheit gilt.6 Die Erzahlung
setzt mit folgenden Worten ein:

Dies ist die Geschichte, die wir euch jetzt erzéhlen. Das Land, wo sie sich

zutrug, das war die Provinz Tango. Wir erzéhlen euch das Wichtigste und

tun kund den erlauchten Urgrund (gohonchi) des Jiz6 mit dem Eisen-

brandmal. Auch dieser ndmlich war einstmals ein Mensch. Fragt man,

welcher Mensch dieser erlauchte Urgrund war, so war es der hangan von

Iwaki, Herr Masauji, und die Provinz, welcher er als General vorstand,

das war die Provinz Oshi.” Manch Schlimmes ist ihm widerfahren. Der

Herr Masauji ndmlich wurde wegen seiner Widerspenstigkeit zum Tempel

Anrakuji in der Provinz Tsukushi® verbannt, und er machte sich groRe

Sorgen.®
Eingeleitet wird der Text durch eine explizite Ansprache des Erz&hlers an das
Publikum. Wer oder was ist der Erzéhler? Da wir den Text nur (ber das Medi-
um der Schrift, also das Libretto, vorliegen haben, kdnnen wir gemaf der mo-
dernen Erzahltheorie den Erzéhler als abstrakte Instanz im Text begreifen. Zu-
gleich wissen wir aber, dass dies ein performativer Text war, ein Text, der so
oder dhnlich vokal aufgeftihrt wurde, und zwar von einem Erzahler (katarite)
als Menschmedium. Der soeben zitierte ,,Erzéhlanfang* (kataridashi) ruft nicht
nur die Vorstellung eines mittelalterlichen Erzéhlers hervor, sondern auch des-
sen Mittlerfunktion wird deutlich: Hier spricht, wie lwasaki Takeo kommentier-
te, jemand mit der Autoritat dessen, der Kenntnis von wundersamen Ereignis-
sen in fernen Gegenden hat.10 Nirgendwo sonst zeitigt der Medienwechsel vom
Erzéhltext zum Theaterlibretto so offensichtliche Konsequenzen: In den spéte-
ren Fassungen — bereits wenige Jahrzehnte spéter — werden die ,,Erzéhlanfange*
vollig anders gestaltet, die Erinnerung an das Vagantendasein der friiheren

5 Vgl. KIMURA (0.J.).

6 In der Textfassung in MuRokI 1977, der im Weiteren gefolgt wird, fehlen die ersten Seiten,
sie wurden durch eine andere Textfassung aus dem Jahr 1657 (in SHINODA / SAKAGUCHI
1999) ergénzt.

7 Anderer Name flir Mutsu bzw. Michinoku, ein Gebiet, das die heutigen Préfekturen Iwate,
Aomori, Miyagi, Fukushima und einen Teil von Akita umfasst.

8 Provinz auf dem Gebiet der heutigen Prafektur Fukuoka.
9 In Muroki 1977:81.
10 Iwasaki 1973:11.
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Kunstler verblasst, der lokale Bezug und die honji-Rahmen gehen verloren.11
Auch Exklamationen wie ,,Ach, wie traurig!* (ara itawashi ya) oder ,,Oh weh,
Herr Tsushid!“ (ara itawashiya Tsushi6-dono) sind als Relikte der urspriinglich
performativen Kunst zu sehen. Im Rhythmus von sieben bzw. fiinf Moren ge-
halten, lassen sich diese fur die sekkydbushi typischen Idiome als rezeptionslei-
tende und textstrukturierende emotionale Markierer auffassen, deren Funktion
im Kontext der urspringlichen Erzahlsituation in einer face to face-
Kommunikation mit dem Publikum gesehen werden muss. Und schlieBlich
lassen sich Erzdhlerkommentare, mit denen Szenen- und Ortswechsel angekiin-
digt werden, ebenfalls auf die Erzahlsituation zuriickfiihren.12

Der Text selbst ist in drei Teile gegliedert.13 Eine weitere Unterteilung in
kleinere Textabschnitte ergibt sich durch Randglossen, mit denen die jeweilige
Art des Vortrags bezeichnet wird. Funf solcher Rezitationsweisen lassen sich in
diesem Text unterscheiden: kotoba, fushi, tsume, kudoki und fushikudoki. Es ist
an dieser Stelle nicht moglich, genauer darauf einzugehen, welche Art des Vor-
trags hiermit jeweils bezeichnet wird.14 Das Libretto erlaubt uns lediglich, Be-
obachtungen tber die narratologische Funktion anzustellen. So wird die Mehr-
zahl der fushi-Abschnitte mit Exklamationsmarkern eingeleitet, und der einzige
kudoki-Abschnitt befindet sich an zentraler Stelle vor einem tsume-Abschnitt,
der einen dramatischen Hohepunkt im Text markiert — gemeint ist hier weniger
ein narratologischer als ein rezitativer Hohepunkt, der es dem Vortragenden
erlaubt, sein Kénnen zu zeigen. Mit insgesamt 30 Textabschnitten ist kotoba am
h&ufigsten vertreten, gefolgt von fushi mit 23 Textabschnitten, tsume mit 23
Textabschnitten und schlieBlich kudoki und fushikudoki mit jeweils einem Text-
abschnitt. Wenn sich auch tber die mit diesen Termini bezeichneten Rezitati-
onsweisen nichts Genaueres sagen l&sst, so ist doch sicher, dass sie mit der

11 Iwasakl 1973:11. SHINODA / SAKAGUCHI (1999) legen ihrer Ausgabe denselben Text zu-
grunde wie Muroki (1977), allerdings ergénzen sie den Erzdhlanfang aus einem séshi-Heft,
also einem Text, der flir das Lesen konzipiert war. Dort fehlt die explizite Ansprache an das
Publikum.

12 Meist in der Form ,,Wir verlassen einstweilen diese Szene* (... wo sateoki). Susan Matisoff
vergleicht diese Erzahltechnik mit dem Kommentar ,,meanwhile back at the ranch* in Wes-
ternfilmen (MATISOFF 1992:235).

13 Spétere Textfassungen anderer Kiinstler Gbernehmen eine Finf- bzw. Sechsteilung, eine
Anlehnung an die Form des j6ruri.

14 Es ist schwierig zu rekonstruieren, welche konkrete Bedeutung diese Termini in den sek-
kybbushi haben. In den verschiedenen Rezitations- und Gesangskiinsten bezeichnen sie je-
weils sehr unterschiedliche Vortragsweisen. Daher hier nur folgende vorlaufige Uberlegun-
gen: kotoba (,,Wort“) kénnte einen ,,gesprochenen oder ,,deklamierten* Vortrag meinen,
fushi (,,Melodie”, ,,melodische Abschnitte”) auf einen hdheren Grad an Musikalitat verwei-
sen, wofir ich die Ubersetzung ,,Rezitativ* vorschlage, tsume auf dramatische Hohepunkte
(im kdwaka z.B. mit erhdhtem Tempo vorgetragen); kudoki (kudoku bedeutet wortlich etwa:
Lumstandlich erklaren®, ,instdndig bitten) konnte eine Vortragsweise (eventuell Stimmlage)
meinen, die flir dramatische oder traurige Szenen eingesetzt wird, und fushikudoki kénnte
bedeuten, dass der kudoki-Vortrag mit musikalischen Elementen (Gesang, Begleitung durch
ein Instrument) kombiniert wird (vgl. HIRANO 2004).
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emotionalen und dramatischen Intensitit der Erzahlabschnitte korrespondieren
und eine rezeptionsleitende Funktion erfillen.

2. Sansho dayd als Novelle

Die Geschichte setzt ein mit der Beschreibung einer Reise. Eine vierkdpfige
Gruppe ist unterwegs von Kasuga in Echigo!® nach Imazul6. Der Grund der
Reise wird, durch den Mund des Madchens, nur angedeutet: ,,\WWenn wir nur
schnell da wéren, wo der Vater ist“ (hayaku otésama no irassharu tokoro he
ikitai wa ne).1’

Wie schon im sekky®bushi nachtigt die Gruppe unter einer Briicke, und auch
hier kommt der Sklavenhéndler Yamaoka Day( und lockt die Gruppe in sein
Haus. Im Haus des Yamaoka Day( wird ruickblickend ein Teil der Vorgeschichte
der Familie aufgerollt. So erféhrt der Leser, dass der Vater nach Tsukushi auf-
gebrochen und seither nicht zurlickgekehrt sei. Auch in der Novelle Uberredet
Yamaoka Dayd die Gruppe, den Seeweg zu nehmen. Auch hier verkauft er die
Kinder sowie Mutter und Dienerin jeweils an zwei andere Sklavenhandler,
Miyazaki no Saburd und Sado no Jird. Und auch hier begeht Uwataki Selbst-
mord, indem sie vom Boot ins Wasser springt.

Die Kinder werden an Sansh6é Day( verkauft. In einer Rlckblende wird be-
richtet, dass Sanshé Day( ursprunglich drei Séhne gehabt habe, der élteste aber
davongelaufen sei, als er seinen Vater einen Sklaven habe brandmarken sehen.
Auf diese Weise wird das Motiv ,,Grausamkeit” des Sanshdé Day( in den Plot
eingefihrt. Wie im sekkybbushi wird Zushidmaru zum Reisigschneiden ge-
schickt, Anju zum Schdpfen von Salzwasser. Wahrend Anju im sekkyébushi
fremde Frauen zu Hilfe kommen, fihrt Mori Ogai bereits hier die Figur der
Kohagi aus Ise ein. Die Rolle des barmherzigen Sohnes geht in der Novelle an
Jir6: Er hort, wie die Kinder tber ihre Eltern reden und gibt ihnen zu verstehen,
dass ein Fluchtversuch erst in einigen Jahren aussichtsreich sein wiirde. Ein
anderes Mal belauscht der dritte Sohn Saburd das Gesprach der Kinder. Er
droht ihnen daraufhin die Brandmarkung an.

Diese wird jedoch, anders als im sekkydbushi, in eine Traumszene verlagert.
Beide Kinder traumen gleichzeitig denselben Traum: Sie werden von Sabur6 im
Beisein des Sanshd Dayl gebrandmarkt. Das plétzliche wundersame Ver-
schwinden der Wundmale ist ebenfalls Teil des Traumes. Auch hier ist ein
Amulett (mamori honzon) des Jiz6 beteiligt.18 Nach dem Erwachen untersu-
chen die Kinder die Statuette und entdecken ein kreuzférmiges Mal auf deren

15 Heute ein Teil der Préafektur Niigata.
16 In der heutigen Prafektur Shiga.
17 Mori 1974a:319; vgl. auch Mori 1960:64 (deutsche Ubersetzung).

18 Die deutsche Ubersetzung macht an dieser Stelle daraus einen Amida. Auch im Film wird es
spater eine Amida-Statuette sein. Hier handelt es sich aber um ein Versehen des Ubersetzers,
denn bei der ersten Erwahnung des Amuletts ist auch im deutschen Text noch von Jizd die
Rede (Mor1 1960:74 und 86-87).
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Stirn. Das Wunder, das die Statuette des Jizd im sekkybbushi vollbringt, indem
sie als ,,Korperstellvertreter” die Male Ubernimmt, ist so in der Novelle auf ein
Minimum reduziert. Der Traum ist ein Wendepunkt in der Novelle. Er 10st in
Anju eine neue Entwicklung aus, die darauf hinauslauft, dass sie ihren Bruder
zur alleinigen Flucht tberredet.

2.1 Das Medium ,,Novelle*

Mori Ogai hat eigener Aussage zufolge zundchst daran gedacht, die Legende
von Sanshd day( in Form eines Einakters zu bearbeiten, entschied sich jedoch
letztlich fir die Form der Novelle. Veroffentlicht wurde sie 1915 in der Zeit-
schrift Chhoé kéron. Aufgrund ihres sprachlichen Minimalismus bei gleichzeiti-
ger Préazision der Darstellung, der ,,apollinischen Erzéhlhaltung®,19 des distan-
zierten und gerade dadurch emotionale Tiefe und Intensitat herstellenden Stils,
gilt sie als sein Meisterwerk.

Im Detail auf gattungstheoretische Probleme von Novelle, Kurzgeschichte
oder short story einzugehen — japanische Kommentare bezeichnen den Text als
shdsetsu (,,Erzdhlung®) oder tanpen (,,kurzes Stlck*) — ist wenig sinnvoll, da
das einzige Gattungskriterium, auf das sich die Literaturtheorie bislang einigen
konnte, die narrative Kirze, rhetorisch gesprochen die brevitas ist.20 Es liegt
auf der Hand, dass diese Kiirze eine andere narrative Ausgestaltung des Stoffes
verlangt.

Der Erzéhler des sekkybushi flihrt sein Publikum mittels einer Einleitung,
die Prolepse (Rekapitulation davor liegender Ereignisse) und Analepse (\Vor-
wegnahme spaterer Ereignisse) enthalt, ins Geschehen ein. Die Verbannung des
Vaters ist im sekkyébushi nicht eigentlich Teil des Plots, sondern der Prolepse.
Demgegentiber taucht Mori Ogais Novelle in medias res ins Geschehen ein und
liefert die n&heren Umsténde sukzessive in Form von Ruckblenden. Wéhrend
im sekky®bushi die Figuren typisiert bleiben und weder ihr Alter je ganz deut-
lich wird,2! noch, wie viel Zeit zwischen den Ereignissen liegt, finden sich in
der Novelle prazise Zeit- und Altersangaben, und zwar gleich zu Beginn des
Textes: ,,Eine Mutter, deren Alter kaum (ber 30 Jahr sein mochte, mit zwei
Kindern, einem 12jahrigen Knaben und einem 14jahrigen Madchen (...)*.22
Anders als im sekkydbushi, wo der buddhistische Gehalt sowohl hinsichtlich
des Plots als auch der Motivik noch sehr présent ist, sind buddhistische Ele-
mente in der Novelle sehr sparsam gesetzt. Und sie offenbaren, wo sie auftre-
ten, eher ein kritisches Verhéltnis des Erz&hlers zum Buddhismus. So weist
beispielsweise ein buddhistischer Rosenkranz den Sklavenhédndler Yamaoka

19 Mori Ogai in seinem Essay ,,Geschichte, wie sie ist und Geschichte vernachlassigt* (Rekishi
sono mama to rekishibanare), nach Mori1 1974b:320; vgl. auch Mor1 1991:182.

20 Die Novelle gilt dementsprechend auch als Text ,,mittlerer Lange®“. Ich verwende den Aus-
druck Novelle gleichbedeutend mit ,,Kurzgeschichte*.

21 Nur einmal &uBert sich das sekkybbushi explizit zum Alter von Anju.
22 MorlI 1974a:203; Mori 1960:63 (deutsche Ubersetzung).
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Day als falschen Frommen aus;23 dem Menschenhandler Sado no Jird wird ein
buddhistisches Sprichwort in den Mund gelegt: ,,Das Schiff der Allgite ist's,
das man besteigt; das Paradies ist's, wo man ankommt. Der Priester des Tem-
pels Rengebuji24 soll das gesagt haben (noru fune wa guzei no fune, tsuku wa
onaji kanokishi to Rengebuji no osho ga iu tagena).2>

Wahrend im sekkyObushi Szenenwechsel vom Erzéhler angekiindigt werden,
muss in der Novelle ein solcher Szenenwechsel nicht eigens gekennzeichnet
werden. Und schlieflich tritt anstelle des iterativen Erzahlens im sekkydbushi
durch die Kiirze bedingt das singulative Erz&hlen der Novelle.

3. Sansho dayd als Film

Wie die Novelle, so beginnt auch der Film von Mizoguchi Kenji26 mit der Dar-
stellung der Reise. Wir sehen Zushiémaru unbeschwert auf einem Baumstamm
hipfen. Er fragt seine Mutter, warum sein Vater nach Tsukushi verbannt wurde.
In einer Riickblende, die mit Uberblendtechnik eingeleitet wird, wird diese
Frage beantwortet. Die Szene stellt eine tumultartige Versammlung dar. Die
Untertanen des Gouverneurs lwaki wehren sich gegen dessen Verbannung. Der
Grund fur die Verbannung ist, dass dieser sich wegen einer Hungersnot gewei-
gert hatte, seine Untertanen als Soldaten zur Verfigung zu stellen. Hier im Film
ist, anders als in den beiden zuvor erlauterten ,,Erzahlungen®, der Gouverneur
Iwaki ein aktiv beteiligtes Mitglied des Figurenpersonals. Aus seinem Mund
kommt das Leitmotiv des Filmes, das spater von Zushidmaru wiederholt wird:
,»Der Mensch ist nicht Mensch ohne ein mitleidiges Herz. Bist du auch hart zu
dir selbst, sei barmherzig mit anderen. Die Menschen sind als Gleiche geboren.
Sie haben das gleiche Recht auf Gliick* (Jihi no kokoro wo ushinatte wa ningen
dewa nai. Onore wo semete mo hito ni wa nasake wo kakeyo. Hito wa hitoshiku
kono yo ni umarete kita mono da. Shiawase ni hedate ga ate ii hazu wa nai).
Auch im Film muss die Familie im Freien Gibernachten, weil es keine Unter-
kiinfte gibt. Anders als im sekky6bushi und in der Novelle rastet die Gruppe
nicht unter einer Briicke, sondern unter einem provisorisch errichteten Stroh-
zelt, ein Motiv, das im weiteren Verlauf des Filmes nochmals aufgegriffen wird.
Die Figur des Sklavenhéndlers Yamaoka Day( ist im Film durch eine Frau, eine
Nonne, ersetzt. Die Ubergabe an die Menschenhandler und die Trennung der
Kinder von Mutter und Dienerin ist &ulerst dramatisch gestaltet. Und anders als
im sekkybbushi und in der Novelle begeht die Dienerin Uwataki auf hoher See
nicht Selbstmord, sondern ertrinkt beim Handgemenge mit dem Steuermann.
Auf dem Hof des Sansh6 Day( ist es der Sohn Tard, dem die Rolle des Barm-
herzigen bzw. desjenigen mit einem sozialen Gewissen zuféallt. Er ist derjenige,

23 Vgl. MorI1 1960:68.

24 Ein Tempel der Shingon-Schule in der heutigen Prafektur Niigata.

25 MorI 1974a:207; Mor1 1960:74 (deutsche Ubersetzung).

26 Das Drehbuch stammt von Yoda Yoshikata (1909-1991) und Yahiro Fuji (1904-1986).
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der das Gesprach mit den Kindern sucht und ihnen rét, mit einem Fluchtversuch
Zu warten, bis sie alter seien.

Ein neu eingeflihrtes Narratem ist ein Besuch eines kaiserlichen Beamten
aus der Hauptstadt bei Sansh6 Dayd. Dadurch wird deutlich, woftr die Sklaven
ausgebeutet werden: Sanshd Dayd ist der beste Gutsverwalter und Steuerzahler
seiner Majestét des Kaisers. Angewidert verldsst Tard den Hof seines Vaters.
Damit variiert der Film ein Narratem aus der Novelle. Gebrandmarkt werden im
Film nicht die Kinder, sondern eine andere Sklavin, die versucht hatte, zu flie-
hen. Das Motiv des Korperstellvertreters der Statuette, welche die Wundmale
von der Brandmarkung auf sich nimmt, entfallt somit ersatzlos. Kohagi ist im
Film ein Bauernmadchen von der Insel Sadd, die in einem Lied andeutet, was
aus der Mutter geworden ist. Nachdem Tar6 das Gut verlassen hat, schiebt der
Film einen Zeitsprung von zehn Jahren ein. Zushiémaru ist, wie aus der engli-
schen Untertitelung des Films hervorgeht, bei seiner Flucht 23 Jahre alt.2”

3.1 Das Medium ,,Film*

Wie erzéhlt ein Film? Wurde dem Film anfangs unterstellt, im Gegensatz zu
dem durch einen Erzahler vermittelten literarischen Werk eher ein ,,unmittelba-
res Medium* zu sein,28 so darf heute als oppinio communis gelten, dass auch
die Gestaltungsmittel des Films — mise en scene, Montage, Ton und Musik —
»Instrumente der Mittelbarkeit“2° darstellen. Jedoch: ,,Film is the medium that
provides the closest realistic match to our unmediated sensory perception of the
world.“30 Ein Film erzahlt nicht nur, er zeigt.

Im sekkydbushi wird konsequent linear erzéhlt. Rickblenden auf Vergange-
nes, etwa in einer Figurenrede, wiederholen fast ausschlielich bereits Erzahl-
tes. Alles andere hatte wohl die Zuhorer Uberfordert. In der Novelle Sanshd
day( und auch im Film dagegen dienen Riickblenden dem sukzessiven Nach-
trag von Hintergrundinformationen, wobei die Novelle solche Rickblenden
sowohl als Erzédhlerkommentar als auch in der Figurenrede einsetzt. Im Akt des
Lesens ist die Verarbeitung dieser Informationen unproblematisch. In Mizo-
guchis Film wird durch Uberblendtechnik zu Szenen (ibergeleitet, die zeitlich
der Haupthandlung vorausgehen und die Ursachen nachtragen, welche die
Handlungs- und Ereignisketten ausgeldst haben. Musikalische und visuelle
Leitmotive strukturieren die Handlung des Films und Gbernehmen die Funktion
von Voraus- und Rickdeutungen.

Als Gesamtkunstwerk integriert der Film die meisten anderen Kunstfor-
men.31 Spezifisch filmisch sind hingegen Kamerafiihrung, Schnitt und Monta-

27 Der Film selbst arbeitet hier, wie ich noch zeigen werde, nur mit symbolisch-visuellen Mit-
teln, die genaue Zeitangabe ist eine Prazisierung nur in der bearbeiteten Fassung der DVD
fur die Zuschauer auBerhalb Japans.

28 HURsT 1996:50.
29 HuRsT 1996:61.
30 GRODAL 2005:168.
31 GRoDAL 2005:168.
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ge.32 Filmnarration speist sich zum Teil aus literarischer und teils aus dramati-
scher Narration.33 Die Einfilhrung der Figur des Tard etwa geschieht nonverbal,
durch einen ,,Auftritt“ wie im Drama, bei dem der Schauspieler nur kurz von
rechts nach links bei statischer Kamera durchs Bild l&uft.

Das Thema Grausamkeit und das Motiv der Brandmarkung von Flichtigen
werden nicht an den Protagonisten Anju und Zushiémaru gezeigt, sondern an-
hand anderer Figuren (Sklaven). Verstarkt wird der Eindruck solcher Szenen
durch akustische Mittel (Schreie der Opfer aus dem Off) und Mimik der Figu-
ren (betretene Blicke der anderen Sklaven). Lange Einstellungen (long shots)
stellen ,,Gewalt, Trauer und Unruhe der Handlung in einen Kontext der Ruhe in
der Natur: stille Wasser, ruhiger Himmel, unbewegliche Busche und nackte
Baume; herrliche Bilder mit hoher Tiefenschérfe.“34 Und nicht zuletzt hat auch
die Lichttechnik des Kameramanns rezeptionsleitende Funktion.s35

Die Statuette, im sekkydbushi noch ein zentrales Element mit magischer
Kraft, blft im Film weiter an Bedeutung ein: Sie ist nicht mehr als ein Kunst-
gegenstand, dessen Funktion sich darauf beschrankt, die vornehme Abstam-
mung der Protagonisten zu beweisen.

Sicherlich dem Medium Film ist die Tatsache geschuldet, dass ein groRerer
Zeitsprung eingefuhrt wird, laut der englischen Untertitelung in der DVD sind
dies zehn Jahre. Der Film selbst ist weniger prazise. Eine statische Einstellung
auf Pfeilerfundamente (d.h. Reste eines friheren Geb&dudes) dient als Zeitsym-
bol, ein Motiv, das auch am Anfang des Films eingesetzt wurde, um anzudeu-
ten, dass die Geschichte in einer friiheren Epoche spielt — in der Spatphase der
Heian-Zeit (794-1185), wie wiederum nur die englische DVD-Untertitelung
mitteilt. Diese zeitliche Z&sur dient zum einen dem Austausch der Schauspieler,
denn Alter ist wohl eine der grofiten Herausforderungen im filmischen Erzéh-
len.36 Im sekkydbushi sind Alter wie Zeitangaben vernachlassigte GroRen. Und
noch in der Novelle konnte Mori Ogai im weiteren Plot das Alter der Protago-
nisten unverandert lassen, berichtete aber in seinem Aufsatz ,,Geschichte, wie
sie ist und Geschichte vernachléssigt®, dass er sich sehr wohl Gedanken tber
die Plausibilitat machte.3” Die Plausibilitatsproblematik entsteht im weiteren,
hier nicht mehr referierten Geschehen, fiir das Zushiémaru als Protagonist ei-
gentlich zu jung ist. Wéhrend es maoglich ist, in der literarischen Erzahlung uber
dieses Problem noch ,,hinwegzuschreiben* und hinwegzulesen, kann der Film

32 KanzogG 2001:16.

33 GRODAL 2005:168.

34 Woob (0.J.):12.

35 ADACHI-RABE 2004:181-182.

36 Der Film ,Der seltsame Fall des Benjamin Button“ aus dem Jahre 2008 zeichnet sich
dadurch aus, wie er diese Herausforderung bewéltigt: Seine Umsetzung des Alterns, oder in
diesem Fall besser ,,Jingerns*, geschieht vorwiegend mithilfe von Maske, Licht- und digita-
ler Technik. Doch selbst dieser Film kommt nicht ganz ohne narratologische Zeitspriinge
aus.

37 MoRI 1974b:321; vgl. MoRI 1991:184.
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als visuelles Medium diesbezuglich nicht im Unbestimmten bleiben. Das hohe-
re Alter der Figuren im Film macht die weitere Handlung plausibler und ermdg-
licht es, etwas zu zeigen, was es im sekkydbushi noch nicht gab: eine charakter-
liche Entwicklung der Figuren. Zushiémaru, der im Film &lter ist als Anju, ist
inzwischen 23 Jahre alt und durch das Sklavendasein zu einer emotionslosen
Person geworden. Als er gebeten wird, einen Fliichtigen zu brandmarken,
kommt er dieser Aufforderung ohne weiteres nach und entdeckt seine ,,gute
Seite erst spater wieder, unmittelbar vor seiner Flucht.

Wihrend Mori Ogai das Figurenpersonal kompakter bestiickte, ist es in Mi-
zoguchis Film sehr viel Gppiger mit Figuren in Nebenrollen und Staffagefiguren
ausgestattet. Dagegen ist mit Tard nur ein Sohn des Sansh6 Day( Ubrig geblie-
ben. Unverkennbar ist die sozialkritische Botschaft des Films. Sie spiegelt die
Erfahrung und die politische Einstellung des Regisseurs Mizoguchi Kenji, der
neben bitterer Armut in seiner Kindheit noch erleben musste, dass seine eigene
Schwester als Geisha verkauft wurde.

4. Das Anime Anju to Zushiémaru

Das Anime beginnt mit der Darstellung einer Landschaft und einem anschlie-
Renden ,,Kameraschwenk* auf das Haus des Herrn Iwaki. Anju spielt Koto in
Anwesenheit ihrer Mutter. So wird die Atmosphare einer in der spaten Heian-
Zeit auf dem Lande lebenden vornehmen Familie geschaffen.

Der Vater, Herr Iwaki, fallt im Anime einer Intrige zum Opfer. Der Gouver-
neur von Osh( namens Onikura %A (,,Damonenspeicher”) fordert von Iwaki,
dass dieser ihm Anju zur Frau gebe. Da Iwaki sich weigert, zindet Onikura
einen kaiserlichen Wald an, der im Verwaltungsbereich des Iwaki liegt, und
bezichtigt ihn der Tat. Ein halbes Jahr nach der Verbannung des Vaters machen
sich die Mutter, die Dienerin und die Kinder auf den Weg zur Hauptstadt. Aus-
gelost wird die Reise jedoch durch die (berstiirzte Flucht vor einem neuerlichen
Angriff des Onikura. Das Figurenpersonal ist hier um einige Protagonisten er-
weitert, die es in den bislang behandelten Adaptationen nicht gab: eine Maus,
ein Barenjunges und ein Hund begleiten die Gruppe. Anthropomorphe, spre-
chende Tiere spielen eine zentrale Rolle in diesem Anime.

Auch im Anime trifft die Gruppe auf Yamaoka Day(, der sie an zwei weitere
Menschenhadndler verkauft. Dieser Handlungsstrang ist insgesamt kompakter.
Mutter und Dienerin und die Geschwister und die Tiere werden auf See vonei-
nander getrennt, die Tiere werden betdubt und geraten ebenfalls in Gefangen-
schaft.

Schwierige Themen wie der Tod einzelner Figuren werden im Anime nicht
umgangen, sondern kreativ umgesetzt. Die Dienerin Kikuno fallt ins Wasser
und verwandelt sich, nachdem sie ertrunken ist, in eine Meerjungfrau. Fortan
taucht sie immer wieder als guter Geist auf, hilft zum Beispiel Anju bei ihrem
ersten Versuch, Salz zu schopfen, und bestraft die Sklavenhandler fir ihre Tat,
indem sie deren Boot versenkt.
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Auch das Figurenpersonal in Sanshd Day(s Familie erfahrt eine neuerliche
Veranderung: Es treten wieder zwei S6hne auf. Saburd, der Bosewicht aus dem
sekkybbushi, ist im Anime der Gute. Zwischenmenschliche Beziehungen sind
deutlicher ausgestaltet. Zwischen Sabur6é und Anju entwickeln sich zarte Ban-
de, wéhrend es zwischen Jird, der Anju nachstellt, und Saburd einen klassi-
schen Bruderkonflikt inklusive einer Schlégerei gibt.

Auch im Anime ist die Brandmarkung in eine Traumszene verlagert. Eine
Buddha-Statuette und das Motiv des Korperstellvertreters ist im Anime nicht
aufgenommen, jedoch wird die Statuette durch etwas anderes ersetzt (s.u.). Die
Flucht findet nach der Traumszene statt, einen Zeitsprung wie in Mizoguchis
Film gibt es nicht.

4.1 Das Medium ,,Anime*

Auch im Anime verdndern sich Plot und Figurenpersonal — nicht zuletzt der
besonderen Zielgruppe des Films entsprechend. Das Ausgangsmotiv, das die
Handlung in Gang bringt — die Weigerung, Anju dem Provinzherren Onikura
zur Frau zu geben —, wird so umgedeutet, dass es von Kindern nachvollzogen
werden kann. Menschliche Beziehungen sind generell deutlicher ausgestaltet;
bemerkenswert ist indessen, dass ausgerechnet im Anime manche davon durch
eine unterschwellige Erotik bestimmt sind, verglichen mit den bislang bespro-
chenen Plots ein Novum. Eine der wichtigsten dramaturgischen Neuerungen ist
die Einfuhrung anthropomorpher Tiere ins Figurenpersonal.38 Diese erfiillen
wichtige narratologische Funktionen: Sie zeigen durch die Art ihrer Beziehung
zu den jeweiligen Figuren an, wer gut und bose ist, sie transportieren Emotio-
nen und nicht zuletzt auch ethische Botschaften, sie bringen durch clowneske
Szenen (z.B. eine tollpatschige Maus) einen Hauch Humor in die Geschichte,
sie kdnnen Inkarnationen Verstorbener sein, und sie haben auch die Funktion,
Badses zu bestrafen. So kehrt hier ber die Tierfiguren ein buddhistisches Ele-
ment zurtick. Der Plot nimmt gewissermalien narratologische Elemente aus
Erzahlgattungen wie Wundergeschichten (reigendan s25%7%) oder Kausalge-
schichten (innendan [&#45%) wieder auf.

Auch das sekkydbushi ist von Tierfiguren bevdlkert, fast ausschlieBlich sind
es Vogel. Doch sie sind eher Requisiten mit symbolischer Funktion, die inter-
textuelle Beziige herstellen. Ein Schwalbenpdrchen im sekkydbushi l6st bei
Tsushiomaru die Erkenntnis aus, dass er ohne Vater aufwéchst. Ein dhnliches
Motiv aus dem Leben des historischen Buddha Siddhartha war ein beliebtes
Narratem in der mittelalterlichen Erzahlliteratur. Auch Mori Ogais Novelle und
Mizoguchis Film greifen, wenn auch sparsamer, die Vogelmotivik auf.

Das Motiv Grausamkeit wird im Anime ebenfalls zum Teil anhand akusti-
scher Mittel geldst, etwa durch Schreie aus dem ,,Off“. Insgesamt enthélt das
Anime mehr dramatische Szenen wie Flucht, Verfolgung, Waldbrénde etc. Das

38 Bezogen auf das Medium Anime sind anthropomorphe Tiere eher ein Traditum westlicher Zei-
chentrickfilme und zumindest im zeitgendssischen Manga eher uniiblich (PoITRAS 2008:48).
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Medium ermdglicht die Geschichte in einer Weise zu erzéhlen, die in einem
Film mit realen Schauspielern nur mit hohem Aufwand und hohen Kosten ver-
bunden waére. Insbesondere die zweite Halfte des Film weicht deutlich von den
bisherigen Plots ab.

5. Narratologie und Medialitat

Bislang wurden die Begriffe ,,Erzahlung” und ,,Geschichte” recht undifferen-
ziert gebraucht. Was aber ist eine Geschichte? Was ist eine Erzahlung? Was tut
man, wenn man erzéhlt? Wolf Schmid identifiziert zwei Konzepte des Narrati-
ven in der Literaturwissenschaft: Zum einen das kommunikationsorientierte
Konzept, welches als Hauptmerkmal erzéhlender Texte betrachtet, dass sie
durch einen Erzahler vermittelt sind.3? Mittelbarkeit, \ermitteltheit durch ein
Medium gilt als zentrales ,,Gattungsmerkmal der Erzahlung“4% und wére somit
ein Kriterium, anhand dessen sich medienspezifische Erzahlprozesse untersu-
chen lieRen.41 Im hiesigen Kontext reicht das Spektrum vom Menschmedium
des sekkydbushi tUber den impliziten Erzahler in der Novelle bis hin zu gestalte-
rischen Mitteln wie mise en scene, Montage, Ton und Musik#2 und auch Erzéah-
lerfiguren und Kommentar in Form von Laufschriften oder Untertiteln, die eine
solche Mittelbarkeit herstellen. Das zweite Konzept betrachtet diejenigen Texte
als erzahlend, die eine temporale Struktur haben und Veranderungen prasentie-
ren.*3 Dieses Konzept fokussiert auf die Anordnung des Erzahlten, also auf die
Art der Darstellung. Nach Wolf Schmid lassen sich beide Konzepte zusammen-
fassen in einer Formel wie: ,,Zustandsveranderungen, die von einer vermitteln-
den Instanz présentiert werden“.44 Ein weiteres Konzept sieht Erzahlungen als
»phanomenologischen und kognitiven Modus der Selbst- und Welterkennt-
nis.“45

Aus den in diesem Beitrag vorgestellten vier Varianten der Geschichte von
Sanshd Dayd lieRe sich damit so etwas wie eine Basisgeschichte herausfiltern
bzw. unterstellen, dass es unterschiedliche Realisierungen einer Basisgeschich-
te gibt. In der strukturalistischen Erzahltheorie wird eine solche Basisgeschich-
te Fabel oder histoire genannt. Dieser Terminologie liegt eine bindre Opposition
zwischen der Inhalts- und der Ausdrucksseite einer Erzahlung zugrunde, wofir
es sehr unterschiedliche Bezeichnungen mit durchaus unterschiedlichen Bedeu-
tungen gibt.#6 Boris Tomasevski unterschied zwischen fabula (,,Gesamtheit der

39 Im Gegensatz zu Vermittlungsprozessen in Drama und Lyrik (ScHmID 2008:1).
40 STANZEL 1995:15ff.

41 WoLF (2002:42) unterscheidet unter der Rubrik ,,Narrative Vermittlungsformen* u.a. Medi-
en mit und ohne Erzéhlinstanz.

42 HuRST 1996:61.

43 ScHMID 2008:2.

44 Vgl. SCHmMIDT 2008.

45 Vgl. NUNNING / NUNNING 2002:2.

46 Fiir eine Ubersicht tiber représentative Terminologien siehe MULLER-FUNK 2008:55.
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Motive in ihrer logischen, kausal-temporalen Verknlpfung“)47 und sujet (,,die
Gesamtheit derselben Motive in derjenigen Reihenfolge und Verkniipfung, in
der sie im Werk vorliegen®). Tzvetan Todorov trennt die Ebene der histoire als
einer Art Basisgeschichte, die man auch anders erzdhlen kénnte, von der Ebene
des discours, bei dem es darauf ankommt, wie ein Erzéhler diese Geschichte
erzahlt.48 Monika Fludernik unterscheidet ahnlich zwischen der Fabel als Basis
und dem Plot, also den jeweils konkreten Handlungs- und Ereignisabfolgen.49
Gérard Genette schlielich geht von insgesamt drei Ebenen des franzdsischen
Ausdrucks reécit (,,Erzahlung“) aus: Neben der histoire (dem Inhalt) ist dies
narration, also der Erzéhlakt, und der discours, der Text als Au[&erung, also das
Produkt des Erzahlaktes.0

Mori Ogai hat in seinem Aufsatz ,,Geschichte, wie sie ist und Geschichte
vernachl&ssigt®, der unmittelbar nach Fertigstellung von Sanshé day( entstand,
eine Art GrundgerUst der Legende aufgezeichnet, das man im Sinne der eben
vorgestellten Terminologien als eine solche histoire/Fabel/story auffassen kénn-
te. Ogai hat ferner ausgefiihrt, wie und warum er diese Fabel im Einzelnen aus-
gestaltet und warum er sich welche dichterischen Freiheiten genommen hat. Er
hat also, um in der Terminologie zu bleiben, ausgefuhrt, wie er die Fabel in
diesen konkreten plot bzw. discours der Novelle transformiert hat.5!

In ihren Anfangen orientierte sich die Erzahltheorie an den Wort- und
Schriftkiinsten, insbesondere dem Roman. Der Filmtheoretiker und Rhetoriker
Seymour Chatman gehorte zu den ersten Theoretikern, die sich mit dieser Fi-
xierung nicht abfinden wollten; er erweiterte den Erzéhlbegriff auf andere Me-
dien. Auch er arbeitet mit einer bindren Unterscheidung, namlich zwischen
story (,,abstrakter Inhalt®, ,,the what of a narrative*) und discourse (,,konkrete
Manifestation®, ,,the way*).52 Als discourse bezeichnet er ,the class of all ex-
pressions of a story in whatever medium possible to it“.53

Mittlerweile ist nicht mehr die Frage, ob auch andere Medien als die Wort-
und Schriftkiinste ,,erzahlen”“ konnen, sondern allenfalls, wie sie dies tun. Da-
mit befasst sich das relativ junge Forschungsfeld der trans- oder intermedialen
Erzéhltheorie. lhre Zielsetzung ist, das Narrative nicht mehr anhand einer Gat-
tung, etwa dem Roman, zu bestimmen, sondern als ein vom konkreten Medium
unabh&ngiges Phanomen in den Blick zu nehmen. Es geht dabei nicht mehr um
»die Erzahlung“ (narrative), sondern um das Erzahlerische, wobei mit Gerald

47 MARTINEZ/SCHEFFEL 2003:22.

48 Er griff damit eine Unterscheidung von Emile Benveniste auf, die jedoch auf den Unter-
schied zwischen dem Erzé&hlen ohne Sprecherinstanz (histoire) und mit Sprecherinstanz
(discourse) abhob; vgl. MARTINEZ 2003:23.

49 Vgl. FLUDERNIK 2008:11.

50 Vgl. FLUDERNIK 2008:10-11.
51 Mori 1974b:320-321.

52 CHATMAN 1980:9.

53 CHATMAN 1980:27.
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Prince zwischen narrativehood (Kriterien der Narrativitdt) und narrativity
(Grad der Narrativitat) unterschieden werden kann.54
Zu den Fragestellungen, die innerhalb der transmedialen Erz&hltheorie dis-
kutiert werden, gehort auch die Frage der Ubertragbarkeit einer Geschichte von
einem Medium zum anderen. Die Positionen hierzu bewegen sich zwischen
zwei Polen: Auf der einen Seite steht die Pramisse, dass es eine von der Dar-
stellungsseite unabhéngige story gibt, die sich auf andere Medien (bertragen
lasst: Seymour Chatman nennt dies transposability einer Geschichte. Auf der
anderen Seite steht die Auffassung, dass eine story grundsétzlich nur als media-
le Manifestation in Erscheinung tritt und nicht unabhangig von ihr existiert.55
Werner Wolf (2002) transzendiert diesen Dualismus mit seinem Konzept des
Narrativen als kognitives Schema. Das Narrative ist die Fahigkeit eines Medi-
ums, durch Narreme oder Narrativitatsfaktoren das narrative Schema des Rezi-
pienten zu aktivieren.56 Er entwirft ein Schema von Medien, die er auf einer
Skala zwischen ,,genuin narrativ*, ,,narrationsindizierend* und ,,quasi-narrativ*
sowie zwischen dominant verbalen Medien und dominant bildlichen Medien
anordnet. Der Film nimmt dabei in jeglicher Hinsicht eine Zwischenstellung
ein.5” Ein eher rezeptionsorientiertes Verstandnis des Erzahlens kennzeichnet
auch die Begriffsbestimmung in dem Standardwerk Film Art von Bordwell und
Thompson:
Narration, then, is the process, by which the plot presents story infor-
mation to the spectator. (...) In any case, the viewer’s process of picking
up cues, erecting expectations, and constructing an ongoing story out of
the gslot will be partially shaped by what the narrator tells or does not
tell.
In diesem Sinne laufen auch die hier unternommenen Versuche des Vergleichs
zwischen den Medien sekky6bushi — Novelle — Film auf eine Bestimmung re-
zeptionsleitender Strategien hinaus, wenn auch die Ausgangsfrage zunéchst die
nach einer medienbedingten Anderung im jeweiligen Plot gewesen war. Diese
Frage sei abschlie}end nochmals aufgegriffen. Natdrlich ist nicht jede geschil-
derte Anderung im Plot auf das Medium selbst zuriickzufiihren. Faktoren wie
Autorintention (bei Mizoguchi die Anklage gegen soziale Missstande), der je-
weilige historisch-kulturelle Hintergrund, die Zielgruppe des Mediums, Stil-
und Gattungskonventionen u.v.m. spielen mit hinein und haben Einfluss auf die
Wahl des Mediums.
Zum anderen kommen Variationen auch innerhalb einer Gattung vor. In der
Mediavistik wird dieses besonders in der Literatur des Mittelalters auftretende
Phanomen der Varianz als mouveance oder ,,Beweglichkeit der Texte* bezeich-

54 FLUDERNIK 2008:176.
55 Hierflr Barbara Hernstein Smith und Thomas M. Leitch; vgl. MAHNE 2007:14.

56 MAHNE 2007:16. Inhaltliche Narreme sind Ort, Zeit und Figurenpersonal, syntaktische Nar-
reme die Organisation des Erzahlten, Chronologie, Kausalitat, Teleologie.

57 WoLF 2002:96.
58 BORDWELL / THOMPSON 2001:74 und 75.
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net.5 Wir haben dasselbe bereits fiir die Texte der sekky6bushi festgestellt.
Mouveance ist im Kontext zu einem anderen Verstandnis von Autorschaft und
dem hohen Anteil anonymer Texte und nicht zuletzt den unterschiedlichen regi-
onalen Bezlgen zu sehen. Auch die sekky6bushi-Erzahlungen wurden nicht
unter dem Namen ihrer Autoren gedruckt, sondern ihrer Rezitatoren, von denen
wir nur vermuten konnen, dass sie auch die Autoren der jeweiligen Textfassung
waren.

Indem dieser Beitrag versucht hat, die Medialitdt einer Geschichte anhand
vier verschiedener Medien aus verschiedenen Epochen zu thematisieren, wur-
den neben der transkulturellen Erzéhltheorie auch Forschungsfelder berdihrt, die
gegenwartig von besonderer Aktualitat sind: die historische und die transkultu-
relle Narratologie.®0 Die Philologien auereuropdischer Sprachen kénnen hier-
zu einen substanziellen Beitrag leisten, nicht nur durch die Erschliefung aulBer-
européischer Erzéhlwerke, sondern auch der Geschichte und Begrifflichkeit der
Erzéhltheorie in der jeweiligen Kultur.
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