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Vorwort

Der griine gurkenfressende kappa und der weiflgekleidete Frauengeist, dem strah-
nige schwarze Haare ins Gesicht hidngen, gehoren heute fest zu dem Motivbestand,
der mit Japan in Verbindung gebracht wird. Die (zumindest urspriinglich) unheim-
lichen Wesen reihen sich damit ein in eine Riege, der auch Ninja, Pokemon-Figuren
und Helly Kitty angehoren. Der weibliche Geist japanischer Manier hat in Form
von Sadako aus dem Film Ringu und dem Hollywood-Remake von Gore Verbinski
innerhalb weniger Jahre eine weite Verbreitung gefunden und sich damit auch
hauslich im globalen visuellen Gedéichtnis niedergelassen. Sogar in einer Tat-
ort-Folge (,Verschleppt®, Saarbriicken) waren 2012 gequélte junge Madchen zu se-
hen, die mit ithren weiflen Nachthemden und zerzausten Haaren sehr an die ra-
chenden Vorbilder aus Japan erinnerten. Sadako ist somit im deutschen Vorgarten
angekommen. Auch yokai werden mittlerweile andernorts aufgegriffen, und so er-
weitern die ,bizarren Zauberwesen® zum Beispiel in Die Saat der yokai (2008) das
Spektrum an Fantasy-Romanfiguren auf dem deutschen Buchmarkt.

Informationen tber yokai und yurei kursieren in westlichen Sprachen vorwie-
gend im Internet: Hier gibt es eine grofie Anzahl von Seiten, die sich an der Erwei-
terung des ,Wissensschatzes” rund um die skurrilen Wesen beteiligen, dabei aber
kaum itiber das Sammeln von Geschichten und Bildern hinausgehen. An wissen-
schaftlicher Literatur sind Michael Dylan Fosters Pandemonium and Parade (2008)
und Gerald Figals Civilization and Monsters (1999) sicher die fundiertesten Quellen
zum Thema yokai. Auch einige sehr interessante Einzelstudien sind erschienen.'
Der vorliegende Band der Diisseldorfer Japanstudien leistet einen kleinen Beitrag
zur Erweiterung dieses noch jungen Bestandes an Forschung, die sich den yokai-
bzw. yurei-Motiven und -Diskursen widmet. Entstanden sind die hier versammelten
Aufsitze und Ubersetzungen zum Grof3teil im Kontext eines Seminares unter dem
Titel ,,Uber das Unheimliche in der japanischen Kultur®, das ich im Sommersemes-
ter 2010 angeboten habe. Dem grofien Engagement der Studierenden ist es zu ver-
danken, dass die Beitrage hier nun einer breiteren Offentlichkeit zuginglich ge-
macht werden konnen: Sie sind iiber das Seminar hinaus bei der Sache geblieben
und haben unermiidlich an ihren Texten gefeilt. Uberdies prasentieren sich die
sDusseldorfer Japanstudien® in einem neuen Gewand: Ich danke Andreas Steinbre-
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cher fir die kompetente Beratung sowie fiir die Gestaltung von Titel und Inhalts-
verzeichnis. Der Langen Foundation, insbesondere Christiane Maria Schneider und
Kathrin Boschen, moéchte ich fiir die freundliche Unterstiitzung meiner Forschung
und die Bereitstellung der Abbildungen einen besonderen Dank aussprechen.

Die unheimlichen Protagonisten dieses Bandes

Vor den einzelnen Texten mdchte ich einen kurzen einfithrenden Blick auf deren
Protagonisten werfen. Was genau yokai oder yurei sind, dariiber werden in Japan
seit der Meiji-Zeit (1868-1912) umfangreiche Diskurse gefithrt und auch heute
noch zahlreiche Biicher veréffentlicht. Yokai im engeren Sinne sind Fabel- oder
Spukwesen, wie sie im deutschsprachigen Raum u.a. mit den Klabautermann,
Heinzelmannchen oder Kobolden bekannt sind. Auch Tiere mit besonderen Fahig-
keiten werden den yokai zugeordnet, wie zum Beispiel Fiichse, die menschliche Ge-
stalt annehmen konnen. Eine besondere Form von yokai sind die sogenannten
tsukumogami, alte Haushaltsgegenstinde wie Regenschirme oder Waschzuber, die
nach tber 100-jahrigem Gebrauch ein Eigenleben entwickeln. Dariiber hinaus
rechnet Inoue Enryo (1858-1919), der grofle yokai-Kritiker der Meiji-Zeit, auch eine
betrachtliche Anzahl von paranormalen Phanomenen zu den yokai. Dies veranlasst
Michael Dylan Foster dazu, yokai wie sie Enryd versteht mit ,wonder® zu tiberset-
zen.” Heute werden im alltiglichen Sprachgebrauch unter yokai aber vor allem
Spukwesen mit einer konkreten Gestalt verstanden, wie zum Beispiel der bereits
genannte kappa, oder der tengu, ein Bergkobold mit langer Nase und Gefieder.

Yarei sind Geister von verstorbenen Menschen, die mit einer bestimmten Fr-
scheinungsform in Verbindung gebracht werden: Einem weiflen Kimono (der japa-
nischen Totentracht), offenen zerzausten Haaren und einem sich nach unten hin
auflosenden Korper, fiir gewohnlich ohne Fiifle. Dieses stereotype Auflere hat sich
ab der Edo-Zeit (1603-1868) herausgebildet und in der japanischen Literatur, im
Theater und in der bildenden Kunst zahlreichen Niederschlag gefunden. Der Grof3-
teil dieser yurei-Bilder und -Narrationen wird von weiblichen Vertretern der Spe-
zies bevélkert.” Angetrieben werden diese Geister meist von einem Gefiihl der Ra-
che und des tiefen Bedauerns, fiir das es im Japanischen den Ausdruck urami gibt.
Dieses urami gilt es zu besédnftigen, um den oft gefdhrlichen Geist mittels seiner
Uberfithrung in die Buddhaschaft wieder loszuwerden. Details konnen in meinem
Buch Spuk der Frauenseele (2011) nachgelesen werden.
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Abb. 1: Spukhaus von Hokusai (um 1790). Quelle: Boston Museum of Fine Arts

Die beiden hier enthaltenen Aufsitze ergénzen sich: Ich zeige in meinem Beitrag
iiber eine yokai-Bildrolle auf, wie die Ikonographie der yokai auch tber Jahrhun-
derte relativ konstant geblieben ist. Timo Thelen macht jedoch deutlich, dass die
Semantiken, mit denen die unheimlichen Wesen aufgeladen werden, einem starken
Wandel unterworfen sind - je nachdem, welche Bediirfnisse und Diskurse gerade
in der japanischen Gesellschaft virulent sind.

Die Ubersetzungen, die hier vorgestellt werden, sind dagegen sehr heterogen
und werden als Quellenmaterial fiir weitere Untersuchungen zur Verfiigung gestellt.
Den Autorinnen und Autoren der japanischen Originaltexte danken wir fiir ihre
freundliche Einwilligung zur Verodffentlichung.

Nun sei diese Ausgabe der Diisseldorfer Japanstudien freigegeben fiir die schauri-
gen Unholde, niedlichen Umweltbotschafter, listernen Ménche und all die anderen
Wesen, von denen hier die Rede sein wird.

Diisseldorf, August 2012
Elisabeth Scherer

Anmerkungen

! Entsprechende Aufsitze finden sich unter ,Zum Weiterlesen® auf S. 85.

? Vgl. Foster, Michael Dylan (2003): Morphologies of Mystery: Yokai and Discourses
of the Supernatural in Japan, 1666-1999. Ann Arbor: UM, S. 121.

’ Griinde dafiir sucht der Artikel von Tanaka Takako, der hier in Ubersetzung vorge-
stellt wird (S. 50).



Lexikon der wilden Ungetiime
Eine Bildrolle in der Langen Foundation erweist sich als bedeuten-
des friihes Zeugnis der japanischen yokai-Uberlieferung

Elisabeth Scherer

19 japanische , Kobolde” in Deutschland

In der Sammlung der Langen Foundation, die einer ehemaligen
NATO-Raketenstation bei Neuss beheimatet ist, befindet sich ein besonders scho-
nes Exemplar einer japanischen Bildrolle (emakimono) mit yokai-Motiven, im Kata-
log gefithrt unter dem Titel ,Neunzehn Szenen mit Kobolden®. Von der iiber acht
Meter langen Querrolle blicken den Betrachter neunzehn schaurige Wesen (yokai)
an, darunter ein Langhalsgespenst (rokurokubi) und ein seltsames Spin-
nen-Rinder-Mischwesen (ushioni).

Fir die Ausstellung ,Visual Stories — Japans Bilder erzdhlen® vom 16. Juli bis 6.
November 2011 wurde diese Rolle zu einer Art Aushangeschild: Der uwan mit sei-
nen scharfen Krallen und dem unfreundlichen Gesichtsausdruck zierte sehr plaka-
tiv Poster, Flyer und Katalogumschlag. Die Bildrolle ist jedoch nicht nur aufgrund
ihrer bizarren Motive interessant, sie ist auch ein sehr bedeutendes Beispiel fiir das,
was man als ,visuelles Gedachtnis der yokai-Kultur® bezeichnen konnte.

Der Stellenwert dieser Bildrolle zeigt sich an folgendem Beispiel: In der Ausstel-
lung ,Visual Stories” wurden Werke aus der Sammlung der Langen Foundation in
Beziehung zu gegenwartigen Manga-Béanden gesetzt, in denen die Besucher
schmokern konnten. Im Falle der yokai-Bildrolle funktioniert diese Verbindung
sehr gut, da sich die darauf abgebildeten Wesen in nahezu identischer Form in den
Werken des Comiczeichners Mizuki Shigeru wiederfinden lassen. Als ein Beispiel
kann hier das Spinnen-Rind ushioni dienen (vgl. Abb. 1), man koénnte aber noch
zahlreiche weitere Parallelen anfiihren.

DJAS 4 (2012), S. 4-26
© Institut fir Modernes Japan Dusseldorf
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Abb. 1: Das Spinnen-Rinder-Wesen ushioni aus der Langen Foundation (links) und von Mizuki
Shigeru (rechts). Quellen: Langen Foundation, Nagai 1975.

Wie ist es moglich, dass sich die Motive einer Rolle, die sich seit langem im Besitz
deutscher Sammler befindet und nur selten ausgestellt wird, eins zu eins in den
Werken eines japanischen Comiczeichners der Gegenwart Niederschlag gefunden
haben? Die Antwort ist darin zu suchen, dass es sich bei dem Werk um kein Einzel-
stiick handelt und es Teil einer grofleren yokai-Uberlieferung ist. In Japan existieren
drei sehr ahnliche Rollen, die in Motivik und Ausfithrung nahezu identisch mit dem
Exemplar der Langen Foundation sind. Kyogoku Natsuhiko und Tada Katsumi ha-
ben einen kommentierten Bildband herausgegeben, in dem die drei japanischen
Rollen sehr genau dokumentiert sind.! Die bekannteste der drei japanischen Rollen
ist die sogenannte Hyakkai zukan (&51%[X%;, Sawaki Sashi zugeschrieben), die im
Fukuoka City Museum aufbewahrt wird. Die Existenz einer identischen Rolle in
Deutschland war Kyogoku und Tada offensichtlich nicht bekannt.

All dies zeigt, dass eine nahere Betrachtung der yokai-Bildrolle aus der Langen
Foundation ein sehr lohnenswertes Unterfangen sein muss. Die folgenden Seiten
widmen sich den Fragen, was charakteristisch fiir yokai-Bildrollen ist, in welcher
Beziehung die ,deutsche” Rolle zu den japanischen steht und welche Bedeutung
diese Werke fiir die yokai-Uberlieferung haben.

Auch in Japan befindet sich die Forschung zu den yokai-Bildrollen in vielen
Punkten noch in den Anfangen: Mit der wachsenden Beliebtheit von yokai sind
viele vormals nicht bekannte Werke aus privaten Sammlungen aufgetaucht, deren
Einordnung noch aussteht. Aber auch seit langem bekannte Rollen konnen haufig
nur sehr schwer einem bestimmten Kiinstler oder einer bestimmten Zeit zugeord-
net werden, da Stempel fehlen und nachtriaglich angebrachte Beschriftungen auf
Rolle und/oder Aufbewahrungskiste keine zuverldssige Quelle darstellen. Es wird
also noch viel Forschungsarbeit notwendig sein, um diesen Bereich zu erschlieffen.
Dieser Beitrag soll zunichst neugierig machen und Fragen aufwerfen und kann
damit vielleicht auch Impulse fiir weitere Forschung geben.

Typen von yokai-Bildrollen

Die fritheste bekannte und noch erhaltene Bildrolle, auf der yokai abgebildet sind,
befindet sich im Zweigtempel Shinju-an auf dem Gelande des Daitokuji-Tempels in
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Abb. 2: Ein Ausschnitt des wilden yokai-Reigens, der sich auf der Rolle im Shinjuan-Tempel von
rechts nach links bewegt. Quelle: Mujina 2007.

Kyoto: Die Hyakki yagyo emaki (,Bildrolle mit dem néchtlichen Zug der 100 Da-
monen®). Diese wird Tosa Mitsunobu (ca. 1434-1525) zugeschrieben, wobei diese
Urheberschaft angezweifelt wird (vgl. Lillehoj 1995: 10). Wie Komatsu erlautert, ba-
siert die Zuschreibung auf einem an der Rolle angebrachten Zettel, der hochst-
wahrscheinlich aus der Meiji-Zeit (1868-1912) stammt (Komatsu 2008: 38). Die
Forschung ist sich zumindest darin einig, dass die Rolle aus der ersten Hélfte des 16.
Jahrhunderts stammen muss.

Auf der Rolle im Shinju-an tummelt sich ein bunter Reigen der vielfaltigsten
Spukwesen, vom lebendigen Regenschirm (karakasa) tiber diirre Gerippe bis zum
unférmigen roten Klumpen-Wesen. Bei vielen dieser Figuren handelt es sich um
sogenannte tsukumogami, iiber 100 Jahre alte Gebrauchsgegenstinde, von denen
man sagt, dass sie nach ihrer ,Ausmusterung” ein Eigenleben entwickeln und durch
die Gegend spuken.” Der nichtliche Zug liuft sehr ungeordnet ab, die yokai bewe-
gen sich in verschiedene Richtungen und liefern sich teilweise auch wilde Kampfe.
Insgesamt kann man eine Dynamik der Bewegungen von rechts nach links erken-
nen, in der fur die japanischen Bildrollen tblichen ,Aufrollrichtung” (vgl. Abb. 2).
Durch die sehr lebendige Darstellungsweise iiberlagern sich die Figuren, und man-
che werden nur von hinten oder ausschnitthaft abgebildet. Einen Hintergrund gibt
es auf dieser Bildrolle nicht, nur eine rote Sonne zum Abschluss, die den Sonnen-
aufgang und damit das Ende des Spuks symbolisiert. Auch ein Text findet sich auf
dieser Bildrolle nicht.

Diese Art der Darstellungsweise, die wir in diesem frithesten noch erhaltenen
Beispiel sehen, ist typisch fiir ein ganzes Genre von yokai-Bildrollen, die soge-
nannten hyakki yagyo emaki 1 #AX{T#5%. Diese Bezeichnung wurde allerdings
erst in der Moderne eingefiihrt, in der Edo-Zeit gab es verschiedene Moglichkeiten,
Werke dieses Genres zu betiteln (vgl. Komatsu 2008: 38). Auch heute gibt es noch
keinen festen Standard fiir die Benennung und Einordnung von Rollen dieser Art,
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Abb. 3: Der sogenannte waira
auf der Bildrolle der Langen
Foundation. Quelle: Langen
Foundation

wie Komatsu feststellt (Komatsu 2008: 36). Als altestes erhaltenes Exemplar gilt das
aus dem Shinju-an, es ist jedoch durchaus moglich, dass schon vor dem 16. Jh. sol-
che Rollen existiert haben (vgl. Lillehoj 1995: 10). In literarischen Werken finden
sich Geschichten mit néichtlichen Spukprozessionen bereits seit der Heian-Zeit.
Charakteristisch fiir das Genre der Bildrollen sind die Darstellung der Wesen vor
einem neutralen Hintergrund und das Fehlen von Text. Es gibt jedoch auch Aus-
nahmen, wie eine Bildrolle, die in der Spencer Collection der New York Public
Library aufbewahrt wird. Hier wird in einem begleitenden Text die Geschichte ei-
nes Mannes erzahlt, der nachts einer Horde von Spukwesen begegnet: ,[...] an une-
arthly voice answered, saying, ,Welcome!” and the creatures all rolled about in de-
light.” (Lillehoj 1995: 12).

Vergleicht man die yokai-Rolle der Langen Foundation mit dem Exemplar aus
dem Shinju-an, so lassen sich verschiedene Abweichungen erkennen. Zunéchst
einmal ist die Anzahl der yokai bei der Langen-Foundation-Rolle sehr viel iiber-
sichtlicher. Es werden nur 19 yokai dargestellt, wihrend es bei der Shinju-an-Rolle
auf jeden Fall Giber 60 sind (die genaue Anzahl lasst sich aufgrund des wilden
Durcheinanders nur schwer feststellen). Die yokai sind beim Lan-
gen-Foundation-Exemplar streng geordnet und tiberlagern sich nur an einigen we-
nigen Stellen. Sie sind verhéltnisméflig grofy gestaltet und nehmen meist fast die
gesamte Breite des Rollenformats ein. Alle Wesen sind von vorne dargestellt, so
dass Gesicht und wesentliche Merkmale sehr gut zu erkennen sind. Dariiber hinaus
ist sehr wichtig zu erwahnen, dass sich neben jedem der yokai die Bezeichnung der
~Spezies” findet, der er angehort — dies ist bei den hyakki yagyo emaki normaler-
weise nicht der Fall.

Diese Darstellungsweise, die die Wesen sehr klar unterscheidbar macht und
portraithaften Charakter besitzt, ldsst darauf schlieffen, dass die Rolle einen enzyk-
lopadischen Zweck erfillt. Das Wissen tiber mogliche yokai-Erscheinungsformen
wird hier in einigen Stereotypen zusammengefasst und es erfolgt damit, wie wir
sehen werden, auch eine visuelle Festschreibung.

Stilistisch lasst sich der umrisshafte Charakter der schwarzen Tuschelinien fest-
stellen, der durch eine eher sparliche, aber kraftvolle Verwendung von Farbe er-
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ganzt wird. Der waira beispielsweise ist mit einigen wenigen schwarzen Linien
dargestellt und nur schwach griin koloriert. Sein Maul jedoch tritt durch die krafti-
ge rote Farbe sehr deutlich hervor, und die Betonung liegt insgesamt sehr stark auf
dem Gesicht (vgl. Abb. 3).

Yumoto Koaichi fithrt in seinem Bildband eine Unterscheidung von verschiede-
nen Typen von yokai-Bildrollen ein (vgl. Yumoto 2006: 154), in die sich auch die
Rolle aus der Langen Foundation einordnen lasst:

1. hyakki yagyo emaki, in denen sich nur eine Geschichte, namlich die eines
nachtlichen Zuges von Geistern und Damonen, entfaltet.

2. Sammlungen von verschiedenen yokai-Geschichten, die mit Bildern verse-
hen sind.

3. Rollen, auf denen jeder einzelne yokai vorgestellt wird (diese nennt Yumoto
yokai zukan teki emaki, ,Bildrollen in der Art eines yokai-Bilderlexikons®).

Wie aus den oben beschriebenen Merkmalen klar geschlossen werden kann, gehort
unser Beispiel zum dritten Typus, den ,Bildrollen in der Art eines
yokai-Bilderlexikons®. Yokai-Bilderlexika fiillen heute in Japan ganze Biicherregale,
angefangen mit den Kompendien Mizuki Shigerus. Dieser enzyklopéadische Cha-
rakter der Bildrolle in der Langen Foundation wird weiter unten ausfiihrlich be-
handelt.

Vier Rollen - viele Fragen

Die einschliefflich des Exemplars in der Langen Foundation vier existenten
yokai-Rollen dieses Typus sind sich in Motivik und Ausfithrung sehr &hnlich, es
lassen sich jedoch auch einige sehr entscheidende Unterschiede feststellen. Der au-
genfilligste ist, dass die Anzahl der dargestellten yokai differiert: Zwei Rollen zei-
gen 30, eine 22 und eine (Langen Foundation) 19. Unterschiede gibt es aulerdem im
Erhaltungszustand der Rollen, in der Kolorierung und in der Beschriftung zu den
einzelnen Wesen (vgl. Abb. 4).

Die Daten, die Tada Katsumi zu den drei japanischen Bildrollen dokumentiert
hat (vgl. Kyogoku/Tada 2000[a]: 130), gebe ich im Folgenden wieder und ergianze
sie um die Rolle in der Langen Foundation.

Titel: {b#)-5< L Bakemono zukushi
Aufbewahrungsort: Privatbesitz (Kagaya Rei)
Datierung: unbekannt

Kiinstler: unbekannt (Beschriftung f&Jf& 1= Toba S6j6, laut Tada falsch)
Anzahl der yokai: 30
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Abb. 4: Der waira, wie er auf den vier verschiedenen Bildrollen des Typus dargestellt ist: oben
links auf dem Langen-Foundation-Exemplar, oben rechts Bakemono zukushi, unten links Hyakkai
zukan, unten rechts Bakemono emaki. Quellen: Langen Foundation, Kydgoku/Tada 2000[a].

Titel: EHEX% Hyakkai zukan

Aufbewahrungsort: Fukuoka City Museum (Sammlung Yoshikawa Kanpd)
Datierung: 1737

Kinstler: Sawaki Stshi (laut Beschriftung)

Anzahl der yokai: 30

Titel: {b4#2% Bakemono emaki

Aufbewahrungsort: Kawasaki Shimin Museum

Datierung: unbekannt (Vermutung von Tada: erste Halfte 19. Jh.)
Kiinstler: unbekannt

Anzahl der yokai: 22

Titel: {b4:2#x&% Bakemono no emakimono

Aufbewahrungsort: Langen Foundation

Datierung: unbekannt

Kiinstler: Hanabusa Itcho (zugeschrieben aufgrund der Beschriftung der Kiste)
Anzahl der yokai: 19
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Ebenfalls in Anlehnung an Tada stelle ich hier eine Tabelle auf, die zeigt, welche
yokai auf welcher Rolle enthalten sind (e = vorhanden; X = nicht vorhanden):

yokai-Art Hyakkai Langen Bakemono Bakemono
zukan Foundation emaki zukushi
SLBUAGE mikoshi nyad . X X o
L X 9 J & shékera . X X .
O X 99X hybsube . X X .
%% nureonna . X X .
[ # kappa ° X X °
M T gagoze ° ° X °
¥a 5 Y O X A nurarihyon . . X .
KD HE hino kuruma . X X °
PEZ ubume . . . °
¥a>251E 9 nuppeppd . . . .
DLV D waira . . . °
k& AL otoroshi . . . .
(LI yamabiko . . . .
(/L nuribotoke . . . .
%9 |2 ouni o o . o
DK yume no seirei . . . .
(LI ## yamauba . X . °
KAl inugami ° . . .
P17 & nukekubi (rokurokubi) . . . °
(LI E yamawaro . . . °
9 1A uwan . . . .
7R akashita . . . .
4= ushioni . . . .
—> H /M hitotsumekozd . . . .
4ZE yirei . ° . .
55V K furaribi ° . . °
54 yukionna . X . °
BN yako ° X ° °
M X nekomata . X . .
2810 kamikiri o X X o
9 % OFEEE uso no seirei X X . X
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Die Ubersicht zeigt, dass sich nur ein yokai nicht auf mehreren der Rollen finden
lasst: Der uso no seirei, der lediglich auf der Bakemono emaki abgebildet ist. Hyakkai
zukan und Bakemono zukushi zeigen exakt die gleichen Wesen (jeweils 30). Es gibt
Uberschneidungen darin, welche yokai auf den Rollen Bakemono emaki und der aus
der Langen Foundation im Vergleich zu den anderen beiden nicht abgebildet sind:
mikoshi nyudo, shokera, hyosube, nureonna, kappa, hi no kuruma und kamikiri.

Was die Reihenfolge betrifft, so gibt es zwar eindeutige Differenzen, aber es
konnen zumindest zwei yokai-,Gruppen® ausgemacht werden, die auf allen vier
Rollen in exakt der gleichen Reihenfolge auftauchen:
ubume—nuppeppo—waira—otoroshi—yamabiko und nuribotoke—ouni-yume no seirei.

Tada stellt fest, dass von den dargestellten yokai eine groflere Anzahl nur in
Westjapan bekannt gewesen sei, weshalb er davon ausgeht, dass die Rollen ur-
spriinglich aus Kyoto oder Osaka stammen miissen (vgl. Kyogoku/Tada 2000[a]:
134ft)). Die vier Rollen in eine zeitliche Reihenfolge zu bringen und damit heraus-
zufinden, ob eine dieser Rollen als das ,Original“ gelten kann, von denen die ande-
ren kopiert wurden, erweist sich als nahezu unmogliches Vorhaben. Tada argu-
mentiert fiir die Datierung u.a. mit dem Aussehen der yokai und halt fest, dass die
Quelle fiir die Rollbilder in der ersten Hélfte der Edo-Zeit entstanden sein muss (vgl.
Kyogoku/Tada 2000[a]: 136). Das Hyakkai zukan ist mit einer Datierung versehen
(1737) und fir Tada liegt nahe, dass auch das Bakemono zukushi aus diesem Zeit-
raum stammt. Zwar gibt es eine Beschriftung, die besagt, das Bakemono zukushi sei
ein Werk von Toba S6j6 (1053-1140), dies halt Tada jedoch fiir sehr unwahrschein-
lich (vgl. Kyogoku/Tada 2000[a]: 133). Das Bakemono emaki stuft Tada als spéateres
Werk ein (erste Hélfte 19. Jh.), fithrt hierfir aber keine Belege an. Insgesamt ist
Tadas Arbeit als eher popularwissenschaftlich orientiert einzustufen, da er selbst
sich als Mitglied der Sekai yokai kyokai (,Welt-yokai-Vereinigung®) von Mizuki
Shigeru und Autor des Magazins Kwai zwar sehr enthusiastisch mit yokai ausei-
nandersetzt, ihm dabei aber die kritische Distanz wohl eher fehlen mag. Lisette
Gebhardt zahlt die Zeitschrift Kwai zu den ,aktuellen ethno-romantischen, ,okkul-
ten’ Projekten im gegenwértigen Japan® (Gebhardt 2001: 707) und ordnet den Kreis
um Mizuki Shigeru in Diskurse ein, die versuchen, eine ,japanische Identitat” zu
rekonstruieren.

Die Rolle in der Langen Foundation wird Hanabusa Itchd (1652-1724) zuge-
schrieben, was - falls die Zuschreibung stimmt — bedeuten konnte, das es sich um
das dlteste erhaltene Exemplar handelt. Hanabusa Itcho war ein Lehrer von Sawaki
Stshi, dem Urheber des Hyakkai zukan, und wenn er tatsdchlich der Schopfer der
Rolle in der Langen Foundation ist, kann diese spatestens 1724 entstanden sein. Die
Zuschreibung ist jedoch ein komplexes Problem und eine eindeutige Datierung ist
daher auf dem derzeitigen Stand der Forschung nicht moéglich (siehe auch nachstes
Kapitel). Zur Provenienz der Bildrolle in der Langen Foundation liegen nur sehr
wenige Informationen vor: Auf der Innenseite der Kiste befindet sich eine aufge-
klebte Beschriftung, die besagt, dass die Rolle 1874 erworben worden sei’ - von
wem und woher, ist nicht mehr nachvollziehbar. Im Katalog der Langen Foundation
liegen auch keine Informationen dazu vor, wann genau und von wem das Ehepaar
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Marianne und Viktor Langen die Rolle erworben hat - der Grof3teil der Ja-
pan-Sammlung wurde jedoch in den 1960er Jahren angekautft.

Einen Hinweis auf die Quelle aller vier Rollen liefert eine Beschriftung des Hya-
kkai zukan: ,Dies ist eine Kopie, die Sawaki Sushi an einem Wintertag im Jahr
Genbun 2 (1737), dem Jahr der Feuerschlange, angefertigt hat, anhand einer Kopie,
die wiederum Abe Su6 no kami Masanaga nach einem Werk von Kohogen Moto-
nobu gemacht hat.” (Vgl. Kyogoku/Tada 2000[a]: 133).

Als Ursprung der Uberlieferung wird also Kohogen Motonobu ausgemacht, der
niemand geringeres ist als Kano Motonobu (1476-1559), Sohn des Begriinders der
Kano-Malerschule und zugleich bekanntester Kiinstler dieser Schule. In dem
Kiyushoran des Kitamura Kintei, einer Art Sittenlexikon von 1830, findet sich eine
Aussage, die dies unterstiitzt. Unter dem Stichwort bakemono-e (,Gespens-
ter-Bilder”) wird dort angegeben, dass Kand Motonobu damit angefangen habe,
derartige Bilder zu malen (vgl. Kyogoku/Tada 2000[a]: 132). Tada halt es zumindest
fir moglich, dass sich Kané Motonobu in seinen Bildern mit yokai auseinanderge-
setzt hat, da er auch Auftrage fiir den Daitokuji-Tempel ausgefiihrt hat, in dem sich
zum damaligen Zeitpunkt bereits das Hyakki yagyo emaki befunden hat. Dies sei
moglicherweise eine Anregung fiir Motonobu gewesen (vgl. Kyogoku/Tada
2000[a]: 134). Allerdings sind heute keine derartigen Bildrollen von Motonobu er-
halten und es handelt sich mit einiger Wahrscheinlichkeit um eine Legendenbil-
dung, die der Aufwertung der Rolle von Sawaki Stshi diente.

Als sehr wahrscheinlich kann dennoch gelten, dass die yokai auf den vier Bild-
rollen zum festen Motivbestand der Kano-Schule gehorten. Sawaki Sashi
(1707-1772), der Urheber des Hyakkai zukan, war ein Schiiler von Hanabusa Itcho,
der selbst eine Ausbildung in der Kano-Schule genossen hatte, bevor er sich mit ei-
ner eigenen Schule selbstindig machte. Die Erwédhnung Kano Motonobus bei Sa-
waki Stshis Rolle zeigt, dass die Motive zum Zeitpunkt der Entstehung bereits als
iiber Jahrhunderte tradiert galten. Selbst wenn sie nicht auf Kané Motonobu selbst
zuriickgehen, zeigt die Zuschreibung zum grofien Meister, dass man sie als kano-
nisch betrachtete oder, — was eine weitere Moglichkeit darstellt —, sie zumindest als
kanonisch etablieren wollte.

Stammt die Rolle aus der Langen Foundation tatsachlich von Hanabusa Itchd, so
wire dies ein Nachweis dafiir, dass diese yokai-Motive innerhalb der Kano-Schule
von Lehrer zu Schiiler weitergegeben worden sind - eine allgemein sehr verbreitete
Praxis, wie spater noch niher erldutert wird. Uberdies konnte dies bedeuten, dass
sich die élteste noch erhaltene Rolle in Deutschland befindet.

In einem weiteren Bildband, den Yumoto Koichi zusammengestellt hat4, ist noch
eine japanische Rolle abgebildet, die ebenfalls Ahnlichkeiten zu diesem Bestand an
yokai-Rollen aufweist, in der Motivik jedoch auch von den anderen vier Rollen ab-
weicht. Diese von Yumoto unter dem Titel Bakemono zukushi Yumoto C dokumen-
tierte Rolle lasst teilweise eine gewisse ,Verniedlichung“ der Motive erkennen.
Auch hier ist eine Datierung und Zuschreibung derzeit nicht méglich.
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Hanabusa Itcho — ein yokai-Kiinstler?

Die yokai-Bildrolle der Langen Foundation wird Hanabusa Itcho (1653-1724) zuge-
schrieben. Im Katalog der Sammlung gibt es dazu folgende Bemerkung: ,Die Echt-
heit der Rolle ist auf dem Holzkasten bestatigt von Hase-uji, einem bekannten
Sammler”. Tatsachlich ist auf dem Holzkasten ein Papier mit einer entsprechenden
Beschriftung aufgeklebt, dem man allerdings keine zu grofie Bedeutung beimessen
kann. Papier und Kiste konnen sehr gut aus einer spéteren Zeit stammen, und wer
dieser bekannte Sammler war, der hier die Echtheit bestétigt, lasst sich heute nicht
mehr nachvollziehen - zumal eine Aufwertung derartiger Werke durch die Zu-
schreibung zu einem bekannten Kiinstler nicht selten ziemlich bereitwillig vorge-
nommen wurde.

Auf der Bildrolle in der Langen Foundation befindet sich tiberdies kein Stempel
des Kiinstlers, was als ungewohnlich gelten kann. Auf anderen bekannten gemalten
Werken Itchés, wie z.B. einer Rolle im Besitz des International Research Center for
Japanese Studies (Nichibunken) oder einer ganzen Reihe von Werken, die das Mu-
seum of Fine Arts Boston beherbergt, finden sich immer Stempel und/oder Signatur
des Kiinstlers.

Um die Wahrscheinlichkeit der angegebenen Urheberschaft zu iiberpriifen, lohnt
sich eine Betrachtung der Kiinstlerpersonlichkeit Hanabusa Itcho.

Der als Sohn eines in Osaka ansissigen Arztes geborene Hanabusa Itchd
(1652-1724) ging im Alter von 15 Jahren zusammen mit seinem Vater nach Edo und
begann dort Malerei zu studieren. Er schloss sich der Kano-Schule an und studierte
in der Werkstatt von Kano Yasunobu (1616-1685), dem damaligen Oberhaupt der
Schule. Konflikte mit seinem Lehrer fithrten allerdings schon nach zwei Jahren zum
Bruch, weshalb Hanabusa Itcho in der Folge seine eigene Malerschule griindete. It-
cho stand im Kontakt mit beriihmten Kalligraphen und Haiku-Dichtern wie Matsuo
Basho und er verarbeitete diese Einfliisse auch in seiner Kunst, indem er z.B. selbst
dichtete und einen eigenen Kalligraphie-Stil entwickelte. Insgesamt fithrte Hana-
busa Itcho wahrend seines Lebens tiber 25 verschiedene Namen. Sein Schiiler Ha-
nabusa Ippo verdffentlichte spater eine grofie Anzahl von Zeichnungen und Ge-
malden seines verstorbenen Meisters in Holzschnitt-Biichern, die wiederum grofien
Einfluss auf andere Kiinstler hatten. (Vgl. Amon 1937: 284ff.).

1698 fiel Hanabusa Itcho in Ungnade und wurde auf die Insel Miyakejima ver-
bannt, wo er zwolf Jahre ausharren musste, bis er begnadigt wurde. Amon nimmt
an, die Verbannung sei einem Skandal gefolgt, der durch das Buch Tosei hakunin
isshu (,Die hundert zeitgenossichen Dichter®) ausgelost wurde (vgl. Amon 1937:
292). Screech ist der Ansicht, die Verbannung stehe damit in Zusammenhang, dass
der Kiinstler zwei Mitglieder der Familie des Shoguns dazu verfithrt habe, das
Freudenviertel Yoshiwara zu besuchen.’ Auch der Austritt aus der Kano-Schule
habe deswegen erfolgen miissen, weil sein ,engagement with the Floating
World® zu stark geworden sei (Screech 1999: 57). Dies kann nicht endgiiltig nach-
gewiesen werden, festhalten lasst sich jedoch, dass Itcho regelmiflig in Yoshiwara
verkehrte und in seinen Bildern sehr detailliert — und oft auch satirisch — die bli-
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Abb. 5: Ein gigantischer Tausendfiif8ler ist auf der Bildrolle Tawara Tota Hidesato von Hanabusa
Itcho zu sehen. Quelle: Nichibunken.

hende biirgerliche Kultur der Stadt Edo einfing: ,His street scenes, with their row-
dy apprentices, blind shampooers, and strolling singers, his ferry-boats crammed
with passengers of a hundred types, are delightful pendants to any written descrip-
tion of his period.“ (Sansom 1978: 494).

Aus dem erhaltenen Werk wird auch deutlich, dass Hanabusa Itcho die Darstel-
lung des Ubernatiirlichen nicht fremd war. Die Bildrolle Tawara Tota Hidesato®
JEE KT 48, die sich im Besitz des Nichibunken befindet und die eindeutig den
Stempel des Kiinstlers tragt, zeigt verschiedene unheimliche Wesen: Einen Drachen,
einen riesenhaften Tausendfiiiler (vgl. Abb. 5) und drei Meeres-yokai. Auf einem
Hollen-Gemalde aus dem Museum of Fine Arts Boston, dem figoku gokuraku zu #f:
SB[, tummelt sich eine grofle Anzahl von Totengeistern und anderen seltsa-
men Gestalten.

Sogar eine Hyakki-yagyo-Bildrolle mit einer sehr originellen Spukparade wird
Hanabusa Itcho zugeschrieben: Diese befindet sich im Mononobe-Schrein (#5334
tt) in der Prafektur Shimane. Laut Tada Katsumi, der die Rolle in der Zeitschrift
Kwai dokumentiert hat, wurden einige Motive von der Daitokuji-Rolle iibernom-
men, beim Grof3teil der Figuren handele es sich aber um eigene Schopfungen des
Malers (vgl. Tada 2003: 6). Eine Besonderheit ist, dass die Rolle ganz rechts mit der
Darstellung einer néchtlichen Spukgeschichten-Erzahlrunde (hyakumonogatari
kaidankai) beginnt. Die menschlichen Teilnehmer dieser Gesellschaft sind bereits
eingeschlafen, als das unheimliche Treiben seinen Lauf zu nehmen beginnt: Ein
Kimono verwandelt sich in ein Reh, aus den Schubladen einer Kommode kriechen
kleine Wesen, und iiber die gesamte Rolle hinweg zeigt sich eine Riege sehr aufler-
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Abb. 6: Diese Bildrolle mit originel-
len yokai-Motiven, die sich im
Besitz des Mononobe-Schreins

J befindet, wird Hanabusa Itcho
e __,_-'- zugeschrieben. Quelle: Tada 2003.

gewohnlicher yokai (vgl. Abb. 6). Ob dieses Werk tatsachlich aus der Hand von
Hanabusa Itcho stammt, kann derzeit nicht belegt werden, da die Zuschreibung nur
aufgrund einer Beschriftung auf der Aufbewahrungskiste erfolgt ist. Jedenfalls ist
keines der dargestellten Wesen auch auf der Rolle in der Langen Foundation zu
finden.

Die Holzschnitt-Vorlagenbiicher, die Hanabusa Itchos Schiiller Hanabusa Ippo
(1691-1760) und spéater Suzuki Rinsho (1732-1803) zusammengestellt und heraus-
gegeben haben, zeigen ebenfalls einige unheimliche Wesen — darunter der legen-
dare tengu S6jobo, der in Kurama bei Kydto beheimatet sein soll (vgl. Abb. 7), ein
Bambus-Drache und mehrere oni (vgl. Teihei Shujin 2006: 36/37, 214/15, 242/243,
344/45).

In den mir zuganglichen Vorlagenbiichern aus der Edo-Zeit, die Werke Hana-
busa Itchos versammeln’, sind allerdings keine yokai enthalten, die genau dem
Muster der Bildrollen entsprechen. Dies und die Tatsache, dass die Rolle nicht mit
einem Stempel Hanabusas versehen sind, sprechen dafiir, dass es sich zumindest
um kein originires (das heifit von ihm neu erdachtes) Werk des Kiunstlers handelt.
Falls die Rolle in der Langen Foundation tatsdchlich aus seiner Hand stammen soll-
te, so hat er diese hochstwahrscheinlich als Kopie angefertigt, wohlmoglich als
Auftragsarbeit fiir einen reichen Sammler. Um die Urheberschaft der Bildrolle und
ihrer ,Verwandten® in Japan tatsdchlich klaren zu konnen, werden sehr umfang-
reiche weitere Forschungen notwendig sein. Die Schwierigkeiten, mit denen man



DJAS 4 2012 16

Abb. 7: Abbildung des legendaren
1 tengu S6jobo in einem

' Holzschnitt-Vorlagenbuch von
Hanabusa Itchd. Quelle: Taihei
Shujin 2006.

konfrontiert wird, wenn man Werke aus der Edo-Zeit bestimmten Kiinstlern zu-
ordnen mochte, kann man sehr deutlich erkennen, wenn man einen Blick auf die
damals iibliche Kiinstlerausbildung wirft — was im folgenden Kapitel geschehen
soll.

»Kopieren geht liber Studieren” — Die Kiinstlerausbildung in der Edo-Zeit

Es ist sehr wahrscheinlich, dass die yokai-Motive, die wir auch in der Langen
Foundation finden, in Kiinstlerkreisen (insbesondere der Kano-Schule) wiederholt
kopiert wurden. Dies ist jedoch keinesfalls als eine Art ,Massenplagiat® einzustufen,
sondern ist ein Charakteristikum der Kiinstlerausbildung in der Edo-Zeit, insbe-
sondere in der Kano-Schule. Junge Kiinstler kopierten wichtige Vorbilder aus der
Schule tiber Jahre immer und immer wieder, bis sie eine gewisse Perfektion in die-
sem Stil erreicht hatten. Als Vorbild dienten dabei handgemalte Muster, sogenannte
funpon. (Vgl. Jordan/Weston 2003: 4ft.).

Diese strenge Ausbildung war nétig, um potentiellen Kaufern der Werke einen
ganz bestimmten Standard und einen ganz bestimmten Stil bieten zu konnen: ,[...]
only a strict pedagogy could keep such a large and complex organization securely
within the canons of Kano style.“ (Gerhart 2003: 9). Die stindige Wiederholung
sorgte fiir eine gewisse Demut und Disziplin unter den Schiilern und fithrte dazu,
dass Thnen die Motive praktisch ,in Fleisch und Blut® tibergingen (vgl. Jordan 2003:
49). Auf hoheren Ebenen der Kand-Schule war es den Schiillern moglich, einen
Meister direkt bei der Arbeit zu beobachten und dessen Werke zu kopieren, auf
niedrigeren Ebenen bzw. in kleinen Dependancen bediente man sich der funpon
(vgl. Jordan 2003: 32). Wurde ein solches Modell zur Zufriedenheit des Meisters ko-
piert, so durfte der Schiiler iibergehen zum nachsten, schwereren Modell. Die bes-
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ten Kopien stellte ein Kano-Schiiler dann in einer Art Portfolio (mohon) zusammen,
das spiter evtl. ebenfalls wieder von Schiilern kopiert wurde (vgl. Jordan 2003: 34).

Das Kopieren war aber nicht nur eine Sache der Schiiler, auch Maler der
Kano-Schule, die bereits seit langerem im Geschaft waren, bedienten sich der tra-
dierten Vorbilder und schufen bei Auftragsarbeiten Rekombinationen aus diesen:
»[---] both students and professional painters copied the works of the old masters as
a practical means of learning and reproducing certain styles.” (Jordan 2003: 38).
Diese Vorgehensweise schuf auch eine Art Verbindung zu den alten Meistern, den
Begriindern der Schule, deren Geist und Charakter in ihren Motiven fortlebte.

Auch yokai gehorten zu dem Motivbestand, der von Schiilern kopiert wurde, wie
ein funpon zeigt, das sich in der Sammlung von Nitta Iwamatsu befindet (Samm-
lung Nitta bunko, heutiger Aufbewahrungsort: Gunma University Library). Es han-
delt sich dabei um monochrome Skizzen von yokai, die auf einfaches Schreibpapier
gezeichnet wurden und die in ihrer Motivik an die Rolle aus dem Shinju-an ange-
lehnt sind. Die Anordnung der yokai jedoch differiert klar von dem Vorbild aus
dem Shinju-an, und auch die letzte Szene ist nicht vorhanden — was zeigt, dass Mo-
difikationen beim Studieren durch Kopieren durchaus iiblich waren. (Vgl. Furuta
2002: 8ft.).

Das Studieren iiber Kopieren war aber nicht nur in Kiinstlerkreisen verbreitet,
auch Amateur- und Hobbymaler orientierten sich an berithmten Vorbildern. In der
zweiten Halfte der Edo-Zeit kamen gedruckte Vorlagenbiicher (edehon #xF7) auf,
um die steigende Nachfrage sowohl unter professionellen Kiinstlern, die keinen di-
rekten Zugang zu einem der berithmteren Meister hatten, als auch unter Amateu-
ren zu decken (vgl. Kéhn 2005: 172, Jordan 2003: 35). Kunst wird somit nicht unbe-
dingt personengebunden gedacht und ist gekennzeichnet von Mobilitit und Zu-
ganglichkeit: ,Wahrend der moderne westliche Kunstbegrift auf Originalitét setzt,
hat es in Ostasien immer auch eine andere Aura gegeben, eine die sich nicht den
Artefakten selbst, sondern ihrem Verbreitungsgrad verdankt.” (Berndt 2011: 28).

Diese lebendige visuelle Praxis der Edo-Zeit macht es uns heute sehr schwierig,
Werke bestimmten Kiinstlern zuzuordnen. Gut moglich ist es jedoch, die ,Wande-
rungen” bestimmter Motive zu beobachten, die medientibergreifend stattfanden. So
lasst sich auch bei den Motiven aus der Rolle der Langen Foundation eine transme-
diale Uberlieferung nachvollziehen, die vor allem im Bereich der enzyklopadischen
Werke stattfand.

Bedeutung der Rolle als friihe yokai-Enzyklopadie

Der Unterschied zwischen Hyakki yagyo emaki und yokai-Enzyklopadien ist nach
Michael Dylan Foster der zwischen ,pandemonium® und ,parade®, das heifit zwi-
schen einer undefinierbaren Masse von unheimlichen, grotesken Elementen und
einer geordneten, klar bezeichneten Reihe von identifizierbaren Spukwesen (vgl.
Foster 2009: 30). Diese ,Domestizierung” der yokai sei nach Foster erstmals durch
Toriyama Sekien (1712-1788) erfolgt, der zwischen 1776 und 1784 vier illustrierte
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Biicher mit yokai herausgebracht hat. Diese Gazu hyakkiyagyo-Serie, die beinahe
schon an ein zoologisches Werk erinnert, verbreitete sich in der Edo-Zeit sehr weit
und sorgte dafiir, dass die yokai aus Volkserzahlungen fortan mit einem festen Bild
in Zusammenhang gebracht wurden. Insofern hat Toriyama Sekien mit seiner
Sammlung das visuelle Gedachtnis entscheidend mitgepragt.

Vor Toriyama Sekien waren unheimliche Wesen auch schon Bestandteil der en-
zyklopadischen Werke der Edo-Zeit, von denen das Wakan sansaizue (ab 1712)
wohl das bekannteste ist. In diesen Werken waren yokai aber in dem Sinne noch
keine eigene ,Kategorie®, sondern wurden meist je nach duflerlicher Gestalt Tieren
oder menschendhnlichen Wesen zugeordnet. Im Wakan sansaizue findet man den
kappa, den mikoshi nyido (einen Moénch, der wachst wenn man ihn ansieht) und
die yamauba beispielsweise unter dem jurui BRJH, dem ,Getier. Der Autor des
Wakan sansaizue, Terajima Ryoan, macht dabei keine Bemerkungen dazu, auf wel-
che Quellen sich seine Ausfithrungen zu den jeweiligen Wesen stiitzen, alleine die
Tatsache, dass diese Teil einer Enzyklopadie sind und neben real existierenden Tie-
ren aufgefithrt werden, verleiht ihnen jedoch besondere Relevanz: ,The authority
embodied in the visual medium, along with the legitimacy invoked by detailed
description, imbues the otherwise invisible kawataro [kappa] with a tangible phy-
sical presence.” (Foster 2009: 56). Dieses Schwanken der yokai zwischen Fiktion und
Realitat ist auch in der Edo-zeitlichen Bildheftliteratur, vor allem den ,Gelbhef-
ten® (kibyoshi) zu beobachten, wie Nicole Fujimoto in einem Aufsatz feststellt:
,Genau dieses ,Dazwischen’ macht sie aus und als Figuren interessant.“ (Fujimoto
2008: 101)

Foster bezeichnet Toriyama Sekiens Werk als ,the earliest manifestation of the
encyclopedic form with yokai as the exclusive object of cataloging® (Foster 2009: 55).
Tatsédchlich sind aber die ,Bildrollen in der Art eines yokai-Bilderlexikons®, zu de-
nen auch das Exemplar in der Langen Foundation gehort, dlteren Datums und ha-
ben Sekien bei seiner Arbeit hochstwahrscheinlich als Vorbild gedient. Foster nennt
zwar zwei dieser Bildrollen, das Bakemono zukushi und das Hyakkai zukan, stellt sie
aber in eine Reihe mit den Hyakki yagyo emaki und tibergeht damit deren enzyklo-
padischen Charakter. Entgegen Fosters Aussage weisen Bakemono zukushi und
Hyakkai zukan keine narrative Struktur auf und es ist keine Interaktion zwischen
den Figuren oder eine Dramaturgie erkennbar. Eine Funktion als ein Bilderlexikon
ist daher nicht von der Hand zu weisen.

Emakimono mit einem auflistenden bzw. enzyklopadischen Charakter waren in
der frithen Edo-Zeit keine Seltenheit: Die Parlamentsbibliothek in Tokyo bewahrt
zum Beispiel eine Rolle mit dem Titel Junigatsuasobi (,Vergnigungen der 12 Mo-
nate“) auf, die fiir jeden der 12 Monate eine bestimmte Festivitit oder einen cha-
rakteristischen Zeitvertreib zeigt. Noch spezieller ist eine weitere Rolle aus der
Parlamentsbibliothek, die die Banner von 170 Kriegsherren der Sengoku-Zeit (etwa
1477-1573) zeigt.® Wiahrend das Exemplar mit den Bannern sicher vornehmlich
informativen Zwecken diente, kann man sich gut vorstellen, dass die Rollen mit
den Vergniigungen oder den yokai als eine Art Anregung zum Erzdhlen dienten
oder den Betrachter in Gedanken schweifen liefen. Hier kommt das zum Tragen,
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Abb. 8: Vergleich der Motive aus der
Langen Foundation mit den
schwarz-weiflen Drucken Toriyama
Sekiens. Oben der nuppeppo, der einfach in
eine Szenerie gesetzt wurde, und unten der
ushioni, bei dem sich die deutlichsten Un-
terschiede zeigen. Quellen: Langen Foun-
dation, Wikimedia Commons.

was Foster als ein Zusammenwirken des Enzyklopadischen (,encyclopedic mode®)
und des Spielerischen (,ludic mode®) bezeichnet (Foster 2009: 49). Leidenschaftli-
ches Sammeln und Katalogisieren, Interesse am Kuriosen, und Schwelgen in immer
neuen Vergniigungen — das gesellschaftliche Milieu der Edo-Zeit war es, das die
yokai-Bildrollen hervorbrachte.

Zwischen Toriyamas Werk und den yokai-Bildrollen gibt es unbestritten wesent-
liche Unterschiede. Es handelt sich bei den emakimono um sehr teure und exklusive
Kunstgegenstinde, die daher auch keine grofie Breitenwirkung entfalteten und nur
in Liebhaberkreisen bekannt gewesen sein konnen. Die yokai-Enzyklopadie fiir ein
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Abb. 9: Sugoroku-Spielbrett mit yokai-Motiven (Ausschnitt). Quelle: Tokyo National Museum.

Massenpublikum zugénglich gemacht zu haben ist unbestritten das Verdienst Se-
kiens. Dariiber hinaus stellt Sekien — bedingt durch das Medium - ein viel grofiere
Anzahl an yokai dar und versieht die Illustrationen nicht nur mit Namen, sondern
vor allem bei den unbekannteren Wesen (ab Band 2) auch mit ausfithrlichen Erkla-
rungen, in denen der Autor seine Konnerschaft auch mit diffizilen Wortspielen be-
weist (vgl. Foster 2009: 66ft.).

Dass die enzyklopadischen yokai-Bildrollen, die spatestens in der ersten Halfte
des 18. Jahrhunderts aufkamen, Toriyama Sekien sehr wahrscheinlich als Vorbild
gedient haben, stellt auch Tada fest (Kyogoku/Tada 2000[a]: 132). Fast alle yokai,
die auf der Rolle in der Langen Foundation abgebildet sind, sind auch in Toriyama
Sekiens Werk enthalten, und zwar im ersten der vier Bande, dem Gazu hyakki yako
(1776). Lediglich der yume no seirei (,Traum-Gespenst®) kann nicht eindeutig iden-
tifiziert werden, und der eindugige Monch wird von Sekien statt mit mehitotsubo
mit aobozu bezeichnet. Toriyama Sekien gehorte wie Hanabusa Itcho und Sawaki
Sushi der Kano-Malerschule an, weshalb es nicht verwunderlich ist, dass ihm die
Bildrollen dieses Typus bekannt waren und er die Motive aufgriff. Die Ahnlichkeit
ist in den meisten Fillen sehr grof3, wie zum Beispiel bei dem nuppeppo oder dem
otoroshi, die einfach ibernommen und in eine Szenerie gesetzt werden. Die deut-
lichste Differenz ist bei dem ushioni zu sehen, der bei Sekien wie eine Art Raubkat-
ze mit Rinderkopf wirkt, wahrend auf der Bildrolle eindeutig ein Hybrid aus Rind
und Spinne zu sehen ist (vgl. Abb. 8).

Die Motive der yokai-Bildrollen wurden auflerdem fiir jodo-sugoroku-Spielbretter
iitbernommen. Sugoroku ist ein Glicksspiel, das in Japan schon seit dem 7. Jahrhun-
dert verbreitet ist. In der Version jodo-sugoroku wiirfeln zwei Spieler gegeneinander
und konnen dadurch auf dem dazugehorigen Spielbrett ins Paradies des ,reinen
Landes” oder in die Holle gelangen (vgl. Kohn 2005: 76f.). Die unheimlichen Wesen
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- Abb. 10: Studie von Kawanabe Kydsai:
,Toriyama Sekiens Pinselfithrung®.
Quelle: Kyogoku/Tada 2000[b].

waren im unteren Teil des Spielbrettes aufgemalt und repréasentierten damit die
Holle, wie aus einem solchen Brett deutlich wird, das sich heute im Tokyo National
Museum befindet (vgl. Abb. 9).” Auch hier entsprechen die yokai-Motive sehr ge-
nau den enzyklopadischen Bildrollen. Der ushioni ist nicht in der Version von
Toriyama Sekien abgebildet, sondern gleicht dem Spinnentypus der Bildrollen. Da-
mit ist davon auszugehen, dass die Motive direkt von einer solchen Rolle tber-
nommen wurden, und die sugoroku-Spielfelder kénnen noch vor dem Erscheinen
von Toriyamas Werken entstanden sein.

Spater wurden jedoch von anderen Kiinstlern vor allem die von Toriyama Sekien
gefestigten visuellen Stereotype aufgegriffen und in ihren eigenen Werken verar-
beitet. Ein Beispiel ist Kawanabe Kydsai (1831-1889), der vor allem fiir seine satiri-
schen yokai-Bilder bekannt ist, die sich kritisch mit der Modernisierung auseinan-
dersetzen. Ein Bild aus dem Buch Kyosai gadan (1887) zeigt eine Sammlung von
yokai, die Kyosai aus Sekiens Werk kopiert hat, unter dem Titel , Toriyama Sekiens
Pinselfithrung” (vgl. Abb. 10). Einige von Toriyamas Abbildungen - besonders
deutlich nurarihyon, yamabiko und mehitotsubo — haben auflerdem fiir Kyosais
Rolle Kyosai hyakki gadan (,Kyosais Bildergeschichte von 100 Gespenstern®, 1889)
Pate gestanden.'’

In den 1970er Jahren hat der Comiczeichner Mizuki Shigeru - Japans
»Yokai-Papst® und Schopfer der Manga- und Anime-Serie Gegege no kitaro — das
Genre der yokai-Enzyklopadie wiederbelebt. Seitdem haben er und andere Zeichner
und Herausgeber eine wahre Schwemme dieser Bilderlexika auf den Markt ge-
bracht und mittlerweile gibt es sogar vergleichbare Werke in englischer Sprache."’
Mizuki studiert fiir seine Werke die tiberlieferten Quellen sehr genau und orientiert
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Abb. 11: Schild des ushioni-
Bahnhofs in Mizuki Shigerus
Geburtsort Sakaiminato. Quelle:
4travel.jp.

sich an ihnen. Nicht nur zieht er Toriyama Sekien zu Rate, sondern ganz eindeutig
auch die enzyklopadischen yokai-Bildrollen, die in der japanischen
yokai-Popularwissenschaft sehr bekannt und viel besprochen sind. So ist Mizukis
ushioni nicht an die Gestalt bei Sekien angeleht, sondern zeigt die von den Bildrol-
len bekannte Spinnenform, zum Beispiel zu sehen auf dem Schild des ushioni-eki,
des ,ushioni-Bahnhofs“, wie der Nakahama-Bahnhof in Mizukis Geburtsort Sakai-
minato mittlerweile genannt wird (vgl. Abb. 11).

Mizuki treibt es mit der Kategorisierung, Ordnung und Bezeichnung der yokai
sogar so weit, dass er die Wesen zerlegt und in einer Art yokai-Anatomie ein orga-
nisches ,Innenleben” fiir sie erfindet — so zu sehen in der Enzyklopadie Mizuki Shi-
geru yokai daizukai (2004).

Aufruf zur yokai-Archdologie

Monster wie der scharfkrallige uwan, der die Poster zur Ausstellung der Langen
Foundation zierte, haben —so hat die Untersuchung gezeigt -, eine erstaunlich
konstante Ikonographie. Die florierende Popularkultur der Edo-Zeit hat dafiir ge-
sorgt, dass sich bestimmte feste Muster herausbildeten und durch Massenmedien
wie Holzblockdruck-Hefte weit verbreitet wurden. Wichtigster Kinstler war in
diesem Zusammenhang Toriyama Sekien, der mit seinem vier Biichern eine visuelle
Festschreibung vornahm, die bis heute Bestand hat. Heute ist Mizuki Shigeru der
dominierende Akteur, der die Stereotype wieder hervorgeholt und mit Manga,
Anime und Merchandise-Artikeln den Massenmedien unserer Zeit zugefiihrt hat.
Die ,Bildrollen in der Art eines yokai-Bilderlexikons®, zu der auch die Rolle in
der Langen Foundation gehort, sind eine der frithesten bekannten Quellen fiir die
heute so weit verbreiteten Wesen. Ein Phanomen, das heute Millionen begeistert,
grofles okonomisches Potential besitzt und langst die nationalen Grenzen tber-
schritten hat, hat also seinen Ursprung in kostbaren Artefakten, die fiir einen klei-
nen Kreis von Liebhabern bestimmt waren. Von groflem Interesse sind dabei auch
die Veranderungen in den Bedeutungszuschreibungen, die in Bezug auf die Wesen
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iiber die Jahrhunderte zu erkennen sind. Timo Thelen widmet sich diesem Thema
in seinem Aufsatz hier im gleichen Band.

Um die Wanderungen der Motive und damit das ,visuelle
yokai-Gedéchtnis® genauer rekonstruieren zu konnen, werden umfangreiche Stu-
dien notwendig sein. Werke, die in Bibliotheken in den USA und Europa lagern,
missen identifiziert und zu in Japan erhaltenen Artefakten in Beziehung gesetzt
werden. Die hochinteressante Bildrolle in der Langen Foundation ist damit nur ei-
nes von vielen Beispielen bedeutender Werke, die noch ihrer Neuentdeckung har-
ren.

Anmerkungen

1

9

Kyogoku, Natsuhiko; Tada, Katsumi (Hrsg., 2000 [a]): Yokai zukan. Tokyo: Kokusho
Kankokai.

Die Bildrollen, die diese tsukumogami darstellen, stehen in enger Beziehung zu der
Erzahlung (der Gattung otogizoshi zugehorig) Tsukumogami ki (,Aufzeichnungen
tiber Gespenster-Gerite®) aus der Muromachi-Zeit, in dem die Entstehung solcher
Wesen detailliert geschildert wird. Noriko Reider hat eine vollstdndige englische
Ubersetzung dieses Werks vorgelegt (2009[a]) und einen Aufsatz zu dem der Er-
zédhlung verdffentlicht (2009[b]). Aufsétze tber tsukumogami liegen von Elizabeth
Lillehoj (1995) und von Komatsu Kazuhiko (1999) vor.

Die Zeitangabe wird nach der Koki-Zeitrechnung gemacht, die den mythologischen
Reichsgriindungstag (660 v. Chr.) als Jahr 1 z&hlt.

Yumoto, Koichi (Hrsg.) 2006: Zoku yokai zukan. Tokyo: Kokusho Kankokai.

Diese These wird auch von Taihei Shujin vertreten (Taihei Shujin 2006: 374); hier
heifit es, es habe sich um Angehorige von Keishoin, der leiblichen Mutter des
Shoguns Tsunayoshi gehandelt. Der Bildhauer Minbu wurde demnach wegen des
gleichen Vergehens zusammen mit Hanabusa Itcho verbannt.

Bei dem Titel handelt es sich um den ,Spitznamen® des Hofadeligen Fujiwara no
Hidesato, der in der Heian-Zeit gelebt hat. Die Bildrolle erzahlt Geschichten aus
seinem heldenhaften Leben, darunter auch eine Begegnung mit einem Drachen:
»The hero, however, was not at all afraid, and calmly stepped over the monster
which at once dissappeared into the water and returned in the shape of a beautiful
woman.” (De Visser/Coleman 2008: 191).

Folgende Vorlagenbiicher sind in einer Faksimile-Zusammenstellung von Taihei
Shujin (2006) enthalten: Ehon zuhen (1752), Itcho gafu (1770), Guncho gaei (1778).

Zu sehen sind die beiden genannten Bildrollen auf den Webseiten der Parlaments-
bibliothek unter http://www.ndl.go.jp/exhibit60/copy3/lemakimono.html (abgeru-
fen am 15.6.2012).

Von diesen yokai-Spielfeldern sind heute finf Exemplare erhalten (vgl
Kyogoku/Tada 2000[a]: 135).

' Eine detaillierte Analyse zu dieser Bildrolle hat Oikawa Shigeru vorgelegt (2006).
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Die gesamte Rolle ist in einem Band von Kyogoku und Tada (2000[b]) abgebildet.

"' Yokai Attack! von Hiroko Yoda und Matt Alt (2008) und The Great Yokai Encyc-
lopaedia von Richard Freeman (2010).
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Kappa und tanuki im Kampf fiir eine heilere Welt
Die Darstellung von yokai in gegenwartigen Anime-Filmen

Timo Thelen

Einleitung

Wer im heutigen Japan nach unheimlichen Monstern sucht, wird wohl enttduscht
werden. Ungeheuer wie Godzilla, der einst Tokyo verwiistete, sind zwar nicht
ganzlich verschwunden, fristen aber in der Medienlandschaft nur noch ein Schat-
tendasein. Stattdessen begegnet man im Anime immer haufiger niedlichen, hau-
stiergleichen Wesen, die sich fiir den Naturschutz einsetzen und von einer besseren
Vergangenheit philosophieren. Dieser Aufsatz zeigt anhand zweier Beispiele auf,
wie Anime neben der Unterhaltung auch auf die Erziehung der Zuschauer setzen
und wie in diesem Prozess yékail, traditionelle Fabelwesen, als Ubermittler von
Moral und Ethik eingesetzt werden.

Im Blickwinkel stehen ein Vergleich zwischen der alten Rolle der yokai und ihrer
aktuellen Interpretation in der Popularkultur sowie eine ausfiihrliche Erklarung zu
den Hintergrinden und Intentionen dieser Verdnderung. Der hier aufgegriffene
Forschungsdiskurs ist nicht neu und es wurden bereits zahlreiche gute Arbeiten
vorgelegt, z.B. von Foster tiber The Metamorphorsis of the Kappa (1995), der sich mit
der Diskrepanz zwischen dem Bild des kappa zur Edo-Zeit (1600-1868) und seiner
heutigen Verwendung als Maskottchen fiir diverse kommerzielle Projekte befasst.
Speziell fir den Forschungsgegenstand des Anime schrieb z.B. Napier mehrere
Aufsitze, die die Filme von Miyazaki Hayao mit ihrer nostalgisch-konservativen
Botschaft thematisieren (vgl. Napier 2001 u. 2006). Dieser Aufsatz bedient sich
ebenfalls dem populdren Anime als Primérquelle und wird sich mit zwei bekannten
Filmen beschéftigen, die bisher noch nicht im Forschungsdiskurs erwéhnt wurden.
Auf den vorliegenden Forschungsarbeiten zu dem Themenkomplex yokai und
Anime basierend wird eine Verkniipfung zum Diskurs um die Heimatvorstellung
und -idealisierung in Japan angestrebt, mit der ein besseres Verstindnis fiir die
moderne yokai-Kultur und die Ambitionen dahinter erméglicht wird.

DJAS 4 (2012), S. 27-49
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Nach einer kurzen Einfithrung in die yokai-Kultur mit ihrem Aufblithen in der
Edo-Zeit und ihrer Verdrangung in der Meiji-Zeit (1868-1912) wird der Blick auf
die gegenwirtigen Darstellungstendenzen im Anime gerichtet. Dabei wird zunachst
das Hauptwerk von Mizuki Shigeru, die TV-Animeserie GeGeGe no Kitaro (seit
1968), betrachtet, der es im Wesentlichen zu verdanken ist, dass yokai zu einem
Thema in den modernen Massenmedien geworden sind. Als zweiter wichtiger Ak-
teur wird Miyazaki Hayao vorgestellt, der mit seinen international popularen Kino-
filmen Tonari no Totoro (dt. Titel: ,Mein Nachbar Totoro®, 1988) und Sen to Chihiro
no kamikakushi (dt. Titel: ,Chihiros Reise ins Zauberland®, 2001) die gegenwartige
Darstellung von yokai mafigeblich beeinflusst hat.

Anschlieflend werden die zwei Anime Kappa no Ku to natsuyasumi (dt. Titel:
y~Summerdays with Coo®, 2007) von Hara Kei’ichi und Heisei tanuki gassen pompoko
(dt. Titel: ,Pompoko®, 1994) von Takahata Isao als Beispiele fiir die neue Rolle von
yokai analysiert. Zunachst erfolgt dafiir eine kurze Vorstellung des traditionellen
Bildes von kappa und tanuki, den zwei yokai-Arten, die in den beiden Filmen je-
weils die Hauptrolle spielen. Die Anime werden mit Fokus auf die Darstellung der
yokai vorgestellt und interpretiert, mit dem Ziel, die neue Rolle der yokai als Bot-
schafter einer nostalgischen Gesellschaftskritik aufzuzeigen, zu hinterfragen und zu
bewerten.

Die yokai-Kultur von der Edo-Zeit bis in die Gegenwart

Die yokai-Kultur in der Edo-Zeit

Yokai waren selbstverstidndlich bereits vor der Edo-Zeit in Erzahlungen und in der
Kunst prasent, allerdings wurden sie erst in dieser Epoche zu einem wirklich popu-
laren Thema in der Kultur. Mehrere Griinde konnen fiir das Aufblihen der
yokai-Kultur zur Edo-Zeit genannt werden: Sicher war die lange Friedensperiode
wesentlich, die der stadtischen Bevolkerung Mufle fiir kulturelle Aktivitdten ver-
schaffte. Ein wichtiger Ausloser war auflerdem ohne Zweifel die Verbreitung des
Holzdruckverfahrens, durch das massenhaft Kunstwerke produziert werden konn-
ten. Dadurch bekamen die bis dahin meist nur in den Erzdhlungen existierenden
yokai eine visuelle Gestalt und es bildeten sich Archetypen, die bis heute verwendet
werden (vgl. Komatsu 2006: 16).

Die zentrale Person in der kiinstlerischen Darstellung von yokai in der Edo-Zeit
ist Toriyama Sekien (1712-1788) mit seinen vier Bildbanden® (vgl. Komatsu 2006:
18). Er verlieh vielen yokai, die aus Schriften, Theaterstiicken und Volkslegenden
iiberliefert sind, erstmals eine grafische Gestalt und bemiihte sich, sie unheimlich
darzustellen.” Dass Sekiens Bildbénde sich in der damaligen Gesellschaft einer sehr
groflen Beliebtheit erfreuten, zeigt sich nicht nur an ihrer Veréffentlichung in vier
Einzelbanden, deren Erscheinen sich iiber etwa zehn Jahre erstreckte, sondern auch
an ihrem Einfluss auf die Kunst- und Kulturproduktion in der Edo-Zeit. Beriihmte
bildende Kiinstler wie Katsushika Hokusai (1760-1849), Utagawa Kuniyoshi
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(1797-1861 und Kawanabe Kydsai (1831-1889), aber ebenso Schriftsteller wie Jup-
pensha Ikku (1765-1831) und Santd Kyoden (1761-1816) orientierten sich an Se-
kiens Werk und iibernahmen seine yokai-Archetypen in ihren eigenen Arbeiten (vgl.
Komatsu 2006: 19; Foster 2009: 57, 72). Yokai als unheimliche und mysteriose Krea-
turen werden in der zweiten Hélfte der Edo-Zeit zu einem omniprasenten Thema,
das auch im Design von Alltagsgegenstinden wie Spielzeug, netsuke (Kleinschnit-
zereien) und inro (Aufbewahrungsdosen) haufig Verwendung findet (vgl. Komatsu
2006: 19).

Die yokai-Kultur ab der Meiji-Zeit

Gegen  Mitte der  Meiji-Zeit  verbreitete  sich  die Idee einer
,yokai-Wissenschaft® (yokaigaku), initiiert durch Inoue Enryo (1858-1919), deren
Ziel es war, yokai bzw. die Ursachen fiir den Glauben an sie, wie z.B. eine seltene
Naturerscheinung, als wissenschaftlich oder rational erklarbare Phdnomene zu be-
schreiben und somit den Irrglauben an ihre Existenz auszurotten. Nach Enryo
mussten die Japaner der Meiji-Zeit begreifen, dass yokai nichts weiter als ,,Chima-
ren“* sind, um zu zivilisierten und modernen Menschen zu werden (vgl. Komatsu
2006: 20-21). Mit dieser Forderung erschuf er gleichzeitig die Vorstellung, dass
yokai im Kontrast zur Moderne und zum Fortschritt stehen, und dass sie folglich
Teil einer vergangenen und traditionellen Welt sind, die iiberwunden werden sollte,
damit Japan die intellektuellen Standards des Westens erreichen kann.

Allerdings brachte die Modernisierung Japans auch eine starke Sehnsucht nach
der scheinbar verlorenen Vergangenheit mit sich, besonders unter den Bewohnern
der expandierenden Grofistddte. Der Volkskundler Yanagita Kunio (1875-1962)
verarbeitete diese Nostalgie in seiner Sammlung Tono monogatari (,Geschichten
aus Tono®, 1910), einer Zusammenstellung volkstimlicher Erzahlungen aus Tono
(Prafektur Iwate). Dieses Werk, in dem auch yokai eine tragende Rolle spielen, kann
als ein rickwartsgerichteter Gegenentwurf zur damaligen Realitét, die durch die
Modernisierung bzw. Anpassung an den Westen geprégt ist, gesehen werden (vgl.
Foster 2009: 139-141).

Die Vorstellung einer Riickkehr zum Leben auf dem Land, bei der man die eige-
nen Traditionen pflegt, mit der Natur, der Vergangenheit und den spirituellen
Waurzeln eng verbunden ist, verbindet man in Japan haufig mit den Begriff furusato.
Furusato kann mit ,Heimat®“ oder ,urspriinglicher Ort“ iibersetzt werden, besitzt
aber eine viel weitreichendere Bedeutung und eine starke emotionale Konnotation
(vgl. Robertson 1998: 494-498). Im Wesentlichen ist es wohl Enry6 und Yanagita zu
verdanken, dass auch yokai zu einem der vielen Attribute der furusato-Vorstellung
geworden sind - als Gegenpol zur modernen Wissenschaft und als Teil des dorfli-
chen Lebens.

Von der Taisho-Zeit (1912-1928) bis zum Zweiten Weltkrieg nimmt das Interesse
an yokai ab, was im Wesentlichen auf die unruhige Situation in Politik und Gesell-
schaft zuriickzufithren ist. Nach dem Kriegsende wird das Unheimliche zunachst
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durch uberdimensionale Monster wie Gojira (dt. Titel ,Godzilla®, 1954) dargestellt,
die aus dem Trauma der Atombombenangriffe geboren wurden. Erst gegen Ende
der 1960er Jahre wird die yokai-Kultur durch das populadr gewordene Medienformat
des TV-Anime wiederbelebt (vgl. Foster 2009: 158-162).

Mizuki Shigeru

Die zentrale Figur der yokai-Kultur nach dem Zweiten Weltkrieg ist der
Manga-Zeichner Mizuki Shigeru (*1922). Er wuchs in einer landlichen Kleinstadt in
der Prafektur Tottori auf, wo bereits in frithen Jahren sein Interesse fiir yokai ge-
weckt wurde (vgl. Foster 2009: 164-165). Sein wichtigstes Werk ist die Manga-Serie
Hakaba Kitaro (1959), die allerdings zundchst kaum Beachtung fand. Der gleichna-
mige Protagonist ist ein auf dem Friedhof geborener Halb-yokai (seine verstorbene
Mutter war ein Mensch, der Vater ein yokai) mit menschlicher Gestalt, der zwar
unter Menschen aufwichst, jedoch als ein heimtiickischer und tendenziell eher
menschenfeindlicher Verbiindeter der yokai angesehen werden kann. Die Serie ist
sehr diister gehalten; die Menschen werden von verschiedenen yokai angegriffen
und sind ihnen meist unterlegen; die yokai stehen also fiir das Bose (vgl. Komatsu
2006: 101).

1968 wurde eine TV-Anime-Adaption ausgestrahlt und gleichzeitig wurde die
Serie in einem grofien wochentlichen Manga-Magazin neu veréffentlicht. Der Titel
wurde fiir diese beiden neuen Formate in GeGeGe no Kitaro gedndert und der Inhalt
fir die Zielgruppe eines breiten Publikums abgemildert. Die auftretenden Charak-
tere, egal ob Mensch oder yokai, konnen nun leicht in gute und bése Figuren un-
terteilt werden. Auch der Protagonist Kitaro hat seine Rolle gewechselt: Er wurde
zum gutherzigen Verbiindeten der Menschen und friedvollen Mediator zwischen
Menschen und yokai. Zusammen mit einer Gruppe von gleichgesinnten philanth-
ropen yokai agiert er gegen bose Menschen oder yokai, wobei viele yokai lediglich
durch das Fehlverhalten von Menschen zu Misanthropen geworden sind; die ,B6-
sen” sind also fast immer die Menschen (vgl. Komatsu 2006: 101-104).

Die Anime-Adaption umfasst mittlerweile einige Kinofilme und fiinf Staffeln mit
tiber vierhundert Episoden und ist (dank zahlreicher Wiederholungen) seit vierzig
Jahren ein bestdndiger Teil der japanischen Fernsehlandschaft. In den letzten Jah-
ren erschienen zudem zwei Realverfilmungen und es entstand interessanterweise
sogar eine TV-Anime-Serie, die sich am diisteren Original-Manga orientiert und
sich an ein erwachsenes Publikum wendet. Ferner tragen die zahllosen Merchan-
dise-Artikel wie Spielzeug, Videospiele und sogar Nahrungsmittel, aber auch Aus-
stellungen und Freizeitparks dazu bei, dass Kitard und seine yokai-Freunde in der
heutigen Zeit immer noch omniprésent sind (vgl. Komatsu 2006: 104). Das so ver-
mittelte Bild friedlicher und sympathischer yokai setzte sich im Bewusstsein der
Offentlichkeit fest und wurde von spiteren Anime-Regisseuren wie Miyazaki
Hayao aufgegriffen.
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Miyazaki Hayao

Der erste Kinofilm, in dem Miyazaki yokai auftreten lief3, ist Tonari no Totoro (dt.
Titel: ,Mein Nachbar Totoro®, 1988). In diesem kinderfreundlichen Werk zieht eine
Familie aus der Stadt in ein japanisches Provinzdorf, wo die beiden T6chter Be-
kanntschaft mit dem yokai Totoro machen. Totoro ist ein Mischwesen aus Katze,
Eule und Marderhund, das keinen folkloristischen Ursprung besitzt. Er ist freund-
lich zu Kindern (Erwachsene konnen ihn nicht sehen) und er lebt gemiitlich im In-
neren eines alten Baumes im Wald. Miyazaki hat ihn in einem Interview mit dem
amerikanischen Fanportal Anime-Club wie folgt charakterisiert:

Totoro ist eine Personifikation von Japans Natur [...] und mein Ziel bei diesem Film war
es, den Menschen zu zeigen, dass Japan schoner sein sollte. Die Menschen zu warnen,
dass sie vorsichtiger sein sollten, oder ihnen zu sagen, dass Japan urspriinglich wunder-
schon war. (Nieder 2004: 65)

Der erfundene yokai Totoro ist als ein Reprasentant der Natur und der Vergangen-
heit zu verstehen, die Miyazaki als lebenswerter einschétzt bzw. darstellt als die
Gegenwart. Die Geschichte von Totoro spielt daher auch in den 1950ern und damit
fast vierzig Jahre bevor der Film gedreht wurde (vgl. Napier 2001: 473). Auch heute
noch ist Totoro ein allgegenwartiges Geschopf, vor allem in der Merchandise- und
Spielzeugindustrie, und ist fiir viele japanische Kinder — neben GeGeGe no Kitaro -
der erste und dadurch priagende Kontakt zu yokai. Dabei setzt sich nicht das Bild
einer unheimlichen Kreatur, sondern das eines naturverbundenen und herzensgu-
ten Kuscheltiers fest.

Auch in Miyazakis Mononokehime (dt. Titel: ,Prinzessin Mononoke®, 1997) spie-
len yokai in Form von Waldgeistern und riesigen Tierddmonen eine tragende Rolle.
Dieses Mal befindet sich der Zuschauer allerdings in einer fernen Vergangenheit, in
der Muromachi-Zeit (1338-1573), und wird Zeuge eines Konflikts zwischen der Zi-
vilisation und der Natur. Obwohl dieses Werk in Japan duflerst erfolgreich war,
konnte erst Sen to Chihiro no kamikakushi den internationalen Durchbruch ermég-
lichen.

Ein wesentlicher Grund fiir den Erfolg des Films wird in den vielen Réatseln ge-
sehen, auf die es keine eindeutigen Losungen gibt (vgl. Komatsu 2006: 113). Miyaz-
aki integriert in seine scheinbar traditionell japanische Parallelwelt auch klar er-
kennbare Motive aus dem westlichen Kulturkreis. So kann man im Motiv des jun-
gen Méadchens in einer Zauberwelt beispielweise einen deutlichen Einfluss von
Lewis Carolls Alice’s Adventures in Wonderland (1865) erkennen, den Miyazaki auch
eingesteht (vgl. Napier 2006: 299). Die Verwandlung der Eltern in Schweine erinnert
an die Circe-Episode aus der Odyssee von Homer und die Antagonistin Yubaba
scheint nicht nur namentlich auf die Hexe Baba Yaga aus der russischen Mytholo-
gie anzuspielen. Damit erschuf Miyazaki einen Film, in dem sowohl japanische als
auch westliche Zuschauer bekannte Elemente finden kénnen und deren mérchen-
hafte Parallelwelt — wie japanisch sie auch auf den ersten Blick erscheinen mag - in
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Wirklichkeit von einer postmodernen Intertextualitat und von kaum l6sbaren Rét-
seln durchzogen ist.

Dennoch lasst sich ein Hauptmotiv des Films eindeutig festlegen: das Vergessen
und Verschwinden. Miyazaki erklart im zur Filmpremiere verteilten Begleitheft:
,Die [heutigen] Kinder sind von Hightech umgeben und vergessen inmitten der
oberflachlichen Produkte ihre Wurzeln. Wir miissen ihnen vermitteln, wie reich
unsere Tradition ist. (Komatsu 2006: 115°). Die Protagonistin Chihiro wird in der
magischen Parallelwelt mit einer ihr unbekannten Sphire (der Vergangenheit?)
konfrontiert und dient dabei als Identifikationsfigur fiir die jungen Zuschauer, de-
nen diese Welt mit dem altmodischen Badehaus und den vielen yokai ebenso fremd
sein mag. Im Gegensatz zu Totoro sind diese yokai zwar nicht per se gut, trotzdem
findet Chihiro schnell Verbiindete und Freunde unter ihnen. Am Ende des Filmes
werden sie und ihre Eltern alles Geschehene vergessen und wieder in ihre ge-
wohnte moderne Zivilisation zuriickkehren — das Publikum jedoch wird sich an die
zauberhafte Welt erinnern kénnen und mit nostalgischer Wehmut an diese fiktive
Vergangenheit zuriickdenken.

Miyazaki hat der gegenwartigen yokai-Kultur zwei wesentliche Erneuerungen
gebracht. Zum einen hat er mit Totoro einen neuen Typ geschaffen, der alle mi-
santhropen Wurzeln der yokai aus dem Altertum vollkommen abgelegt hat und
damit gleichermafien als Kindermadchen und als Kuscheltier taugt. Ferner sind
durch Sen to Chihiro no kamikakushi die yokai erstmals in den Fokus des weltwei-
ten Publikums geriickt; dabei sind sie jedoch zu rétselhaften und marchenhaften
Figuren einer fiktiven Parallelwelt geworden. Wie auch Mizuki verarbeitet Miyaza-
ki in seinen Werken die Idee einer idyllischen Vergangenheit auf dem Lande und
will diese mithilfe der yokai als Botschafter in den Kopfen der Menschen (wie-
der)erwecken. Diese zwei neuen Darstellungstendenzen werden in den beiden
Anime-Filmen, mit denen sich dieser Aufsatz im Folgenden beschéftigen wird,
wiederzufinden sein.

Der kappa in Kappa no Ki to natsuyasumi

Das traditionelle Bild des kappa

Der Begriff kappa stammt urspriinglich aus der Kanto-Region. Allerdings taucht
dieses Wesen mit verschiedenen Namen in Legenden aus ganz Japan auf, die in der
Edo-Zeit zusammengetragen und mit der einheitlichen Bezeichnung kappa verse-
hen wurden. Je nach Regionen driickte der dort lokal verwendete Begrift eher die
Ahnlichkeit mit einem Kind, einem Affen, einer Schildkrote, einem Otter oder an-
deren Tieren aus (vgl. Komatsu 2006: 192). In den meisten Féllen besitzt er Schup-
pen, eine fisch- oder amphibiendhnliche gelb-griinliche Haut, in einigen Uberliefe-
rungen soll er aber auch behaart sein. Auch wenn die iiberlieferten Beschreibungen
an einigen Punkten variieren, so besitzt der kappa immer eine Eindellung auf dem
Kopf, die mit Wasser gefiillt ist; wenn diese Flussigkeit auslauft, verliert er seine
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iiberméchtigen Krafte und sein Leben ist gefahrdet. Der kappa hegt eine Leiden-
schaft fiir Sumo und er beherrscht die Sprache der Menschen. Gurken und Melonen
isst er sehr gerne, wohingegen er Flaschenkiirbisse hasst. Eine mogliche Erklarung
dafiir ist, dass Gurken fast ausschliellich aus Wasser, dem Element des kappa, be-
stehen; Flaschenkiirbisse sind im Gegensatz dazu sehr trocken. Die Gurke kann
ferner als ein Phallussymbol gesehen werden. Zu einer solchen Interpretation des
kappa als ein iibernatiirliches Wesen mit Fertilitaitsmetaphorik passt auch, dass sei-
ne Kraft an die Flussigkeit in seiner Kopf-Eindellung gebunden ist. Die Liebe des
kappa zu Gurken hat sich in der Namensgebung der Sushi-Variante des kappa maki
bis in die Gegenwart manifestiert. (Vgl. Foster 1998: 35).

Aber der kappa verfiigt auch tber eine Reihe bosartiger Angewohnheiten. So
reifdt er neben Pferden und Rindern auch Menschen ins Wasser, wo er ihr Blut aus-
saugt oder ihre Leber auffrisst. In vielen Geschichten vergewaltigt er auch Frauen.
Wenn der kappa versucht, jemanden zu packen und ins Wasser zu ziehen, wird ihm
in einigen Féllen zur Verteidigung der Arm abgetrennt. Um seinen Arm wiederzu-
bekommen, der innerhalb einiger Tage wieder anwachsen kann, verhandelt der
kappa mit seinem Gegeniiber. Er schwort beispielsweise, die Menschen in der Re-
gion zukiinftig in Ruhe zu lassen, bietet seine Hilfe bei der Feldarbeit an oder ver-
spricht, Geheimnisse aus dem Bereich der Medizin preiszugeben, wie die Rezeptur
von Medikamenten oder die Stellung der Knochen. Dass der kappa tiber grofie me-
dizinische Kenntnisse verfiigt, ist eine weitverbreitete Vorstellung. Es gibt sogar
Uberlieferungen von Arzten aus der Edo-Zeit, die durch angebliches kap-
pa-Geheimwissen auflerst erfolgreich gewesen sein sollen (vgl. Foster 1998: 8§-12).

Insgesamt kann der kappa als ein komplexer Gegenentwurf zum Menschen ge-
sehen werden. Neben seinem grotesken Aussehen und niedertrdchtigen, triebge-
steuerten Verhaltensmustern besitzt er auch einige edle Eigenschaften wie die Liebe
zum Sumo und seine Intelligenz, die sich im Beherrschen der menschlichen Sprache
und im medizinischen Geheimwissen offenbart. Solche scheinbaren Widerspriich-
lichkeiten ergeben sich oft bei phantastischen Wesen, deren Gesamtbild nicht aus
einer historischen Realitédt, sondern aus einer Synthese verschiedenster miindlich
iiberlieferter Quellen hervorgegangen ist.

Inhalt des Anime

Der Anime Kappa no Ku to natsuyasumi (dt. Titel: ,Summerdays with Coo®) des
Regisseurs Hara Kei’ichi (*1959) wurde 2007 als Kinofilm veré6ffentlicht. Die Ge-
schichte basiert lose auf den Kinderbiichern Kappa osawagi (,Viel Lirm um einen
kappa®, 1978) und Kappa bikkuri tabi (,Die wundersame Reise eines kappa“, 1980)
von Kogure Masao (1939-2007). Der Film erhielt zahlreiche nationale Preise wie
den Mainichi Film Award als ,Bester Animationsfilm” und den Tokyo Anime Award
als ,Feature Film"“.

Der Film beginnt mit einer Episode aus der Edo-Zeit. K@, ein junger (méannlicher)
kappa, und sein Vater sitzen bei Nacht am Drachengottsumpf. Kis Vater erzahlt
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davon, dass er als Kind Drachen gesehen habe, die von den Menschen beschworen
wurden, um es bei Diirre regnen zu lassen. Drachen seien zwar furchterregend, je-
doch seien in der jetzigen Zeit die Menschen noch viel furchterregender (00:33).
Zwei betrunkene Beamte kommen des Weges und Kuas Vater versucht, sie von Pla-
nen abzubringen, nach denen der Drachengottsumpf ausgetrocknet werden soll.
Die Beamten erschlagen ihn daraufhin und es beginnt ein Erdbeben, durch das Ka
in eine Erdspalte stiirzt und verschiittet wird.

In der Gegenwart findet der Schiiler Koichi nahe des Flusses Kurome (Nordteil
von Tokyo) den versteinerten Ka. Als er ihn waschen will, erwacht er wieder zum
Leben. Koichis Vater beschliefit, dass man die Existenz des kappa besser geheim
halten sollte. Als Kt nach einigen Tagen wieder vollkommen genesen ist, bedankt
er sich bei seinen Gastgebern und will zuriick in den Drachengottsumpf gehen, weil
sein Vater ihm immer gesagt hat, kappa und Menschen koénnten nicht zusammen
leben (21:00). Koichi und sein Vater warnen ihn vor der Welt auflerhalb des Hauses
und Ku entschlief3t sich, doch zu bleiben. Ein besonderer Freund fir ihn wird der
Hund der Familie, mit dem er iber Telepathie kommunizieren kann.

Durch ein Reiseprospekt erfiahrt Ka von einem Dorf namens Tono in der Pra-
fektur Iwate, in dem es kappa geben soll. Dieser Ort ist der real existierende Schau-
platz von Yanagita Kunios yokai-Erzahlband Tono monogatari; die Stadt wirbt auch
in der Realitét intensiv mit ihrem Image als ,,yokai-Mekka“ (vgl. Tono City Board of
Education 2011: Internet). Kéichi und Ka fahren zusammen nach Tono, wo sie al-
lerdings nur herausfinden, dass es dort seit mehr als hundert Jahren keine kappa
mehr gibt.

Geriichte tiber einen kappa, der bei der Familie wohnen soll, verbreiten sich. Auf
dem Riickweg aus Tono werden Ka und Koichi von zwei Journalisten iiberfallen,
die gewaltsam Fotos von dem kappa schieflen. Bald darauf wird das Haus der Fami-
lie Tag und Nacht von Reportern belagert, bis man schlieflich mit Ka in einer
Fernsehshow auftritt. Dort treffen sie auf einen kappa-Forscher, der ihnen einen
angeblichen kappa-Arm zeigt. Ku identifiziert diesen als den abgetrennten Arm
seines Vaters und bricht in Tranen aus. Weil die Kameras trotzdem nicht von ihm
ablassen und man ihm den Arm wieder abnehmen will, verliert Ko die Beherr-
schung. Er lasst durch einen Schrei die Kameralinsen und Scheinwerfer explodieren
und fliichtet mit dem Arm seines Vaters aus dem Fernsehstudio. Der Hund der Fa-
milie hilft ihm dabei. Auf der Flucht quer durch die Innenstadt von Tokyo wird der
Hund jedoch nahe des Tokyo Towers von einem Auto erfasst und stirbt. Selbst in
diesem Moment sammeln sich neugierige Menschen um ihn herum und fotografie-
ren das tote Tier. Ku klettert in seiner Verzweiflung den Tokyo Tower hinauf. Nahe
der Spitze bleibt er erschopft sitzen, denkt an Selbstmord und fleht seinen Vater um
Hilfe an:

Vater, hier gibt es nirgendwo einen ruhigen Ort ohne Menschen. Ein wirkliches Men-
schennest. Aber kappa gibt es nirgendwo mehr, weil sie alle von den Menschen get6tet
wurden ... Vater, was soll ich tun? Ich will auch dorthin, wo du jetzt bist. Wenn ich jetzt
hier herunterspringe, ginge das wohl ... Vater, bitte hilf mir! (1:36:08).
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Darauthin erscheint am Himmel kurz ein Drache und es beginnt zu regnen. Ka
deutet das als Zeichen, dass sein Vater wiinscht, er solle weiterleben. Er lasst sich
von Koichis Familie retten und will zu ihr zuriickkehren.

Ku erhélt bald darauf einen seltsamen Brief, in dem er aufgefordert wird, zum Ver-
fasser von ebendiesem zu reisen. K ist sich wegen der Handschrift des Briefes si-
cher, dass es sich um einen anderen yokai handeln muss und will daher sogleich
aufbrechen. Koéichi ist dariiber sehr traurig, sein Vater hat jedoch Verstandnis fiir
Kuas Entscheidung, da die menschliche Zivilisation nicht sein Zuhause ist: ,Wir sind
anders als Ko, sowohl der Ort, wo wir wohnen, als auch unsere
art.” (1:52:13). Ka selbst begriindet seinen Entschluss wie folgt:

Mein Vater hat immer gesagt, die Menschen rauben uns das Wasser und den Boden,
dann den Wind und den Himmel, sogar den Ort, wo die Gotter wohnen, machen sie sich
zu Eigen. Im Gegenzug werden sie wohl aber ihre Seelen verlieren. Aber als ich bei euch
gewohnt habe, habe ich verstanden, dass nicht alle Menschen so sind. [...] Aber wenn
ich hier bliebe, wiirde ich genauso leben wie ihr Menschen. Wenn ich sterbe, werde ich
an einen Ort gehen, wo mein Vater, meine Mutter, meine Vorfahren auf mich warten.
Wenn ich dann vergessen hitte, wie ein kappa lebt, kénnte ich ihnen nicht vor die Au-
gen treten. (1:52:36).

Ku reist in einem Paket versteckt nach Okinawa, wo sich ein kijimund6 als Verfas-
ser des mysteriosen Briefes offenbart. Der kijimuna in Gestalt eines Menschen
wohnt alleine am Rande eines einsamen Waldes. Er erklart Ka die Vorziige des Ge-
staltenwandelns: ,Um die Menschen zu tauschen, ist das Gestaltenwandeln das
Beste. Ich werde auch dir beibringen, wie man die Gestalt eines Menschen annimmt.
Das ist sehr niitzlich!“ (2:10:09). Ko beschlief3t, zunachst an diesem Ort zu bleiben
und bekommt die Hoffnung, irgendwo kappa zu treffen, die ebenfalls die Gestalt
von Menschen angenommen haben.

Analyse und Interpretation der kappa-Darstellung

Ka weist optisch die wesentlichen Merkmale eines kappa auf, wie sie sich in den
Darstellungen der Edo-Zeit verfestigt haben: Schnabel, Schildkrétenpanzer und
schuppige, fischdahnliche Haut. Er besitzt eine Eindellung auf dem Kopf, von deren
Flissigkeitsgehalt seine Vitalitdt und Kraft abhangt. Deshalb schiittet er dort oft
Wasser hinein, ergdnzend zum Trinken. Sein Lieblingsessen sind Gurken und Fisch.
Diese Grundeigenschaften werden im betrachteten Anime alle umgesetzt. Dabei
hat allerdings eine deutliche Verniedlichung im Design stattgefunden: Ein liebens-
wertes Gesicht wie das von Ki sucht man auf den Bildern aus der Edo-Zeit vergeb-
lich. Auch die Fahigkeit, mit der Stimme Glas oder Linsen zum Platzen zu bringen,
hat keine Wurzeln in den Uberlieferungen.

Charakterlich hat Ko nur wenig Ahnlichkeit mit dem kappa aus der Edo-Zeit.
Zwar ist er intelligent, beherrscht auch die Sprache der Menschen, aber er ist in
keiner Hinsicht geféhrlich. Er will weder Menschen noch Tiere ins Wasser reiflen,
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geschweige denn ihnen Eingeweide herausreifen oder das Blut aussaugen. Das Ri-
tual des Tausches eines abgetrennten kappa-Armes wird zwar aufgegriffen, jedoch
in ein vollkommen neues Szenario gesetzt. Es findet keine Wiedergutmachung fiir
unrechtes Handeln eines kappa, sondern fiir das eines Menschen statt. Mit dem ab-
getrennten Arm seines Vaters erhélt Ko einen wichtigen Teil seiner Identitat wie-
der. Nachdem er ihn erhalten hat, fasst er bald den Entschluss, sein Leben unter den
Menschen endgiiltig aufzugeben.

Ku verfiigt iiber eine enge Bindung zur Natur, die sich an vielen Punkten zeigt.
Der Hund der Familie wird sein engster Vertrauter; weil er schon lange unter Men-
schen lebt, kann er ihm das Verhalten der Menschen erkliaren. Als Ko am Ende des
Films an das Gewésser nahe der Hiitte des kijimuna kommt, sagt er zuerst: ,Gott
dieses Ortes, bitte erlaube mir und meinem Vater, eine Zeit lang hier zu bleiben.
Bitte erlaube mir, Fische aus diesem Fluss zu fangen, nur so viele, wie ich zum Le-
ben brauche.” (2:12:56). Nicht nur der respektvolle Umgang mit der Umwelt, son-
dern auch die intakte Verbindung zu einer iibernatiirlichen Sphare wird deutlich,
die mit der Natur in Einklang ist und zu der auch die yokai gehoren. Bereits in der
Anfangsepisode aus der Edo-Zeit berichtet Kis Vater von einer vergangenen Zeit,
in der die Menschen den Drachengott beschworen haben, damit dieser es fiir sie
regnen lasst. Wahrend die Menschen aber scheinbar den Zugang zu der tibernatiir-
lichen Sphare verloren haben, besitzen die yokai ihn auch in der Gegenwart noch.
Ku gelingt es, den Drachengott zu beschworen, als er vom Tokyo Tower aus seinen
Vater um Beistand bittet.

Diese Sphare der yokai, der Gotter und der Natur steht im Kontrast zur mensch-
lichen Zivilisation. Schon Kus Vater war zur Edo-Zeit der Uberzeugung, dass die
Menschen mittlerweile furchterregender sind als Drachen. Sie achten die Natur
nicht und wollen den Drachengottsumpf trocken legen; in der Gegenwart ist der
Drachengottsumpf ein dicht bebauter Teil von Tokyd geworden. Die menschliche
Gesellschaft wird, mit Ausnahme von Koichis Familie, aulerst negativ dargestellt.
In der Edo-Zeit wurde Kus Vater von einem Betrunkenen getotet. In der Gegenwart
belagern die Medien das Haus von Koichis Familie und wenden auch Gewalt an,
um sie fotografieren zu konnen. Ein weiterer sozialer Kritikpunkt des Films ist
Mobbing in der Schule (ijime). Als Nebenfigur taucht eine Mitschiilerin von Koichi
auf, die standig massiv gemobbt wird. Ferner erzahlt der Hund der Familie Ka, dass
er friher von einem Jungen geschlagen worden sei, der selbst von seinen Klassen-
kameraden ausgegrenzt wurde.

Kappa no Ku to natsuyasumi erschafft zwei komplexe Gemeinschaftsmodelle.
Auf der einen Seite steht eine gerechte und friedliche Gemeinschaft, in der alle
Wesen in Einklang mit der Natur leben. Laut Kas Vater soll es diese in seiner
Kindheit gegeben haben, diese Zeitangabe ist aber sehr ungenau, da das Lebensalter
eines kappa unklar ist. Es handelt sich also um eine undefinierte, bessere Vergan-
genheit in einer ldndlichen Gemeinschaft (furusato), wie man sie auch in den Wer-
ken von Yanagita, Mizuki und Miyazaki findet. Am Ende des Films scheint Ka ei-
nen vergleichbaren Ort auf Okinawa gefunden zu haben. Dies ist kein Zufall, denn
Okinawa wird in den gegenwirtigen Mainstream-Medien und in der popularen Li-
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teratur oft als ein friedliches Inselparadies dargestellt, wo Spiritualitdat und Traditi-
onen, die auf dem japanischen Festland als verloren gelten, noch erhalten sind (vgl.
Hein 2010: 182-183).

Auf der anderen Seite steht die moderne menschliche Gesellschaft, in der weder
die Natur, noch iibernatiirliche Wesen und nicht einmal die Mitmenschen respekt-
voll behandelt werden. In dieser Gemeinschaft, die sich durch Sensationsgier und
Gewalt auszeichnet, will ein kappa nicht leben. Er kann zwar mit den Menschen in
deren Sprache kommunizieren, aber wie schon sein Vater in der Edo-Zeit kein Ge-
hor fand, so kann auch Kua die menschliche Gesellschaft nicht verandern und
flichtet vor ihr. Wie der kijimuna es ihm vormacht, mag es nur den Ausweg geben,
sich in einen Menschen zu verwandeln, die eigenen Wurzeln aufzugeben und an-
gepasst unter ihnen zu leben.

Kus Philosophie einer besseren und naturverbundenen Gemeinschaft mag je-
doch bei Koéichi und seiner Familie eine kleine Veranderung bewirkt haben und
vielleicht auch beim Zuschauer. Zumindest insoweit, dass er den furchterregenden
kappa aus der Edo-Zeit durch einen niedlichen kleinen Umwelt- und Sozialbot-
schafter ersetzt hat.

Der tanuki in Heisei tanuki gassen pompoko

Das traditionelle Bild des tanuki

Obwohl der tanuki auch in chinesischen Volkserzéhlungen mit einigen Geschichten
vertreten ist, sind diese wohl erst im 14. Jahrhundert nach Japan gelangt und haben
die einheimische Vorstellung des tanuki zwar beeinflusst, nicht aber erschaffen o-
der ganzlich verandert (vgl. Casal 1959: 50). Die Darstellung des tanuki weist, im
Gegensatz zum kappa, keine erheblichen Variationen auf, was sich plausibel damit
erklaren lasst, dass er mit dem Marderhund ein real existierendes und klar defi-
nierbares Vorbild besitzt. Deshalb wird er stets als ein auf zwei Beinen aufrecht ge-
hender Marderhund dargestellt. Ein wesentliches Charakteristikum des tanuki ist
die Vergréferung der Hoden auf bis zu acht tatami’ (vgl. Harada 1976: 2). Dieses
Motiv wurde in der Edo-Zeit in unzéhligen Bildern verarbeitet, beispielsweise von
Kuniyoshi (Abb.1). Trotz der expliziten Darstellung der Hoden wird niemals das
Glied eines tanuki abgebildet, was damit zu erklaren ist, dass die iibergrofien Hoden
bereits als Beweis fiir seine iibermaf3ige Fertilitat ausreichen. Diese Fruchtbarkeits-
symbolik hat wohl ihren Ursprung in der Verbindung zum Reisfeld, wo neben dem
Marderhund auch der Fuchs oft angetroffen wurde, der als Bote des Gottes Inari
(verantwortlich fiir die Fruchtbarkeit der Felder) angesehen wird (vgl. Casal 1959:
57). Sowohl tanuki als auch der Konkurrent kitsune (Fuchs) verfiigen als zentrale
Eigenschaft tiber die Gabe des Gestaltenwandels. Wahrend der kitsune sich aber
eher in schone Frauen verwandelt, um Manner finanziell zu ruinieren oder ihre
Familie zu zerstoren, verwandelt sich der tanuki haufiger in fréhliche Ménner mit
plumpem, manchmal auch aufbrausendem Verhalten (vgl. Casal 1959: 59-61).
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Abb. 1: Utagawa Kuniyoshi: Tanuki no orai (1842). Quelle: kuniyoshiproject.com.

Tanuki kénnen dariiber hinaus Irrlichter und andere optische Illusionen erschaffen,
um Menschen zu erschrecken. Mit dem Tod oder der Verletzung des tanuki wird
sein Zauber beendet und er nimmt wieder seine normale Gestalt an (vgl. Harada
1976: 8).

Der tanuki ist sehr genussorientiert, isst und trinkt viel, und er verbringt gerne
Zeit in der Gruppe; so trifft man sich nachts bei Vollmond zum sogenannten tanuki
bayashi, um zusammen zu feiern. Die haufigste Rolle des tanuki in den tberliefer-
ten Erzéhlungen ist die des Tricksers. Durch die Verwandlung von sich selbst oder
seinen Ubergroflen Hoden spielt der tanuki den Menschen Streiche, die oft harmlos
sind und nur in seltenen Fallen fiir die Opfer tragisch enden. In einigen Geschich-
ten tritt er aber als Racher fur unrechtes Verhalten von Menschen auf, und die Be-
troffenen sterben dann meist aufgrund seiner Brutalitét. Jedoch existieren zahlrei-
che Erzéhlungen, in denen der tanuki als dufierst menschenfreundlich beschrieben
wird (vgl. Harada 1976: 2-4). Die wohl berithmteste tanuki-Geschichte, Bunbuku
chagama® ist in dieser Kategorie anzusiedeln.

Der tanuki weist eine starke Bindung zum Buddhismus auf. So kann er Sutren
rezitieren und nimmt in einigen Uberlieferungen die Gestalt eines dicken schwarz-
gekleideten Monches an. Auch wohnt er gerne in der Nahe von Tempeln und tragt
ein dhnliches Lotusblatt wie die jizo-Statuen’ auf dem Kopf. Einer berithmten Le-
gende zufolge hat Kobo Daishi (Kakai, Griinder des Shingon-Buddhismus, 774-835)
alle Fichse von Shikoku verbannt, mit der Folge, dass der Marderhund dort beson-
ders verbreitet ist und mit ihm die Erzahlungen tber tanuki (vgl. Casal 1959:
52-57).

Der tanuki ist insgesamt ein besser erfassbarer yokai als beispielsweise der kap-
pa. Er besitzt kaum widerspriichliche Eigenschaften; er reprasentiert Heiterkeit
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durch seine Verwandlungsstreiche und Fertilitdt durch seine iibergroflen Hoden.
Zwar kann er zu exzessivem Nahrungsmittel- und Alkoholkonsum und primitiven
Rachegeliisten neigen, in den meisten Fallen erweist er sich aber als den Menschen
gegeniiber harmlos, manchmal sogar sehr freundlich. Das spiegelt sich in der Kunst
wider, denn die meisten Illustrationen aus der Edo-Zeit, die den tanuki behandeln,
besitzen einen deutlich humoristischen Charakter.

Inhalt des Anime Heisei tanuki gassen pompoko

Heisei tanuki gassen pompoko (dt. Titel: ,Pompoko®, 1994) wurde von Takahata Isao
(*1935) gedreht, der wie auch Miyazaki Hayao zum berithmten Anime-Studio Ghibli
gehort und der auch als Regisseur fiir ersten beiden Staffeln von GeGeGe von Kitaro
(1968-69, 1971-72) verantwortlich war. Der Film erhielt, wie auch Kappa no Ku to
natsuyasumi, den Mainichi Film Award als ,Bester Animationsfilm”, auflerdem bei
den Japanese Academy Awards den ,Special Award®.

In Tama (westlich von Tokyo) leben zwei tanuki-Rudel, deren Lebensraum durch
Rodung und den Bau neuer Vorstddte bedroht wird. Der reale Hintergrund dieses
Szenarios ist das Tama-New-Town-Projekt, durch das ab 1965 iiber mehrere Jahr-
zehnte in einem Areal von 3.000 Hektar neue Wohnflachen fiir tiber 340.000 Men-
schen geschaffen wurden. Ein tanuki kommentiert dies im Anime so: ,Die Men-
schen sind maéchtig. Bis hierhin dachte ich, sie waren eine Tierart wie wir, aber
jetzt habe ich verstanden, dass sie wohl starker sind als die Gotter und
dhas.” (06:14) In ihrer ernsten Lage vereinen sich alle tanuki unter dem aufbrau-
senden Anfithrer Gonta, der Altesten Oroku und dem buddhistischen Priester
Tsurogame und besetzen einen im Wald gelegenen Tempel als ihr Hauptquartier.
Man beschlie3t, die Bauarbeiten mithilfe eines Fiinf-Jahresplans zu stoppen. Die
tanuki trainieren zunachst das Gestaltenwandeln. In den ersten Ubungen sollen sie
sich in Teekessel (eine Anspielung auf die Geschichte Bunbuku chagama) verwan-
deln, spater auch in jizo-Statuen. Auch die Vergrofierung der Hoden wird erprobt.

Gonta und sein tanuki-Rudel narren die Menschen auf der Baustelle durch Illu-
sionen. Durch diese Tricks werden nicht nur die Bauarbeiten lahmgelegt, sondern
auch einige Menschen getotet. In den Fernsehnachrichten erfahren die tanuki kurze
Zeit spater, dass das Bauprojekt trotz der Unfille nicht eingestellt wird. In einer
Fernsehsendung wird dazu ein Experte namens Mizuki befragt — eine Anspielung
auf Mizuki Shigeru. Weil die Menschen Angst vor der moglichen Rache der Gotter
haben, miissen die tanuki nicht befiirchten, dass der Tempel, in dem sie derzeit le-
ben, abgerissen wird. Bei einer Besichtigung durch die Bauleiter verwandeln sich
alle in jizo-Statuen.

Durch gewaltfreie Illusionen wie Irrlichter oder die Verwandlung in andere
yokai, wie den nopperabo (ein Mensch ohne Gesicht) oder die kuchisake onna (eine
Frau, die hinter einem Mundschutz ihre Reif3zdhne versteckt), versuchen sie nun,
die Menschen zu erschrecken und so die Bauarbeiten aufzuhalten. Obwohl Tama in
den Medien als Geisterstadt prasentiert wird, stoppen die Bauarbeiten nicht. Zwei
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tanuki, die besonders begabt in der Kunst des Gestaltenwandelns sind, brechen in-
des nach Shikoku und Sado auf, um dort die Altesten um Hilfe zu bitten. Oroku be-
richtet den tanuki bei einer Lehrstunde von ihrer Vergangenheit:

Die Edo-Zeit war die Bliitezeit der tanuki. Das Gestaltenwandeln war weit verbreitet
und die Kiinstler und Schriftsteller griffen es als Thema auf. Aber die tanuki wurden zu
auffallig und weckten so den Zorn der Menschen. In der Meiji-Zeit wurden die tanuki
von den Menschen als Rache dafiir in grofler Zahl gejagt und zu Pelzen, Pinseln und
Zahnbiirsten verarbeitet. Nach dieser schrecklichen Erfahrung haben wir das Gestal-
tenwandeln vorsichtiger eingesetzt und so viele Jahrzehnte in Frieden gelebt. Das Ge-
staltenwandeln ist ein zweischneidiges Schwert. Wir miissen sehr aufpassen, dass wir
mit dieser Kunst nicht den Zorn der Menschen auf uns ziehen. (42:39)

Im folgenden Jahr wird die Situation noch bedrohlicher, bis die drei Altesten aus
Shikoku erscheinen: Kincho, Gyobu und Hage, die auch in realen Uberlieferungen
als auflerordentliche tanuki auftauchen. Sie stellen fest: ,Ohne Zweifel, die Men-
schen sollen uns unbedingt wieder respektieren und fiirchten lernen.” (1:04:13).
Mithilfe ihrer Gabe, Illusionen zu erschaffen, inszenieren die tanuki einen Geis-
terumzug quer durch die Stadt. Wahrend der Parade stirbt der Alteste Gyobu und
die tanuki ziehen sich zuriick. Die beiden anderen Altesten erkliren anschlieffend:

Je weiter die Ermittlungen gehen, umso deutlicher werden die Menschen erkennen
missen, dass das, was sie gesehen haben, keine Einbildung, sondern die Wirklichkeit
war. Wenn sie dann weder mit der hohen Wissenschaft, noch mit ihrer Vernunft dieses
Rétsel 16sen konnen ... Plotzlich werden die Menschen tiberrascht sein von dem Myste-
rium der Schopfung und erkennen, was sie doch fiir eine winzige Existenz sind.
(1:18:44).

Am nichsten Tag behauptet allerdings der Inhaber eines Freizeitparks, dass die
Geisterparade eine Werbeaktion gewesen sei. Ein kitsune in Gestalt eines Menschen
mischt sich in das Geschehen ein und will im Auftrag des Freizeitparkbetreibers die
tatsachlichen Verantwortlichen der Geisterparade als Promoter gewinnen. Der
kitsune trifft sich mit dem Altesten Kinchd und 14dt ihn in seinen Nachtklub ein, wo
ausschliellich verwandelte kitsune arbeiten. Der kitsune sagt ihm dort:

Die tanuki aus Tama haben keine Zukunft. Wie die kitsune aus Tama werden sie ausge-
rottet werden. Die wenigen kitsune, die die Fahigkeit des Gestaltenwandelns beherr-
schen, haben sich in Menschen verwandelt und leben nun unter ihnen. Im riesigen
Toky®d ist das der einzige Weg, um zu tberleben. (1:24:43)

Der kitsune bietet dem Altesten Kincho an, dass die tanuki mit den kitsune koope-
rieren konnten, wenn sie unter den Menschen leben. Aber er zogert, weil in diesem
Fall die tanuki keine Chance zum Uberleben hitten, die sich nicht in Menschen
verwandeln koénnen.

Indes entfacht im Hauptquartier der tanuki ein Streit iber das weitere Vorgehen,
in dessen Folge die Gemeinschaft der tanuki bald darauf in kleinere Interessen-
gruppen zerféllt. Der Priester Tsurogame sendet den Menschen einen Offenba-
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rungsbrief, in dem er die Geisterparade als Werk der tanuki erklart, ihre missliche
Lage schildert und um Hilfe bittet. Gonta sucht sich eine Truppe zusammen, die
wie er zu weiteren Gewaltaktionen gegen die Menschen bereit ist. Der andere Al-
teste Hage wird senil und griindet eine Sekte fiir diejenigen, die sich nicht verwan-
deln konnen.

Beim finalen Kampf zwischen Gontas Truppe und den Menschen verzichten sie
auf ihre Verwandlungsgabe und kdmpfen in ihrer wahren Gestalt als tanuki. Fast
alle von ihnen sterben dabei. Eine andere Gruppe um Tsurogame wird zur selben
Zeit von einem Fernsehteam besucht. Oroku appelliert an die Menschen: ,Dieser
Berg ist unser Zuhause, wir wollen ihn nicht verlieren! Das ist der Wunsch aller
Lebewesen.” (1:41:06). Die Sekte um den Altesten Hage hat zur gleichen Zeit aus
seinen Hoden das takarabune (,Das Schatzschiff der sieben Gliucksgotter®) geschaf-
fen und fiahrt damit in den Tod. Eine letzte Gruppe von Uberlebenden aus Gontas
Lager wird beim Versuch, dem takarabune zu folgen, tiberfahren. Ihre letzten Worte
sind: ,Wir sind den Menschen nicht gewachsen.” (1:44:25)

Der Entsandte nach Sado kehrt zuriick und teilt mit, dass der Alteste von dort
bereits vor vielen Jahren erschossen wurde. Somit gibt es keine Hoffnung mehr fiir
die tanuki. Der Entsandte bricht beim Anblick seiner zerstorten Heimat in Tranen
aus: ,Gebt uns den Berg, das Dorf und die Felder wieder!“ (1:46:08) In einem letzten
Kraftakt erschaffen die iibriggebliebenen tanuki gemeinsam fiir wenige Minute eine
lusion ihrer fritheren Heimat: Eine idyllische dorfliche Landschatft.

Die Bauarbeiten schreiten voran, der Tempel wird abgerissen. Durch ihren
Fernsehauftritt konnten die tanuki zwar erreichen, dass einige wenige Griinflachen
erhalten bleiben, aber schlieflen missen sie, wie die kitsune, unter den Menschen
leben. Aber die tanuki sind mit diesem Leben nicht zufrieden: ,Viele halten den
Stress nicht aus, sie brechen zusammen und wollen in den Wald zuriuckkehren. Sie
bewundern die Menschen, die es gut ertragen konnen, so zu leben.” (1:52:45) In der
letzten Szene lauft ein salaryman frohlich ein paar tanuki hinterher. Er verwandelt
sich zuriick und sie feiern gemeinsam wie friiher.

Analyse und Interpretation der tanuki-Darstellung

In ihrer optischen Gestalt haben sich die tanuki im Vergleich zu den Darstellungen
aus der Edo-Zeit kaum gewandelt. Sie sind immer noch Marderhunde, die auf zwei
Beinen gehen und teilweise menschliche Kleidung tragen. Allerdings sind ihre Ge-
sichter wesentlich freundlicher geworden und im Gegensatz zu vielen fritheren
Bildern sind sie recht pummelig, was ihre niedliche Darstellung verstarkt.

Die Abgrenzung zu den real existierenden Marderhunden ist interessant. Wah-
rend in der Edo-Zeit noch davon ausgegangen wurde, dass alte Marderhunde zu
tanuki werden konnen, sind bei Heisei tanuki gassen pompoko alle Marderhunde
auch gleichzeitig tanuki. Wenn auch alle tanuki in diesem Anime zwei Erschei-
nungsformen besitzen — die eines normalen Marderhundes und die eines aufrecht
gehenden tanuki —, so konnen sich einige dariiber hinaus in Menschen oder Ge-



DJAS 4 2012 42

genstinde verwandeln, anderen fehlt jedoch diese Fahigkeit. Die Gabe des Gestal-
tenwandelns setzt nicht nur das Erlernen, sondern auch ein angeborenes Talent
voraus. Wenn eine Verwandlung zum Menschen stattfindet, so sind das Ergebnis
fast immer dicke, eher plumpe Ménner, wahrend sich die auftretenden kitsune in
Frauen bzw. feminine Manner verwandeln. Dies korrespondiert mit den Beschrei-
bungen aus der Edo-Zeit.

Auch charakterlich haben sich die gegenwértigen tanuki im Vergleich zur E-
do-Zeit kaum gewandelt. Sie sind lebensfroh, feiern gerne und ausgiebig mit viel
Essen und Alkohol, und sie fithren gerne Menschen mit ihren Illusionen und Ver-
wandlungen hinters Licht. Dies geschieht jedoch nur, um ihren Lebensraum zu
schiitzen, und nicht blof zur eigenen Unterhaltung, wie man es auf den Illustratio-
nen aus der Edo-Zeit sehen kann. Die meisten tanuki haben gegeniiber den Men-
schen eine versohnliche Grundhaltung, lediglich Gonta und seine Anhénger sind
auch bereit, Menschen zu téten. Dies stimmt ebenfalls mit den Erzéhlungen aus der
Edo-Zeit tberein, nach denen es nur selten zu todlichen Auseinandersetzungen
zwischen tanuki und Menschen kommt. Die meisten tanuki fallen unter die Katego-
rie des harmlosen Tricksers.

In Heisei tanuki gassen pompoko werden nahezu alle Elemente des uiberlieferten
tanuki-Bildes verwendet. Die enge Bindung zum Buddhismus wird an vielen Stellen
deutlich. So ist das Oberhaupt Tsurogame ein buddhistische Priester, in seinem
Tempel finden die tanuki Unterschlupf und sie verwandeln sich in vielen Szenen in
Jjizo-Statuen.

Die drei Altesten kommen aus Shikoku, wo es durch die Verbannung der Fiichse
durch Kobo Daishi besonders viele Marderhunde gibt. Die zwiespéltige Beziehung
zu dem kitsune wird ebenfalls aufgegriffen, obwohl in der Notsituation iiber ein
Biindnis nachgedacht wird. Auch wenn die Menschen ihre Feinde sind, finden die
tanuki Gefallen an vielen menschlichen Giitern wie dem Fernsehen oder Fastfood.

Neben diesen Verweisen auf das tiberlieferte tanuki-Bild aus der Edo-Zeit flielen
auch zahlreiche andere Anspielungen auf die yokai-Kultur, sowohl aus der Vergan-
genheit wie auch aus der Gegenwart, mit ein. Bei der Geisterparade werden viele
bekannte Kunstwerke als direkte Zitate aufgegriffen; zur Veranschaulichung sollen
zwei Beispiele genannt werden. Der yokai yarikecho aus der anonymen Bildrolle
Hyakki yako (Muromachi-Zeit) (Abb. 2), der mit seinem Holzhammer einen rotli-
chen sackéhnlichen yokai jagt, taucht als Teil der Parade auf (Abb. 3). Interessant ist
hierbei, dass vor und hinter ihm allerdings andere yokai als in der Vorlage auftreten.
Dieser yokai wird also als Zitat aufgegriffen und in einen neuen Kontext integriert.
Ein weiteres Beispiel ist ein Teil des Bildes Soma no furudairi (zwischen 1833 und
1844) (Abb. 4) von Kuniyoshi, von dem der yokai gashadokuro aufgegriffen wird
(Abb. 5). Auch hier wird der urspriingliche Kontext nicht beriicksichtigt, dafiir aber
eine ebenfalls sehr genaue optische Nachahmung des yokai angestrebt.
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Abb. 2 u. 3: Auszug aus der Bildrolle Hyakki yaké (anonym, Muromachi-Zeit) und Screenshot aus
Heisei tanuki gassen pompoko (1:11:38). Quellen: Wikimedia Commons, Screenshot.

Aber nicht nur die alte yokai-Kultur findet ihre Erwahnung, auch neuere yokai
wie zum Beispiel Totoro erhalten zu Beginn der Parade einen kurzen Auftritt. Ein
yokai-Experte im Fernsehen tragt den Namen Mizuki und es werden auch yokai
erwéhnt, die sich erst in der stadtischen Kultur der Gegenwart herausgebildet ha-
ben, wie die kuchisake onna. Der Anime basiert lose auf der Legende Awa tanuki
gassen (,Die tanuki-Schlacht von Awa'®, gegen Ende der Edo-Zeit), in der auch die
Altesten Kincho als Held und Hage als Nebenfigur auftreten. Insgesamt kann man
Heisei tanuki gassen pompoko als einen postmodernen Anime bezeichnen, der mit
seinen zahlreichen Anspielungen und Verweisen auf andere Werke und Geschich-
ten die frithere wie auch die gegenwartige yokai-Kultur kiinstlerisch aufarbeitet.

Das tanuki-Bild erfahrt keine wesentlichen Verdnderungen im Vergleich zur E-
do-Zeit, abgesehen von optischen Tendenzen der Verniedlichung. Allerdings sollte
beriicksichtigt werden, dass es bereits zur Edo-Zeit eine recht einheitliche tanuk-
i-Darstellung gab — anders wie im Falle des kappa etwa. Der tanuki als ein frohli-
cher Gestaltenwandler l4sst sich ohne Zweifel besser in die Gegenwart integrieren
als viele andere furchterregendere yokai.
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Abb. 4 u. 5: Utagawa Kuniyoshi: Soma no furudairi (zwischen 1833 und 1844) und Screenshot aus
Heisei tanuki gassen pompoko (1:14:34). Quellen: Wikimedia Commons, Screenshot.

In Heisei tanuki gassen pompoko lassen sich - @hnlich wie bei Kappa no Ku to
natsuyasumi — zwei unterschiedliche Gemeinschaftsmodelle erkennen. Auf der ei-
nen Seite sind die tanuki, die im Einklang mit der Natur und der iibernatiirlichen
und transzendenten Sphire (Buddhismus) leben. Die Probleme in ihrer Gemein-
schaft sind erst aufgrund der Bedrohung durch die Menschen entstanden. Sie sind
loyal gegeniiber ihren Anfiithrern und engagieren sich nicht nur fiir ihre Gruppe,
sondern auch fiir den Schutz der Natur. Auf der anderen Seite stehen die Menschen.
Sie zerstoren die Natur, und sie haben den Bezug zum Ubernatiirlichen und Trans-
zendenten verloren. So halten sie etwa eine Geistererscheinung fiir eine blofle
Werbeaktion. Im Gegenzug sind sie — nach Meinung der tanuki — mit ihren gigan-
tischen Bauprojekten selbst so machtig wie Gotter geworden, obwohl sie in Wahr-
heit nur ein kleiner Teil der gesamten Schopfung sind. Thr Alltag ist von so groflem
Stress gepragt, dass die tanuki sie bewundern, diesen auszuhalten. Sie vergessen
schnell die Aktionen der tanuki und werden stark durch die Medien beeinflusst.
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Fazit

Die tanuki sehnen sich nach einem landlichen Lebensraum, wie es ihn in der
Vergangenheit in Tama gegeben hat (furusato). Dieser kann aber nur noch kurz
durch Hlusionen erschaffen werden, weil die Menschen ihn vollkommen zerstort
haben. Den tanuki bleibt nichts anderes iibrig, als wie die kitsune — und die yokai in
Kappa no Ku to natsuyasumi — ein verwandeltes Leben unter den Menschen zu
fihren. Das ist der einzige Weg fiir sie, in der modernen Welt zu tiberleben. Wenn
sie allerdings die Chance bekommen, streifen sie die Angepasstheit in Form eines
salaryman-Anzuges ab und feiern wieder wie frither mit Ihresgleichen in einem der
letzten kleinen Waldgebiete.

Nachdem in der Edo-Zeit die unheimliche yokai-Kultur erbliihte, forderte spater der
Philosoph Enryo, die yokai als Hirngespinste zu erkennen und auszurotten. Der
Volkskundler Yanagita hingegen erkannte yokai als Teil der dorflichen Vergangen-
heit und Tradition, nach der sich viele Japaner angesichts der raschen Modernisie-
rung des Landes zuriicksehnten. Nach dem Zweiten Weltkrieg riickt Mizuki durch
die Anime-Serie GeGeGe no Kitaro die yokai wieder in den Fokus der Offentlichkeit
und passt sie durch eine ausgiebige Verniedlichung dem Geschmack des Massen-
publikums des 20. Jahrhunderts an. Diese Tendenzen zur niedlichen Darstellung
von yokai finden ihren Héhepunkt in Miyazakis Totoro, der als Babysitter ebenso
taugt wie als Kuscheltier und alles andere als furchterregend ist. Mit Sen to Chihiro
no kamikakushi finden yokai erstmals einen Platz in den internationalen Kinosilen
und wecken beim japanischen Publikum die Nostalgie nach einer traditionellen
Vergangenheit.

In der Edo-Zeit entstand fiir den kappa ein sehr komplexes, teils widerspriichli-
ches Bild. Manchmal wird er als intelligentes Wesen dargestellt, das die menschli-
che Sprache versteht, Sumo liebt und iber medizinisches Geheimwissen verfiigt, oft
jedoch auch als niedertrachtiger Morder oder Vergewaltiger. In Kappa no Ku to
natsuyasumi versucht sich ein kappa aus der Edo-Zeit mit dem Leben im gegenwar-
tigen Tokyo zu arrangieren, fliichtet aber letztlich desillusioniert nach Okinawa. Er
kann der Moderne kaum etwas Positives abgewinnen und wird von den Menschen
als Mediensensation gejagt. Ko traumt von einer harmonischen Lebensweise in ei-
nem landlichen Lebensraum und nicht wie seine iiberlieferten Vorginger aus der
Edo-Zeit von ddmonischen Schandtaten gegen Menschen. Der kappa wird auf seine
positiven Attribute beschrankt und bekommt die Rolle des Botschafters einer bes-
seren naturverbundenen Gemeinschaft zugeschrieben.

Der tanuki wird in der Edo-Zeit meist einheitlich als lebensfrohe und hyperfer-
tile Gestalt prasentiert, die gerne Menschen hinters Licht fithrt, dabei aber nur sel-
ten Schaden anrichtet. In Heisei tanuki gassen pompoko kampfen tanuki gegen die
Rodung ihres Waldes. Wie ihre iiberlieferten Vorfahren aus der Edo-Zeit sind sie
stets frohlich und zu Spafien aufgelegt. Dennoch verlieren sie am Ende gegen die
Menschen, miissen ihre natiirliche Lebensform aufgeben und angepasst unter den
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Menschen leben. Obwohl sie sich im Vergleich zu den Darstellungen aus der E-
do-Zeit kaum gewandelt haben, konnen auch sie in der gegenwartigen Welt nicht
gliicklich werden und wiinschen sich einen idyllischen doérflichen Lebensraum zu-
ruck, wie sie ihn einst besessen haben.

Eine Ausgangsiiberlegung dieses Aufsatzes war es, die Darstellung von yokai in
der Gegenwart zu untersuchen und zu hinterfragen. Bei den betrachteten Beispie-
len wurde jeweils das traditionelle Bild des yokai aufgegriffen und viele Merkmale
iibernommen. Die Optik der yokai jedoch hat eine deutliche Verniedlichung erfah-
ren, um sie dem Geschmack des heutigen Massenpublikums anzupassen. Beim
kappa, der in der Edo-Zeit noch duflerst negativ charakterisiert wurde, hat eine
deutliche Bedeutungsverschiebung hin zum Positiven stattgefunden. Beim tanuki
war eine solche Verwandlung nicht notwendig, da er bereits in der Edo-Zeit zu-
meist als positives Wesen dargestellt wurde. Somit muss man zwar feststellen, dass
die charakterlichen Verdanderungen der yokai von Fall zu Fall unterschiedlich sind,
eine deutliche Tendenz zur positiveren Auslegung sich aber dennoch erkennen
lasst. Diese zeigt sich auch in der Verbindung zur Natur und Vergangenheit auf
dem Lande, die als wichtige neue Eigenschaft den yokai in der Gegenwart zuge-
ordnet wird.

Da yokai irgendwo zwischen dem Ubernatiirlichen/Transzendenten, der real
existierenden Natur und dem Menschen anzusiedeln sind, eignen sie sich besonders
gut dazu, als Auflenstehende die menschliche Gesellschaft zu kritisieren. Als nur
schemenhaft definierte Hiillen kénnen sie mit einem beliebigen Inhalt gefiillt wer-
den. Wahrend der Friedensperiode in der Edo-Zeit konnten sie das Bediirfnis nach
den Unheimlichen kanalisieren, in der Gegenwart konnen sie die jiingeren Zu-
schauer tiber eine bestimmte Moral und Ethik belehren. Es mag sicher kein Zufall
sein, dass die betrachteten Filme meist von Regisseuren hoheren Alters stammen.
Die Idealisierung der landlichen Vergangenheit und Gemeinschaft als Antithese zur
modernen Gesellschaft ist freilich nicht neu und nicht nur im Anime zu entdecken,
aber besonders hier, wo der kiinstlerischen Darstellung nur wenig Grenzen gesetzt
sind, werden traditionelle Fabelwesen als weise und gutmiitige Botschafter einer
nostalgisch-konservativen Weltsicht eingesetzt, die der Zuschauer nicht unkritisch
rezipieren sollte.

Anmerkungen

' Fiir den Begriff yokai gibt es keine adiquate deutsche Ubersetzung, man konnte
annaherungsweise von unheimlichen japanischen Fabelwesen mit folkloristischem
Hintergrund sprechen.

> Gazu hyakki yako (1776, ,Bilder der néchtlichen Parade der hundert Ddmonen®),
Konjaku gazu zoku hyakki (1779, ,Bilder der hundert Damonen von frither und
heute®), Konjaku hyakki shui (1780, ,Ergianzung zu den hundert Damonen von frii-
her und heute®) und Hyakki tsurezure bukuro (1784, ,Nutzloser Beutel mit hundert
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Gegenstianden®).

Vgl. Komatsu 2006: 19. Hierzu muss angemerkt werden, dass Sekien bei der Ge-
staltung seiner yokai auf einen reichhaltigen Fundus von bereits existenten Dar-
stellungen zuriickgreifen konnte und die Form, die er den unheimlichen Wesen
verlieh, nicht immer neu war. Z.B. bediente er sich eindeutig der in der Bildrolle
Yokai zukan vorgepragten Stereotype (vgl. den Beitrag von Elisabeth Scherer in der
vorliegenden Ausgabe von DJAS); durch die Aufbereitung als Druckwerk sorgte
Sekien jedoch erstmals dafiir, dass diese Darstellungen einer breiten Masse zugéng-
lich waren.

Enryd benutzt den Neologismus kakai (fiX%), der im Standardsprachgebrauch
nicht vorkommt.

Alle folgenden Ubersetzungen, inklusive Filmdialogen, aus dem Japanischen sind,
sofern nicht anders gekennzeichnet, eigene Ubersetzungen.

Ein kijimuna ist ein bekannter yokai aus Okinawa mit der Gestalt eines Kindes und
langem roten Haar; er gilt als harmloser Trickser, dhnlich dem tanuki.

Tatami (Reisstrohmatte) ist ein traditioneller Bodenbelag und eine Maf3einheit fiir
Réume. Ein tatami hat in der Regel die Mafle 91cm x 182cm, allerdings sind auch
regional leichte Variationen vorzufinden.

In dieser Geschichte rettet ein Monch einen tanuki aus einer Falle. Als Gegenleis-
tung verwandelt sich der tanuki in einen Teekessel, den der Monch verkaufen kann.
Zum weiteren Verlauf der Geschichte gibt es verschiedene Versionen, meist werden
der Monch und der tanuki als Teekessel mit Armen und Beinen als Schausteller
reich.

Schutzgottheit im Buddhismus fiir Kinder, insbesondere fiir abgetriebene oder vor
den Eltern verstorbene Kinder, meist als stehender kindlicher Buddha darstellt.

" Awa ist eine historische Provinz in der heutigen Prifektur Tokushima auf

Shikoku.
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Warum gibt es so viele weibliche yirei?

Von Tanaka Takako
Ubersetzung: Patricia Krings

Auch unter Mannern soll es solche geben, die sich an ihr Leben klammern. Es ist
[daher] ein wenig merkwirdig, zu behaupten, Frauen wiirden deshalb haufig zu
yurei, weil ihr Neid so tief und ihre Anhanglichkeit [an das irdische Leben] so stark
sei. Ob eine Person weiterhin an diese Welt gebunden ist oder nicht, hat weniger
mit dem Geschlecht als mit der Todesart zu tun. Kénnte also der Eindruck, dass es
unter den yurei mehr Frauen gibt, von dem Tod im Kindbett herriihren, einer Er-
fahrung, die nur Frauen machen kénnen?

,Wenn du ihnen bése bist, schmollen sie, wenn du sie schldgst, weinen sie und
wenn du sie totest, suchen sie dich heim“ — Solche Aussagen lassen sich in Sprich-
wortern der Edo-Zeit (1603-1868) finden. Sie beziehen sich auf Frauen und bringen
die Ansicht zum Ausdruck, dass sie unverbesserlich seien. Besonders wichtig ist der
Bestandteil ,wenn du sie t6test, suchen sie dich heim®, denn dieser zeigt, wie pra-
sent die Vorstellung war, dass Frauen nach ihrem Tod als Geister zuriickkehren.
Mit anderen Worten, es gab den Glauben, dass Frauen leicht zu yurei werden kon-
nen.

Beim Betrachten der yirei-Bilder von Maruyama Okyo' ergibt sich der Eindruck,
yurei seien ausschliefilich weiblich. Das Wort yirei ruft sofort den Gedanken an die
drei bekanntesten [Vertreterinnen] aus der Edo-Zeit hervor: Kasane, Oiwa und O-
kiku.

Ein Grof3teil der Menschen findet die Frage, ob yurei wirklich haufiger weiblich
sind, vermutlich iiberfliissig, da sie dies tiberhaupt nicht in Zweifel ziehen wiirden.
Zunichst einmal ist es wohl erforderlich, der Frage nachzugehen, vor welchem
Hintergrund eben diese These, dass yurei zumeist weiblich sind, entstanden ist.

Der fiir seine yokai-Forschung bekannte Ema Tsutomu® erliutert in seinem
Werk Nihon Yokai Henkashi (,Chronik des Wandels der japanischen yokai“) den
Zusammenhang zwischen den yirei und dem weiblichen Geschlecht wie folgt:
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Tauchten yiurei vor der Muromachi-Periode (1333-1568) in menschlicher Gestalt auf, so
handelte es sich haufig um Minner. Seit dem Ende des Onin-Krieges’ jedoch wurde die
weibliche Gestalt haufiger, bis sie schliefSlich etwa zweieinhalb mal so oft auftrat wie
die mannliche Gestalt. [...] In der Edo-Zeit [schlieBlich] sind die yirei, die aufgrund von
enttduschter Liebe in Erscheinung treten, hauptsichlich Frauen. Das liegt wohl daran,
dass das weibliche Geschlecht anhénglicher [gegeniiber dem irdischen Leben] ist als das
maénnliche.

Genau wie Ema sagt, rithrt unser Eindruck, dass es mehr weibliche yiurei gibt, daher,
dass wir uns auf die Edo-zeitlichen yurei berufen, denn in den Epochen davor tra-
ten Ménner und Frauen gleichermaflen als yurei in Erscheinung. Das bekannteste
Beispiel ist wohl Sugawara no Michizane®, von dem iiberliefert wurde, dass er nach
seinem Tod zu einem onryd’ wurde.

Bezeichnen wir Wesen, die mit Verbitterung, [fiir die sie keine Genugtuung fan-
den], gestorben sind und spéter erscheinen, um diesen zu Lebzeiten angesammelten
Groll zu rachen, als yurei, so sind onryo ebenfalls in diese Bezeichnung einzu-
schlieen. Michizane hegte [tiefen] Hass, weil er durch eine Intrige von Fujiwara
no Tokihira strafversetzt wurde und dann starb; als er starb, verwandelte er sich in
einen onryo, um seinen Rachedurst zu stillen. Daher liele er sich als vortreffliches
Beispiel fiir einen mannlichen yirei bezeichnen.

Als prototypisches Beispiel fiir einen weiblichen yurei ebenfalls aus der Hei-
an-Zeit (794-1185/1192) konnen wir den onryo der Dame Rokujo aufzeigen, einer
Figur des Genji Monogatari’. Sie ergreift zu Lebzeiten als ikiryo’ Besitz von einem
Menschen, dem sie nicht wohlgesonnen ist. Nach ihrem Tode wird sie zu einem
onryo, der die Dame Murasaki und Genjis Ehefrau, die Onnasan no miya, qualt.
Michizane und Rokujo eignen sich also als gute Beispiele fiir bekannte yirei beider
Geschlechter aus der Heian-Zeit.

Dariiber hinaus tauchen seit dem Mittelalter in der japanischen Literatur weib-
liche und minnliche yirei auf. Im Taiheiki® lassen sich miihelos Beispiele fiir
minnliche yirei finden, wie Omori Hikoshichi, der von Kusunoki Masashiges Geist
gequélt wird. Es ist daher offensichtlich, dass mannliche yirei existieren. Besonders
in der Muromachi-Zeit tauchen viele yirei beider Geschlechter im yokyoku’ auf. In
einer Form des yokyoku, die fukushiki mugen-No (,Doppelphantasie-N6“) genannt
wird, taucht der Hauptdarsteller als yurei auf. Mehr als die Hélfte aller heute noch
existierenden Stiicke gehoren zu dieser Form. Im ersten Akt bittet hier ein yurei ei-
nen Nebendarsteller um eine buddhistische Totenandacht. Im zweiten Akt rekon-
struiert und zeigt er sein eigenes Leiden. Es gibt viele solcher Stiicke, die ihre The-
matik in der klassischen Literatur, wie im Genji Monogatari, Ise Monogatariw oder
Heike Monogatari'’, fanden. Zum Beispiel leidet in der zweiten Halfte des Stiickes
Shigehira, das den Stoff des Heike Monogatari als Basis nimmt, der Geist des Prota-
gonisten Shigehira unter der Schuld, die er auf sich nahm, als er auf Befehl seines
Vaters Kiyomori den Todai-Tempel niederbrannte. Er rekapituliert seine Tat und
bittet um eine buddhistische Totenandacht.

Es gibt noch viele weitere yokyoku, die von mannlichen yurei handeln, die mit
einem zu Lebzeiten nicht besénftigten Groll sterben, unter anderem Uto oder Fujito,
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und es ist erkennbar, dass sich ihre Anzahl in etwa mit der jener Stiicke, in denen
ein weiblicher yurei die Hauptrolle spielt, deckt.

So betrachtet scheint es, als treffe die Aussage, dass es mehr weibliche yirei gibt,
auf die Zeit vor der Edo-Periode nicht zu. Aber weshalb hat es den Anschein, als ob
die Anzahl der weiblichen yurei ab dem Beginn der Edo-Zeit sehr schnell gewach-
sen ist? Suwa Haruo'® erklart diesen Zusammenhang mit der geschichtlichen
Epoche in ,,Nihon no yurei (,Japans yurei*, Iwanami-Verlag 1983) wie folgt:

Die Edo-Zeit war ein feudales Zeitalter. Im Vergleich zu Méannern genossen die Frauen
keine Freiheiten und litten unter der Tyrannei der Manner. Oft wird gesagt, dass aus
diesem Grunde so viele der auftretenden yurei weiblich sind.

Tatséchlich kann man davon ausgehen, dass die Beschaffenheit der Gesellschaft der
Edo-Zeit einen starken Einfluss auf das Auftreten von weiblichen yiurei hatte. In
Bezug auf die Entwicklung der japanischen Familie wird gesagt, dass mit dem Fort-
schreiten der Epochen die gesellschaftliche Rolle der Frauen sank und sie mehr und
mehr von den Ménnern kontrolliert wurden. Ziehen wir nun in Betracht, dass yurei
Wesen sind, die nach ihrem Tod einen tiefen Groll in der irdischen Welt zuriicklas-
sen, so ist es auch nicht verwunderlich, dass die in der von Ménnern beherrschten
Gesellschaft unterdriickten Frauen zu yurei werden. Zudem hat, wie bereits zuvor
zitiert, Ema den Punkt, dass ,Frauen anhinglicher sind als Ménner®, stark betont.
Mag diese Aussage nun stimmen oder nicht, es steht fest, dass man Frauen als sehr
anhénglich ansah und davon ausging, dass sie leicht zu yurei werden kénnen, so-
fern sie von Mannern unterdriickt werden und darauthin sterben.

Betrachten wir nun die Beispiele aus den yokyoku, so kommt es bei Mannern
und Frauen gleichermaflen vor, dass sie ein gewisses Bedauern in der Welt zuriick-
lassen, und es fallt schwer zu glauben, dass besonders Frauen eine tiefe Anhéng-
lichkeit haben sollen. Dieses Denken ist auf die Lehren des Buddhismus zuriickzu-
fihren. Im Jingxin jieguanfa (des chinesischen Moénchs Dao-Xuan), das die Laster
der Frauen zusammenfasst und aufzeigt, steht geschrieben, dass Frauen zehn Siin-
den aufweisen. Gemafl dem japanischen Buddhismus, der diese Lehre aufgegriffen
hat, sind Frauen von Eifersucht und Begierden erfiillt, sie liigen und ihre Korper
sind unrein. Es ist vorstellbar, dass aus dem Aspekt, sie seien voller Begierde nach
allem moglichen, die Behauptung abgeleitet wurde, Frauen seien besonders an-
hanglich. Derartige buddhistische Lehren wurden ab der Heian-Zeit verbreitet, und
vermutlich entwickelte sich daraus im Volksglauben die Ansicht, dass Frauen mehr
Bedauern in der irdischen Welt zuriicklassen. Mit dem Sinken der gesellschaftlichen
Stellung der Frauen verfestigten sich diese Gedanken im Volksglauben immer mehr.
So lagen die Dinge in der Edo-Zeit.

Auf den ersten Blick erscheint die Erklarung logisch, dass Frauen leicht zu yurei
werden, weil sie eben mehr am irdischen Leben hangen. Wie jedoch bereits erklart,
ist die Annahme, Frauen seien besonders anhénglich, nur ein von den Lehren des
Buddhismus abgeleiteter Aspekt des Volksglaubens. Das muss nicht heiffen, dass
deswegen alle Frauen besonders anhénglich sind, denn auch Ménner kénnen zu
yurei werden, sofern sie etwas im Diesseits halt. Ob jemand einen besonders tiefen
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Groll hegt und dadurch im Diesseits gehalten wird, hangt wohl mehr von der To-
desart als vom Geschlecht ab. Weshalb sich der Eindruck verfestigt hat, ein Grof3teil
der yurei sei weiblich, lasst sich wohl nur erklaren, wenn noch nach weiteren
Grinden gesucht wird.

Wie bereits erwahnt, hiangt es von der eigenen Todesart ab, ob ein Groll hervor-
gerufen wird, der eine Person weiter an das irdische Leben bindet. Das lasst uns
annehmen, dass es zwischen den Geschlechtern kleine Unterschiede geben muss,
was die Todesart betrifft. In Kriegssituationen zum Beispiel kann es Mannern, die
an die Front ziehen, relativ leicht passieren, dass sie sterben — was auch heif3t, dass
sie dabei leicht einen starken Groll zuriicklassen konnen. Doch in der Edo-Zeit, die
auf den ersten Blick eine friedliche Epoche war, kam so etwas nicht vor. Dennoch
lasst sich feststellen, dass sich in dieser friedlichen Zeit die Todesarten von Frauen
von denen der Manner unterschieden. Eine Art zu sterben, die nur Frauen erleiden
konnen, ist der Tod im Kindbett. Es ist wohl kaum nétig zu erwéhnen, dass die
Geburt in einem Zeitalter, in dem die Medizin noch nicht so weit fortgeschritten
war wie heute, lebensgefahrlich sein konnte. Die Zahl der Frauen, die bei der Ge-
burt ihr Leben verloren, war so hoch, dass es kaum moglich ist, sie mit der heutigen
Zeit zu vergleichen. In der Edo-Zeit gab es also bei den Frauen eine Todesart, die
bei Mannern nicht vorkommen konnte.

Der Tod im Kindbett ist eine Todesart, bei der [die Verstorbene] durch eine be-
sonders grofie Sorge an das Diesseits gebunden ist. Zunichst ist da natiirlich der
Kummer dariiber, das eigene Leben verloren zu haben, und noch schwerer wiegt
die Sorge um die Zukunft des eigenen Kindes, die diese Frauen wohl sehr umtreibt.
Die verstorbene Mutter behélt die Sorge im Herzen, ob das von ihr geborene Kind
sicher aufwachsen wird. Stirbt das Kind ungliicklicherweise ebenfalls bei der Ge-
burt, verdoppelt sich die Verbitterung. Dieser Groll, der mit dem Tod im Kindbett
zusammenhéngt, war ein auf Frauen beschranktes Phianomen, das zu dieser Zeit
unvermeidlich auftrat. Dariiber hinaus wurde gesagt, dass Frauen, die bei der Ge-
burt sterben, unweigerlich in die ,Bluthélle® hinabfahren. Ein Grund fiir die An-
sicht, die meisten yirei seien weiblich, konnte wohl in diesem Problemkreis des
Todes im Kindbett zu finden sein. Oiwa, eine der drei bekanntesten yurei, stirbt
zwar nicht bei der Geburt, aber es geht ihr nach der Geburt ihres ersten Kindes
sehr schlecht. Auch hier besteht wohl ein Zusammenhang.
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il | Abb. 1: Auf einer yokai-Bildrolle
=/ 1\ (Hanabusa Itché zugeschrieben), die
' ( sich in der Langen Foundation be-
s N findet, ist auch eine ubume, eine im
T Kindbett verstorbene Frau, abge-
~_ bildet. Typischerweise ist ihr Unter-
leib mit Blut besudelt und sie halt ein
Kind im Arm. Quelle: Langen Foun-
dation.

Im Kontext mit dem Tod im Kindbett ist auch die ubume zu nennen, die zu den
yokai gehort. Tatsachlich denkt man beim Thema der weiblichen yurei der Edo-Zeit
gerade auch an sie. Nach Toriyama Sekien" taucht die ubume mit einem Kind im
Arm auf und ihr Unterleib ist mit Blut besudelt (vgl. Abb. 1); sie lasst vorbeikom-
mende Menschen ihr Kind halten, das darauthin [in deren Armen] immer schwerer
wird. Zwar zeigen sich die ubume manchmal auch in Form eines Vogels, aber im
Grunde handelt es sich bei ihnen um Frauen, die im Kindbett gestorben und dann
zu yokai geworden sind. Obwohl sie yokai sind, gehorten sie also urspriinglich zu
der Kategorie der yirei.

Das nagarekanjo ist eine spezielle buddhistische Totenzeremonie, mit der ver-
hindert werden soll, dass Frauen, die bei der Geburt gestorben sind, zu yurei wer-
den. Es gibt viele verschiedene Formen dieser Zeremonie, von denen die iiblichste
die ,Form des Verwaschens® ist. Hierbei wird ein Teil der Kleidung der Verstorbe-
nen oder auch ein mit buddhistischen Sutren beschriebener Stoff um vier Stocke
gespannt und so lange in Wasser gelegt, bis die Farbe des Stoffes verblichen ist.
Dadurch soll die Verstorbene die Buddhaschaft erlangen. In der ersten Fassung des
[Kabuki-Stiicks] Tokaido Yotsuya Kaidan™ gab es eine Szene, in der Oiwa mitten in
einem solchen nagarekanjo in der Kleidung einer ubume auftrat. Daher lasst sich
davon ausgehen, dass die weiblichen yurei und die ubume als Wesen der selben Art
wahrgenommen wurden.

Ein dhnliches Beispiel ist die Annahme, schwangere Frauen, die vor der Geburt

starben, wiirden zu yurei. Im letzten Band des ,Kii zotan“" steht Folgendes:

Wenn eine schwangere Frau vor der Geburt stirbt, so auf ein Feld geworfen wird und
das Kind in ihrem Leib nicht stirbt, sondern auf dem Feld geboren wird, dann wird der
Geist der Mutter Gestalt annehmen und mit dem Kind im Arm durch die Nacht schrei-

ten.
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In der im ganzen Land verbreiteten Legende des ,,Yirei, der sein Kind mit Bonbons
aufzieht” geht es um eine Mutter, die sich als yurei um ihr lebend geborenes Kind
kimmert. In dieser Geschichte taucht die Mutter im Diesseits auf, um fur ihr Kind
sorgen zu konnen. Genau wie bei dem Tod im Kindbett handelt es sich hier um ei-
nen weiblichen yurei und es ist sehr anrithrend, wie die Gefiihle fiir das Kind sich
in diesem Fall in einer solchen Hartnackigkeit auflern.

Die verbreitete Annahme, dass es mehr weibliche yurei gibt, hingt demnach
wahrscheinlich damit zusammen, dass Frauen das ,gebéarende Geschlecht® sind. Zur
damaligen Zeit war es fiir eine Frau unvermeidbar, Kinder zu gebaren. Der Tod im
Kindbett ist eine Todesart, die nur Frauen erleiden konnen — und ist nicht vielleicht
genau das der Grund, weshalb sich in der Edo-Zeit die Ansicht verbreitete, dass
Frauen zu yurei werden?
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Anmerkungen

! Jap. Maler (1733-1795), der das bekannte Bild Yireiga (alternativer Titel: Oyuki no
maboroshi) gemalt hat.

? Jap. Historiker (1885-1979), dessen Forschung sich mit japanischen Traditionen
und Brauchen auseinandersetzt.

® 1467-1477. Biirgerkrieg, der die von Kriegen geprigte Sengoku-Zeit (,Zeit der
streitenden Reiche®) einlautete.

4 Jap. Gelehrter und Dichter (845-903), sowie Anfithrer des Sugawara-Klans. Eine
Intrige seines Rivalen Fujiwara no Tokihira fithrte dazu, dass er von Kyoto nach
Kyushu versetzt wurde. Nach seinem Tod kam es zu Seuchen und Todesfillen in
der kaiserlichen Familie.

5 ppa .
#8532, Rachegeist.

% Jap. Roman von Murasaki Shikibu (etwa um das Jahr 1000), der die Geschichte des
Prinzen Genji erzahlt. Die Dame Rokujo ist eine seiner Geliebten.

7 e o
£ 52, Rachegeist einer lebenden Person.

8 Historisches Epos (etwa 1370). Omori Hikoshichi tétete Kusunoki Masashige im
Kampf und trifft spater auf eine hiibsche Frau, die er auf seinem Weg mitnimmt. Sie
verwandelt sich in eine Ddmonin und es stellt sich heraus, dass sie der Rachegeist
von Kusunoki ist.



DJAS 4 2012 56

? GEih, No-Gesang
""Werk aus 125 Episoden mit Gedichten und Prosa (Anfang des 10. Jahrhunderts).
Das No-Stiick Izutsu basiert auf einer Geschichte des Ise Monogatari.

"Historisches Epos (1371), Shigehira wurde 1185, nach der Zerstérung des
Todai-Tempels, exekutiert.

"“Jap. Literatur- und Theaterhistoriker (geb. 1934).

PJap. Ukiyo-e-Kiinstler und Schriftsteller (1712-1788). Besonders bekannt fiir die aus
vier Biichern bestehende Reihe Gazu hyakki yako, die insgesamt rund 200 Illustra-
tionen von Geistern, Damonen und anderen iibernatiirlichen Wesen beinhaltet. Vgl.
auch den Beitrag von Timo Thelen.

141825 von Tsuruya Nanboku geschriebenes Kabuki-Stiick, das bis heute als eine der
berithmtesten japanischen Geistergeschichten gilt. Oiwa stirbt, nachdem sie durch
die Intrige der Familie einer Rivalin entstellt wurde und erscheint danach ihrem
untreuen Ehemann als Geist.

DFEine Biicherreihe aus der ersten Hilfte der Edo-Zeit, die sich mit Geistergeschich-
ten befasst.



Yarei in Kabuki und Bunraku

Yokoyama Yasuko
(Ubersetzung: Slim Klai)

Die Biihnenprasenz des Schauspielers zdhlt

Die mir zugefallene Aufgabe ist es, zu beschreiben, wie Geister in den darstellenden
Kiinsten Japans, besonders Kabuki und Bunraku, zur Auffithrung gebracht werden.

Bei berithmten Geistern des Kabuki-Theaters denkt man zuerst an die weibli-
chen Figuren, wie Kasane, O-Iwa und O-Kiku'. Wie man anhand von Biihnenfotos
[und Holzschnitten] eindeutig erkennen kann, sind O-Iwa und Kasane beide durch
Geschwulste im Gesicht entstellt (vgl. Abb. 1 und 2). In der Volksiiberlieferung
heif3t es, dass Kasane und O-Iwa ,schon von der Geburt an abstoflende
en” gewesen seien. Fiir das Kabuki hat man es so abgewandelt, dass eine schone
Frau durch einen bosen Vorfall entstellt wird. Man richtete es so ein, dass dieser
Prozess der Verwandlung der Frau auf der Bithne gezeigt werden konnte. Der Geist
einer hasslichen Frau ist zwar schon fiir sich gesehen unheimlich, doch wird noch
eine dramatische Komponente hinzugefiigt, wenn eine hiibsche Frau plotzlich héss-
lich wird. Weil im Kabuki die dufiere Erscheinung einer auftretenden Person auch
deren Charakter widerspiegelt, wird durch die Verwandlung der Gesichter von
Kasane und O-Iwa klar gezeigt, wie die beiden sich von schonen (d.h. guten) in
hassliche (d.h. bose) Existenzen verwandeln. Da haufig Gelegenheit besteht, von
diesen typischen Vertretern zu sprechen, mochte ich mich hier den mannlichen
Geistern (yurei) widmen, die sonst haufig vernachlassigt oder gar vergessen wer-
den.
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Abb. 1: Darstellung der O-Iwa aus dem Kabu-  Abb. 2: Onoe Baiko als Kasane im Jahr 1924.
ki-Stiick Tokaido Yotsuya kaidan von dem  Quelle: Japan Arts Council.
Holzschnittkiinstler =~ Utagawa  Kuniyoshi

(1852). Quelle: Allen Memorial Art Museum.

Als Beispiel fir mannliche Geister méchte ich die Figur Seigen aufgreifen. Die
Geschichte des Monchs Seigen vom Kiyomizu-Tempel® wurde immer wieder auf-
gefithrt und es wurde sogar eine ganze Werkgruppe mit dem Titel Seigen Sakura-
hime Monogatari (,Die Geschichte von Seigen und der Kirschbliitenprinzessin®) zu-
sammengestellt. Die Handlung des Stiickes Seigen Sakurahime besteht im Wesent-
lichen darin, dass der Monch Seigen vom Kiyomizu-Tempel sich in der Schonheit
der bezaubernden Sakurahime verliert, deswegen seinen Glauben verrit und geto-
tet wird. Sein Geist sucht schliefilich Sakurahime heim.

Es ist schon dramatisch, wenn ein ganz gewoéhnlicher Mann, von einer Frau in
den Wahnsinn getrieben, seinem Untergang entgegengeht, doch im Falle von Sei-
gen Sakurahime ist der Protagonist nun tiberdies ein redlicher Mann des buddhisti-
schen Klerus. Es ist besonders packend, wenn gerade solch eine Person die Ver-
nunft durch Leidenschaft verliert und als Sklave der sinnlichen Begierde zu Grunde
geht. Urspriinglich fand sich diese Handlung im jorun’ und wurde im Verlauf der
Edo-Zeit* mehrmals theatralisch umgesetzt.

Die klassische Kabuki-Verarbeitung von Seigen Sakurahime ist die Version
Kiyomizu Seigen Rokudomeguri (,Die Irrungen des Seigen vom Kiyomizu-Tempel®),
geschrieben von Takeda Haruzo und Namiki Osuke, die im Sommer 1762 in Osaka
im Mimasu Daigoro-Theater uraufgefithrt wurde. Der Seigen wurde von dem
Star-Schauspieler Nakamura Utaemon® verkérpert. Da Utaemons Spezialitit grofie
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Schurkenrollen wie Nippondaemon, Sokai Tokuzo und Saga no Iruka waren, war
der Monch Seigen fiir ihn eine naheliegende Rolle. In Schauspieler-Lexika, den so-
genannten hyobanki, steht zu Utaemons Seigen geschrieben, dass Frauen und Kin-
der, die ihn sahen, aufgrund seines furchteinfloflenden Spiels Alptraume bekom-
men hatten.

Utaemons Darstellung von Seigen ist durch das Theaterskript von Kiyomizu Sei-
gen Gyorikizakura (,Der Monch Seigen vom Kiyomizu-Tempel und die magische
Kirschbliite®) gut nachzuvollziehen. Seigen, der zufallig der Schonheit Sakurahimes
verfallt, ladt wegen der Prinzessin Stinde auf sich und wird aus dem Tempel gejagt.
Im Folgenden will er der Prinzessin, der er Kummer bereitet hat, helfen und es
kommt dazu, dass er sie beriihrt. Just in diesem Moment spricht er: ,Oh, wie be-
dauerlich ist es doch, dass ich in den Lehren Buddhas Zuflucht genommen habe.
Damals [als ich mich fiir das Ménchtum entschied] wusste ich noch nichts von der
Leidenschaft zwischen Mann und Frau® - und er versucht, sich der Prinzessin auf-
zuzwingen.

Als weiteren Beweis, dass er sich vom Buddhismus abgewandt hat, 6ffnet er ei-
nen Vogelkéfig und nimmt eine Taube heraus, um in diese seine Zéhne zu schlagen
und sein Gesicht in Blut zu tranken. Doch als er sich die nun fliichtende Sakura-
hime zu eigen machen will, kann diese entkommen. Danach tritt der ausgezehrte
Seigen, der Sakurahime auf der Spur ist, in zerschlissener Kleidung und mit einem
kaputten Schirm auf die Bithne: ,Je mehr ich an Sakurahime denke, desto mehr
Groll steigt in mir auf. Jetzt liegt sie wohl mit Kiyoharu zértlich zusammen - Oh,
wie beneide ich jenen!”

Die alten Monche des Kiyomizu-Tempels missbilligen die Beziehung zwischen
der Prinzessin und dem Mann, der nunmehr alles fiir die Liebe weggeworfen hat
und zu einer beklagenswerten Erscheinung geworden ist. Zu diesem Zeitpunkt ist
Seigen kein gewohnlicher Mensch mehr, er ist zu einer unheimlichen Existenz ge-
worden.

Es ist notwendig, eingehender zu beleuchten, ob die Geister im dramatischen
Kontext nun furchterregend sind oder nicht, weshalb diese Figuren zu yurei ver-
wandelt werden miissen und was die Ursache fiir ihr Erscheinen und ihren Fluch ist.
Onoe Kikugorc')é, der in dem Stiick Tokaido yotsuya kaidan’ (,Geistergeschichte von
Yotsuya“) in der Rolle der O-Iwa brillierte, erzahlt in seiner Autobiographie, dass
die Szene zentral sei, in der O-Iwa im Begriff ist zu sterben und sich ihr Rachedurst
im Angesicht des Leidens und des nahenden Todes besonders verstarkt. Das Aus-
maf} jenes Rachedurstes der Protagonistin erweckt im Zuschauer so folgenden Ge-
danken: ,Wer so zu Tode kommt, der muss ja hinterher verandert wiederkehren!"

Dies gewdhrleistet das Schreckenspotential des Fluches, der einsetzt, nachdem
sie ein yurei geworden ist. Im Falle Seigens, einem Mann aus dem Klerus, der sich
der Magie bedienen will, wirkt es umso mitreiflender.

Die Figur Tohei ist es schliefilich, die Seigen erschlagt, um die Prinzessin zu be-
schiitzen — worauthin der Geist in Erscheinung tritt. Seigens tiefer Hass verwandelt
sich in eine Schlange und jagt die Prinzessin. Ferner richtet sich Seigens Leichnam
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auf und bringt seinen Groll auf die Prinzessin zum Ausdruck: ,Irrende, wir werden
beide zur Holle fahren!”

Um die Schlange des Hasses darstellen zu konnen, wird auf der Bithne eine me-
chanische Schlange verwendet, die man tanzen lasst; in der Szene, in der der Geist
auftritt, ist eine unheimliche Bithnenmusik zu hoéren, die dorodoro genannt wird,;
die direkte Umgebung des Seigen-Darstellers ist durch entziindete Baumwolle in
Rauch gehiillt und man lasst feurige Lampions aufsteigen. So wird eine unheimli-
che Atmosphare geschaffen.

So raffiniert das Handwerk auch sein mag, solche Tricktechniken konnen letzt-
endlich nicht mehr als eine Unterstiitzung der theatralischen Effekte sein. Das mag
zwar selbstverstandlich klingen, aber es sind menschliche Schauspieler, die im Ka-
buki die Geister darstellen und daher ist es fiir den Erfolg wesentlich, inwiefern es
einem lebenden Menschen gelingen kann, eine eindriicklich furchterregende Pra-
senz zu erzeugen. Utaemon erzihlt iiber diese Kunst in Azuma no Hanakatsumi®
(,Die 6stliche Hanakatsumi-Blume®):

Ich bedenke die Erscheinung der Rolle, ihren Charakter, ihr Gemiit und ich spiele ganz
so, als wire ich diese Person geworden. Es kommt zu 70-80% auf die innere Haltung
und zu etwa 20-30% auf die duflere Erscheinung an.

Utaemon war ein Schauspieler, der nicht nur den Charakter und die Gefiihlsre-
gungen der auftretenden Personen durchdachte, sondern auch ein grofies Gewicht
auf Authentizitat legte. In Azuma no hanakatsumi wird seine Seigen-Verkorperung
folgendermafien gerithmt:

Als er im farbigen Gewand das Rauchgefafi in perfekter Authentizitat herausnahm, sah
er wahrlich wie ein ehrwiirdiger Priester aus. Die Szene danach, in der er bereits in die
Verderbnis geraten ist, die Kirschbliiten beim Fallen betrachtet und allein und niederge-
schlagen iiber die Vergianglichkeit des Lebens nachdenkt, ist eine der grofiten kiinstleri-
schen Darbietungen aller Zeiten. Beide Szenen zogen den Zuschauer gleichsam in ihren
Bann und waren sehr sehenswert. Wahrhaftig ein tief bewegendes Erlebnis.

»Wabhrlich wie ein ehrwirdiger Priester” — wie aus dieser Beschreibung hervor-
geht, hat Utaemon den ,Niedergang des berithmten Monches® sehr sorgfaltig und
realistisch dargestellt. Er interpretierte seine Rolle mit der Absicht, ganz dieser
Mensch (oder yirei) zu sein und mit seinem schauspielerischen Kénnen zeigte er
die Geister des Kabuki firwahr am naturgetreusten und am furchterregendsten.

Zum Schluss mochte ich auch auf das Bunraku-Puppenspiel eingehen. Die Geis-
ter im Kabuki werden von lebenden Menschen dargestellt und dabei von allerlei
Mechanik unterstiitzt. Was jedoch die Spukgestalten im Bunraku betrifft, so ist es
aufgrund der Natur des Puppenspiels so, dass die Effekte iiber blofie Unterstiitzung
hinausgehen, also offensichtlicher sind. Auch im Bunraku ist Seigen mit dem Stiick
Hana keizu miyako kagami vertreten. Normale Menschen, die sich in ibernatirli-
che Wesen verwandeln, stellt man im Bunraku mit dem sogenannten ,Puppen-
kopf*-Trick dar. Beide Augen drehen sich, die Brauen werden hochgezogen, der
Kiefer klappt herunter, und plétzlich sieht das Gesicht der Puppe befremdlich aus.
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Abb. 3: Skizzen zur Mechanik der Bunraku-Puppen aus dem Werk Shibai gakuya zueshi
(erschienen 1802). Quelle: National Diet Library.

Der Gesichtsausdruck des abgemagerten ehemaligen Monches wird durch die Ma-
terialbeschaffenheit von gespanntem Seidenkrepp dargestellt. Durch den Einsatz
eines Mechanismus verdndert sich der Ausdruck somit schlagartig. Im 1802 er-
schienen Werk Shibai gakuya zueshu (,Einblicke hinter die Kulissen von Theater-
hiusern®)” wird genau beschrieben, mit welchem Mechanismus die Verwandlung
bewerkstelligt wird. Wenn man einen bestimmten Faden zieht, ,verdrehen sich die
Augen® und ,das Haar steht zu Berge®; den Mechanismus, mit dem man das Ge-
sicht verandert, kann man anhand von Schaubildern gut nachvollziehen (vgl. Abb.
3).

Neuerdings frage ich mich: Sowohl im Kabuki als auch im Bunraku wurden
zwar die unterschiedlichsten Geister dargestellt, aber ist es nicht allen diesen yurei
zu eigen, dass sie aufgrund ihres unendlichen Rachedurstes so furchterregend sind?
Natiirlich ist das groteske Aussehen der Geister zum Fiirchten, jedoch kann man
sich auch daran gewo6hnen.

Auch die Bithnenmusik, die Laternen, das schauspielerische Konnen des Dar-
stellers und diverse Apparaturen sind natiirlich wichtig — aber ist nicht der
menschliche Wahn als Ausloser dafiir, dass die betreffende Person nach ihrem Tode
als yurei wiederkehrt, ebenfalls ganz elementar furchteinfl68end?

Heutzutage ist in der Sachliteratur und in Fernsehserien viel von den sogenann-
ten ,Stalkern® die Rede. Diese penetrante Existenz, die das ausgewahlte Objekt
iiberallhin verfolgt und v6llig von Sinnen ist, weckt die Angst davor, selbst einmal
irgendwann von dieser Kraft bedroht und zur Strecke gebracht zu werden.
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Dieser Gegner, der einem nachstellt, egal wie oft man ihn auch abweist, ist un-
heimlich, ganz unabhéngig davon, ob er nun tot oder lebendig ist. Wer ist wohl nun
letztendlich der gruseligere? Der lebende Stalker? Oder der yirei, der erscheint,
obwohl er eigentlich langst tot sein sollte?

Originaltext

YOKOYAMA, Yasuko #1177 (1997): ,Kabuki, Bunraku®. #RZEfL - 0. In:
TAKAHASHI, Yoji mifG{E . (Hrsg.): Yirei no shotai. W52 DIE{R. (Bessatsu
Taiyo, Nihon no kokoro, Nr. 98). Tokyo: Heibonsha. S. 82-84.

Anmerkungen

! Kasane aus Kesakake matsu Narita no Riken; O-Iwa aus Yotsuya Kaidan; O-Kiku
aus Bancho sara yashiki.

? Berithmter buddhistischer Tempel im Higashiyama-Viertel von Kybto.
* Begleitmusik im klassischen japanischen Theater, besonders im Bunraku.

* Zeit des sogenannten feudalen Japans von 1603-1868; Frieden, wachsender Wohl-
stand und das Aufstreben des Biirgertums forderten das kulturelle Leben.

> Nakamura Utaemon L, 1714-1791.
® Onoe Kikugoro V., 1844-1903.

7 »Geistergeschichte von Yotsuya“ ist ein Kabuki-Stiick von Tsuruya Nanboku, das
1825 uraufgefithrt wurde und heute als der Prototyp der japanischen Geisterge-
schichte gilt.

8 Azuma no Hanakatsumi ist eine Sammlung von Texten iiber beriihmte Schauspieler
(erschienen 1815).

? 1800 in Osaka herausgegebene Sammlung mit Illustrationen des Ukiyo-e-Kiinstlers
Shokosai Hanbe.



Kleidung und Erscheinungsorte von yurei

Suwa Haruo
(Ubersetzung: Kai Macyowsky)

Weille Gewander und dreieckige Tiicher

Japanische Geister kehren so auf die Erde zuriick, wie sie unmittelbar vor ihrem
Tod ausgesehen haben. Die meisten yurei tragen dabei ein weifles Gewand und ha-
ben ein dreieckiges Tuch auf der Stirn. Sie haben also die typisch japanische Toten-
kleidung an.

Bei dem weiflen Gewand handelt es sich um den als Totengewand iiblichen
kyokatabira. Der kyokatabira wird heutzutage zwar in Geschaften verkauft, frither
allerdings haben sich die Frauen der Familie [des Verstorbenen] versammelt und
ihn selbst gendht. Bei der Anfertigung gibt es einige Tabus. Die Fadenenden diirfen
z.B. nicht vernaht werden. Auflerdem darf der Stoff nicht mit einer Schere ge-
schnitten werden, sondern man muss ihn reiflen. Das Wort kyokatabira ist eine
Kombination aus dem Wort kyo, das fiir die Sutren steht, die auf dem Verstar-
kungsstreifen oder dem Riicken des Gewandes niedergeschrieben sind, um den
Verstorbenen von Siinden zu befreien, und dem Wort katabira, was einen Kimono
ohne Futter bezeichnet.

Der kyokatabira wird aus weilem Stoft gefertigt, weil die Farbe Weif3 fiir Wie-
dergeburt steht. Nicht nur bei den Japanern, sondern auf der gesamten Welt wird
Weify als Kontrast zu Schwarz verstanden. Wéahrend Schwarz in diesem Fall fir
Siinde, Tod, Ungliick, Dunkelheit sowie Angst steht, tragt Weif3 die Bedeutung von
Reinheit und Wiedergeburt. Besonders deutlich zeigt sich diese Wirkung von Weif3
bei der Schminke im Kabuki. Weif3 wird dort nur als Grundfarbe verwendet. Ein
weifler Hintergrund zeigt zwar im Grunde einen sanften und guten Menschen an,
aber durch das Hinzuschminken von nur wenigen Linien kann daraus auch ein
Schurke gemacht werden. Von dieser Basisfarbe ausgehend ist es so also moglich,
eine Person in jede beliebige Rolle zu verwandeln, angefangen von yokai tber
Spukwesen, bis hin zu Seelen von Verstorbenen. Weif zeigt also Ungeschminktheit
und Reinheit an, ist aber zugleich auch eine Farbe, die das Potential zu unbegrenz-
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ter Variation in sich tragt, da man leicht eine Verwandlung in alle méglichen Rollen
vornehmen kann. Aus eben diesem Grund wird dem Toten, verbunden mit dem
Wunsch nach Wiedergeburt, ein weifles Totenhemd angezogen.

Das dreieckige weifle Tuch, das auf der Stirn von Totengeistern zu sehen ist, ist
ebenfalls eine Art der Totenbekleidung. Das Tuch wird hitaigami oder auch kami-
kaburi genannt. Es wird verwendet, um Stindenvergebung zu erreichen und um
Glick zu bitten. Wenn man den Urspriingen dieses dreieckigen Tuches nachspiiren
mochte, muss man sehr weit ausholen.

Die tokin- oder hokan- Kopfbedeckungen, die die Bergasketen der
Shugendo-Sekte' tragen, haben beispielsweise die gleiche dreieckige Form. Verfolgt
man die Herkunft weiter zuriick, so wird man bei Wandmalereien und hani-
wa-Figuren® in Hiigelgriabern fiindig. Bei den dort dargestellten Menschen kann
man ebenfalls Hiite erkennen, die dieser Dreiecksform entsprechen. Auch bei ha-
niwa-Figuren kommt diese Kopfbedeckung in Form eines gleichschenkligen Drei-
ecks vor. Diese dreieckigen Darstellungen, die man auch urukomon nennt, symboli-
sierten Schlangen und Drachen. Die an den Ausgrabungsstatten Nr. 1 in Tokaimura
(Prafektur Ibaraki) und Nr. 101 in Iwaki (Prafektur Fukushima) ausgegrabenen
mannlichen haniwa-Figuren trugen alle auf der vorderen Seite des Kopfes eine
dreieckige Kopfbedeckung. Auch Haniwa-Figuren, die in den Ohara-Hiigelgrabern
der Stadt Itako (Prafektur Ibaraki) ausgegraben wurden, trugen weify angemalte,
dreieckige Kopfbedeckungen (vgl. Tatsumi, Kazuhiro: ,Yomi no kuni no kdkogaku®.
Kodansha gendai shinsho, 1996). Der Grund fiir die Verwendung eines Schuppen-
musters bei diesen Kopfbedeckungen hiangt mit dem Glauben an die Géttlichkeit
der Schlange zusammen, der sich iiber ganz Asien erstreckt.

Im November 1994 wurde eine Untersuchung tiber den taiwanesischen Volks-
stamm der Gaoshan durchgefithrt. Auch wenn dieser Stamm heute nur mit einem
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Abb. 1: Diese yurei-Darstellung von Tori-
yama Sekien zeigt sehr deutlich das Toten-
gewand (kyokatabira) und das dreieckige
Tuch (hitaigami) als Kopfbedeckung.
Quelle: Wikimedia Commons
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einzigen Namen bezeichnet wird, ist er eigentlich aus neun verschiedenen Volks-
stammen entstanden. Zwei dieser Stamme, namentlich die Paiwan und die Rukai,
sollen aus der ehemaligen chinesischen Provinz Yue stammen. Diese Provinz war
bekannt fiir ihren Schlangenglauben. Uber den Eingangen ihrer Wohnungen fan-
den sich z.B. Skulpturen von Schlangen. An den Sdulen der Hauser, die mit Statuen
ihrer Ahnen versehen waren, lieen sich um deren Kopfe ebenfalls Schlangen er-
kennen. Auch die Tore ihrer Hauser waren mit Schlangenornamenten verziert. Die
Leute aus der Provinz Yue fanden ihren Weg nach Japan, Korea, Taiwan, Vietnam
usw., und iiberall wo sie waren, hinterlieen sie den Schlangenglauben. Die Tiicher
kommen also tatsachlich von weit her.

Wohnstadtten von Geistern

Zwischen japanischen Geistern und dem Element Wasser, aber auch zwischen
Geistern und Baumen besteht eine Verbindung. Bereiche, die am Wasser gelegen
sind, wie z.B. Moore, Fliisse, Brunnen und auch das Meer selbst, werden von Geis-
tern héaufig als Erscheinungsort gewahlt. Ebenso verhalt es sich mit Weidenbaumen.
Das Erscheinen an diesen Orten hingt mit den japanischen Jenseitsvorstellungen
zusammen. Geister sind nicht wie yokai Bewohner der Anderswelt (ikai’), sondern
wohnen im Jenseits (takai). Der Grund dafiir, dass sich Geister vor der Szenerie von
Wasser und Baumen zeigen, liegt darin, dass dies Symbole fiir das Jenseits sind.

Die Jenseitsvorstellungen der Japaner beziehen sich auf vier Spharen: Den Be-
reich unter der Erde, das Meer, den Himmel und die Berge. Dementsprechend tau-
chen Geister auch von diesen vier Sphéaren her auf. Die auf Hintergriinden von
Geisterbildern dargestellten Uferbereiche, Brunnen oder Baume zeigen dem Be-
trachter, aus welcher der vier Sphéren der entsprechende Geist erschienen ist.

Das Jenseits unter der Erde ist eine Welt, mit der die Japaner schon seit jeher
sehr vertraut sind. Die Brauche der Erdbestattung und das Versehen der Toilette
mit Opfergaben zu Neujahr stehen mit diesem Bereich des Jenseits in Zusammen-
hang. Deshalb tauchen Geister auch héufig auf Friedhéfen und Toiletten auf. Wie
aus dem japanischen Wort kawaya® fiir Toilette deutlich wird, befanden sich die
Toiletten frither iiber flieBendem Gewasser. Dementsprechend bestand dort eine
starkere Bindung zum Jenseits des Meeres und dem der Berge als zum Jenseits un-
ter der Erde. In der Gegenwart ist allerdings das Jenseits unter der Erde starker da-
mit verbunden. Bei Brunnen verhilt es sich genau so. Bei der Geschichte vom , Tel-
lerhaus® beispielsweise, in der Okiku® aus einem Brunnen erscheint, sind die
Sphéren des Jenseits unter der Erde, des Meeres und der Berge miteinander ver-
bunden.

Es gibt eine Sitte, die sich shoryonagashi nennt. Dabei geht es um den Brauch,
die beim O-Bon-Fest im eigenen Haus empfangenen Geister der Ahnen wieder zu-
riickzuschicken. Am 15. oder auch dem 16. August nach dem neuen Kalender wer-
den Buddha zum O-Bon-Fest an Kreuzungen, Dorfgrenzen, an Fliissen oder am
Meer in Lotusblatter und Wildreisstrohmatten (makomo) eingewickelte Opfergaben
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auf einer Art Altar (bondana’) dargebracht. Danach werden sie in Strohboote gelegt
und treiben gelassen. Auf den Segeln stehen Schiffsnamen wie z.B. ,Vier Himmels-
richtungen® oder ,Reines Land®. In Japan wird dieser Brauch von Jahr zu Jahr im-
mer mehr vernachlassigt, aber in China und Taiwan erfreut er sich immer noch
groBer Beliebtheit. Ein weiterer Brauch ist der des misogi’. Hierbei sollen durch
Meer- oder Flusswasser Siinden und Schmutz abgewaschen werden. Es wird davon
ausgegangen, dass Meerwasser eine besondere Reinigungskraft besitzt. Vor allem in
den Kistenregionen von Kyusht und in der Chabu-Region ist dieser Brauch stark
verwurzelt.

Der Grund fiir diese beiden Brauche ist eine horizontal gepragte Jenseitsvorstel-
lung, nach der die Geister der Ahnen im oder iber dem Meer oder auf bzw. in ei-
nem Berg wohnen. Fliisse und Meere bilden Passagen, die unsere mit deren Welt
verbinden. Die Geister der Ahnen passieren diese Durchgiange, kehren in die takai
zuriick und die Siinden und der Schmutz werden mit dem Wasser ins Jenseits ge-
nommen und durch die Ahnen bereinigt. Auch die Totengeister, die im Jenseits
wohnen, konnen tber diese Passagen in unserer Welt auftauchen.

Baume stehen symbolisch fiir das Jenseits im Himmel und in der Bergwelt. In
Japan gab es auf den alten siidlichen Inseln den Brauch der Baumbestattung, bei der
die verbrannten Uberreste oder sogar der gesamte Leichnam in einen Baum ge-
héngt wurden. Baume wurden als Ubergang zum Himmel gesehen. In anderen Ge-
bieten wurden Baume selbst als Gottheiten gesehen, die die Lebenskraft eines Ber-
ges anzeigen. Diese Vorstellung von Baumen als Gottheiten zeigt sich z.B. in den
Brauchen des ersten Gangs in die Berge zum Holz sammeln zu Beginn des Jahres
und auch an der Dekoration des Hauseingangs mit Kiefernschmuck zu Neujahr,
durch die diese Lebenskraft auf einen selbst tibertragen werden soll. Das Erschei-
nen von Geistern unter Baumen zeigt also an, dass sie eigentlich in der Jen-
seitssphére des Himmels oder der Berge zu Hause sind.

In einem einzigen Geisterbild sind also Volkssitten und der alte Glaube der Ja-
paner in sehr konzentrierter Weise enthalten.

Originaltext

Suwa, Haruo FR#GFEME (1997): ,Yarei no isho to sumika®. HiSEDAIE & (T4,
In: TAKAHASHI, Yoji & . (Hrsg.): Yirei no shotai. HASE D IEK. (Bes-
satsu Taiy0, Nihon no kokoro, Nr. 98). Tokyo: Heibonsha. S. 54-55.

Anmerkungen

' Anhinger des Shugendo streben durch ihre asketischen Praktiken und Rituale die
Buddhawerdung noch zu Lebzeiten an.

? Bei haniwa handelt es sich um Grabbeigaben in Form von Tonfiguren.
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> Suwa unterscheidet hier zwischen ikai und takai — beides Worter fiir eine Welt, die
von der gewohnlichen Lebenswelt der Menschen abweicht. Im Alltagssprachge-
brauch wird takai hiufig als Begriff fir das ,Jenseits” verwandt, in das die Verstor-
benen nach ihrem Tod kommen. Takai suru ist dementsprechend ein etwas bescho-
nigender Begriff fur ,sterben”. Ikai dagegen ist ein fiir ,Jenseits” weniger gelaufiger
Begriff, sondern wird eher allgemeiner fiir Welten verwandt, die abseits des alltdg-
lichen Lebens, auch auflerhalb unserer Zeit oder auflerhalb von gesellschaftlichen
Kontexten stehen. Wie Lisette Gebhardt erlautert, spukt der Begriff ikai erst seit
den 1980er Jahren im japanischen Sprachgebrauch (und ist deshalb auch nur in we-
nigen Worterbiichern zu  finden), und zwar vorwiegend in (se-
mi-)wissenschaftlichen Diskursen, in denen es um die Spiritualitat in der japani-
schen Kultur geht. Suwa fiihrt eine klare Unterscheidung zwischen den beiden Be-
griffen ikai und takai ein und ordnet Spukwesen wie yokai der ikai zu, wihrend
Totengeister (yurei) der takai angehoren.

Ein Plumpsklo iiber flieBendem Gewésser

Eine Figur aus der Geschichte Bancho Sarayashiki. Es handelt sich um ein Dienst-
madchen im Hause des Samurai Aoyama Tessan, der sie verfithren will. Da sie sich
aber weigert, versteckt er einen kostbaren Teller und droht ihr zu verbreiten, dass
sie ihn gestohlen hat, wenn sie sich nicht fiigt. In ihrer Verzweiflung stiirtzt sich
Okiku in einen Brunnen und ertrinkt. Von diesem Zeitpunkt an erscheint ihr Geist
dort jede Nacht weinend und schluchzend. Aoyama verliert deshalb seinen Ver-
stand.

® Es handelt sich um ein kleines Regal / Tischchen fiir die Opfergaben.

” Ein Reinigungsritual in Form einer Waschung, die dem Shinto entspringt und zwei
Mal im Jahr durchgefiithrt wird.



Geschichte des japanischen Horrorfilms

Von Kitajima Akihiro

1. Die Vorkriegszeit: Die Helden des japanischen kaidan-Films sind yirei und yokai
(Ubersetzung: Elisabeth Scherer)
Die Wurzeln der kaidan-Filme

Was heute Horrorfilme sind, waren im Japan der Vorkriegszeit die sogenannten
kaidan-Filme. Deren Urspriinge waren mysteriose Erzahlungen aus der Volkstradi-
tion, Sammlungen von Volkserzihlungen wie das Konjaku Monogatari' oder Ko-
konchomonjﬁz, darstellende Kiinste wie das No- oder Kabuki-Theater und Erzahl-
kiinste wie kodan oder rakugo’.

Viele solcher mysteriosen Erzahlungen haben einen moralischen Gehalt, der
Prinzipien wie das Karma oder die Wiedergeburt verdeutlicht und im Zusammen-
hang mit buddhistischen Lehren und Glaubensvorstellungen steht. In der ausge-
henden Edo-Zeit spiegelten solche Werke eine schauerliche, verdorbene Welt wider,
in der Opfer von Mord- und Gewalttaten, deren Ursache in gestorten zwischen-
menschlichen Beziehungen und Konflikten liegt, zu Geistern werden und blutige
Rachefeldziige antreten.

Man verwendete [in der Edo-Zeit] viel Mithe darauf, Szenen und Auffithrungen
zu schaffen, um die Zuschauer zu erschrecken. Und weil es dem Publikum dadurch
eiskalt den Riicken hinunterlief, galten [solche Vergniigungen] als die beste Art,
den Hohepunkt der Sommerhitze zu verbringen.

Diese Tradition wurde auch auf die Filmwelt ibertragen und lange Zeit sah man
die kaidan-Filme als etwas an, das zum Sommer gehort. Shin Yotsuya kaidan (,Die
neue Geistergeschichte von Yotsuya“ 1932) wurde in der Werbung als ,Der ultima-
tive Sommerfilm, mit einem Hauch von Frische und Kunstfertigkeit® bezeichnet
und zu Kaidan kyoren onna shisho (,Die liebesverriickte Lehrerin®, 1939) hiefl es:
sEine ultimative Sommer-Spukgeschichte, beschreibt eine Welt der Leidenschaft
voll unheimlicher Stimmung, die die Zuschauer erfrosteln lasst®.

DJAS 4 (2012), S. 68-84
© Institut fir Modernes Japan Disseldorf
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Grauenhafter Groll

Unter den Monstern, die in japanischen kaidan-Filmen auftreten, befinden sich
hauptsachlich yarei und yokai, Vampire und Werwolfe tauchen nicht auf. In west-
lichen Horrorfilmen werden hiufig solche Figuren als Protagonisten eingesetzt, die
versuchen, iibernatiirliche Existenzen oder Monstren, die die Wissenschaft hervor-
gebracht hat, auf wissenschaftliche, logische Weise zu bekdmpfen. Die Glanzpunkte
der kaidan sind Geschichten vom Karma, die sich um das Erscheinen von yurei
ranken, sowie das Gefithl von Unheimlichkeit, das einen in dem Moment iiber-
kommt, in dem der yurei auftaucht; es fillt ins Auge, dass die yurei die Menschen
weniger direkt angreifen, als dass sie ihre Opfer in den Abgrund des Wahnsinns
treiben und sie dazu bringen, sich gegenseitig umzubringen. Die
kaidan-Erzahlungen des rakugo endeten iiblicherweise mit den Worten ,nun, das
ist firwahr ein grauenhafter Groll®, und die Heftigkeit der Rachsucht war ein ganz
wesentlicher Faktor fiir den Fortgang der Handlung. Die Rachsucht verfestigt sich
zu Hass und [der yurei] konfrontiert die Person, die das Objekt seines Hasses ist,
mit den Worten ,Ich werde nicht ruhen, bis ich diese Rache vollendet habe“.

Die meisten dieser kaidan-Filme waren Historienfilme. In dem ,Verzeichnis ja-
panischer Filmwerke®, das 1945 von der staatlichen Filmdistribution Eiga kosha
veroffentlicht wurde, werden von den 5544 Werken, die von 1931 bis 1945 erschie-
nen, 49 (0,88%) als kaiki-Filme (,Gruselfilme®) klassifiziert, wovon wiederum 45
Historienfilme sind, wéhrend nur vier in der Gegenwart angesiedelt sind. Zwar
wird nicht angegeben, welche Werke als kaiki eingestuft wurden, dennoch kann es
aber als bemerkenswert angesehen werden, dass die tiberwiegende Mehrheit Histo-
rienfilme waren. Dass in den Historienfilmen yurei und yokai auftauchen ist leicht
nachvollziehbar; dies liegt wohl daran, dass die Vorlagen, aus denen der Stoff
stammt, in der Edo-Zeit spielen. Weil sie vor dem Hintergrund der Feudalgesell-
schaft angesiedelt sind, werden darin Konzepte wie die Beziehung zwischen Herr
und Gefolgsmann, Loyalitdt und Androzentrismus in aus heutiger Sicht unnatiirlich
anmutender Weise betont. Es wurden Elemente des Historienfilms — wie die intri-
gante Ubernahme eines Hauses, der Mord an dem Hausherren, der auch die Ne-
benfrauen und Geliebten einschlieft, oder Rachefehden - eingestreut und man
schuf auf diese Weise eine Welt, die sich ganz und gar vom westlichen Horrorfilm
unterschied.

Im Zusammenhang mit Historienfilmen sollte auch der grofite Star des japani-
schen Films, Onoe Matsunosuke® genannt werden; er spielte in Giber 500 Historien-
filmen mit, die in Zusammenarbeit mit dem Regisseur Makino Shozo° entstanden
sind. Darunter ist eine grofle Anzahl von kaidan-Filmen: 1919 Chibusa no enoki
(,Der Baum, der ein Kind saugte®), 1912 Yotsuya kaidan (,Geistergeschichte von
Yotsuya“), 1914 Botan doro (,Die Paonienlaterne®) und Yoshiwara kaidan teburi bozu
(,Geistergeschichte von Yoshiwara®), 1917 Nabeshima kaibyo (,Die Geisterkatze®
von Nabeshima®), 1919 Okazaki kaibyo den (,Legende der Geisterkatze von Okaza-
ki“), 1922 Nabeshima no neko (,Die Katze von Nabeshima®“) — schon an den Titeln
erkennt man, dass die gleichen Stoffe immer wieder verfilmt wurden.
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Die vier groBen Themen

Tsuruya Nanbokus’ Stiick Tokaido Yotsuya kaidan (,Geistergeschichte von Yotsu-
ya“), Enchos® Erzihlungen Kaidan kasanegafuchi (,Geistergeschichte vom Kasa-
ne-Moor“) und Kaidan botan doro (,,Geistergeschichte von der Paonienlaterne®) so-
wie Geisterkatzen waren die vier [Themen], die man immer wieder aufgriff. Zwar
wurden hin und wieder Details wie Personennamen oder Berufe gedndert, aber was
den Gehalt betrifft kann man [die Verfilmungen] als identisch ansehen; wie man
auch an den Werken Onoe Matsunosukes erkennt, ist es keine Ubertreibung zu sa-
gen, dass sich die kaidan-Filme der Vorkriegszeit auf die genannten vier Bereiche
beschréankten.

In Tokaido Yotsuya kaidan bekommt O-Iwa von ihrem Ehemann Iemon Gift ver-
abreicht, ihr Gesicht wird entstellt und sie stirbt in geistiger Umnachtung; auch in
Kasanegafuchi leidet die verfithrerische Toyoshiga, die sich aus Eifersucht um ihren
jungen Liebhaber Shinkichi verzehrt, schliellich unter einem entstellten Gesicht
und stirbt qualvoll. Das groteske Makeup des entstellten Gesichts versetzt den Zu-
schauer in Angst, gleichzeitig kann er sich — angesichts der Verwandlung der Hel-
din, die zuvor so verfithrerisch war — aber auch nicht eines Gefiihls von Anteil-
nahme erwehren. O-Iwa und Toyoshiga werden zu Rachegeistern, verfluchen ihre
treulosen Eheméanner und Liebhaber und ergreifen von den Menschen in deren
Umgebung Besitz. Liebe und Hass, Verwandlung/Transformation, Rachegeister und
Geisterbesessenheit sind die wesentlichen Elemente, die den kaidan-Film ausma-
chen, und diese Elemente sind auch in Botan doro (,Die Pionienlaterne®) und den
Geisterkatzenfilmen enthalten.

Der grof3te Star des Geisterkatzen-Films

Im Folgenden mochte ich die wichtigsten Werke in ihrer zeitlichen Reihenfolge
vorstellen.

Kasanegafuchi (,Spukgeschichte vom Kasane-Moor®) aus dem Jahr 1924 wird
folgendermafien angepriesen: ,Ganz automatisch dréangt sich dem Zuschauer ein
starkes Gefuhl des Grauens auf; von der ersten Halfte, die durch Menschlichkeit
besticht, bis zur zweiten Halfte, die sich ab dem Mord an Soetsu zu einer Spukge-
schichte hin entwickelt, kann man sich [den Film] mit Begeisterung ansehen.” Fir
Kyoren onna shisho (,Die liebesverriickte Lehrerin®, 1926) schrieb Kawaguchi
Matsutaro ein Drehbuch auf der Basis von Kasanegafuchi und Mizoguchi Kenji
fihrte Regie. Im Jahr darauf, 1927, wurde Iroha kana yotsuya kaidan produziert, mit
Tsukigata Rytnosuke als Ilemon und Suzuki Sumiko als O-Iwa. Suzuki Sumiko, die
als Vamp-Schauspielerin grofie Popularitit genoss, kehrte danach zu der urspriing-
lichen Schreibweise ihres Namens [{&f-, statt J 7~f] zuriick, spielte auch in
Yotsuya kaidan (1928) und Iroha kana yotsuya kaidan (1937) die O-Iwa und wirkte
insgesamt in zahlreichen kaidan-Filmen mit (vgl. Abb. 1). 1928 wurde noch eine
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Abb. 1: Suzuki Sumiko, der grofle Star des japanischen kaidan-Films, in zwei ihrer Paraderollen:
Arima neko (links, 1937) und Kaibyo Sekiheki Daimydjin (rechts, 1938).
Quelle: http://green.ap.teacup.com/sibaraku/45.html; [Stand: 29.6.2012].

weitere Yotsuya kaidan-Verfilmung produziert; Itdo Daisukes Shinban yotsuya kaidan
ist ein originelles Werk, in dem O-Iwas Geist mit dem Geist von Kobotoke Kohei
kdmpft und Iemon beschiitzen will; es wurde mit folgender lobender Kritik be-
dacht: ,Die Schauspielerfithrung ist ausgezeichnet, die Schauspieler waren alle vol-
ler Energie.”

In Kaidan yiunagi soshi (,,Spukgeschichte eines lauen Sommerabends®) aus dem
Jahr 1932 wird eine Geisha, die zum Beweis ihrer Treue so weit gegangen ist, sich
einen Finger abzuschneiden, von ihrem Geliebten betrogen, woraufhin sie aus
Kummer Selbstmord begeht, zu einem Geist wird und ihrem kleinen Bruder er-
scheint. Der Regisseur Inutsugi Minoru stellte dies nur in Andeutungen dar. Die
Kamera tibernahm Tsuburaya Eiichi (spéter unter dem Namen Eiji bekannt), der da-
mals filhrende Mann im Bereich Spezialeffekte. Im Jahr 1936 kamen zwei Geister-
katzenfilme heraus, Kaibyo Saga no yozakura (,,Die Geisterkatze und die néchtlichen
Kirschbliiten von Saga*) und Arima neko (,,Die Geisterkatze von Arima“). Die Ge-
schichten um mysteriose Tiere beschriankten sich nicht auf Geisterkatzen: Der zu-
riickgelassene alte Marderhund in Honché nana fushigi (,,Die sieben Mysterien un-
seres Landes, 1937), der weille Fuchs in Ogasawara shirokitsune den (,,Legende
vom weilen Fuchs von Ogasawara‘“) — sie alle versuchen zum Wohle der Menschen,
die ihnen das Leben gerettet haben, die Bosen zu bestrafen.

Suzuki Sumiko, die in Honcho nana fushigi (,,Die sieben Mysterien unseres Lan-
des*) eine bose Konkubine gespielt hatte, tibernahm in Saga kaibyo den (,,Legende
der Geisterkatze von Saga®) die Rolle der O-Toyo, der geliebten Konkubine von
Nabeshima Tango, von der eine Geisterkatze Besitz ergreift; sie machte sich einen
Namen als Geisterkatzen-Schauspielerin und steht fiir eine ganze Ara. 1938 spielte
sie Geisterkatzen in Kaibyo gojiisanji (,,Die 53. Geisterkatze*), Kaibyo nazo no sha-
misen (,,Die Geisterkatze und die mysteriose Shamisen®) und Kaibyo Sekiheki
Daimyajin (,,Die Geisterkatze und die Gottheit von Sekiheki), auBerdem 1938 in
Yoma Shiratakihime (,,Der Geist der Wasserfall-Prinzessin*) eine Wasserspinne,
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1939 in O-yanagi onryo (,,Der Rachegeist der Weide®) den Geist einer Weide und
1940 in Konmo kitsune (,,Der Fuchs mit dem goldenen Fell*) einen neunschwinzi-
gen Geisterfuchs mit goldenem Fell; sie spielte also verschiedene verzauberte Tiere
und war nicht nur als Geisterkatzen-Schauspielerin sehr aktiv. 1958 spielte sie nach
17 Jahren [Pause] in dem Toei-Film Kaibyo karakuri tenjo (,,Die Geisterkatze und
die magische Decke*) wieder eine Geisterkatze, aber dieser Film wurde erst nach ih-
rem Tod ver6ffentlicht.

Wenn Frauen sterben, werden sie stark und furchterregend

Solche kaidan-Filme sind im Allgemeinen moralisch aufgebaut; Liebe und Hass
werden zum Ausloser dafiir, dass unheimliche Erscheinungen auftreten. Eine Be-
sonderheit ist auch, dass in den meisten Fallen misshandelte und betrogene Frauen
zu Geistern werden und erscheinen; dies spiegelt wohl die in der Gesellschaft ver-
breitete Ansicht wider, dass Frauen schwachlich und den Mannern treu ergeben
seien. Diese Frauen wollen sich nicht selbst rachen, sondern tiberlassen die Ange-
legenheit ihrer geliebten Katze und begehen Selbstmord. Oder sie werden, wie
O-Iwa oder Toyoshiga, nach ihrem qualvollen Tod zu Geistern und quélen ihren
Gegner. Das in den kaidan-Filmen vermittelte Frauenbild besagt, dass Frauen zwar
zu ihren Lebzeiten schwach sind, nach ihrem Tod aber stark und furchterregend.

Neben Liebe und Hass spielen Loyalitat und Dankesschuld eine grofie Rolle. Der
Ausgangspunkt der Geisterkatzen-Filme ist die Verwandlung einer Hauskatze, die
sich fir die Giite ihres Herren erkenntlich zeigen will; anfangs sind diese Katzen
heldenhafte Wesen, die bose Menschen bestrafen; aber dadurch, dass sie diese bo-
sen Menschen totbeiflen, deren Identitdt annehmen, die Karpfen aus den Teichen
fressen und das Ol aus den Lampen lecken, beginnen sie einen monstrosen Ein-
druck zu erwecken. SchlieBlich werden sie zu Verritern, die nach dem Leben ihrer
Herren trachten und werden dafiir bestraft. Am Ende findet der Herr zu Ruhe und
Frieden. Das ist insofern nicht leicht nachvollziehbar, als er ja schlief8lich die ganze
Tragddie ins Rollen gebracht hat. Doch im Rahmen des feudalen Systems ist wohl
nur diese Aufldsung der Geschichte denkbar.

Ab den 1940er Jahren verschwanden die kaidan-Filme von den Leinwéinden. Im
November 1941, kurz vor dem Hereinbrechen des Zweiten Weltkrieges [Kriegsein-
tritt der USA], wurden die Filmfirmen zu den drei Unternehmen Shochiku, Toei und
Daiei zusammengefasst. 1942 wurden die Distributionsnetze auf zwei reduziert; in
dieser Lage sollte die Produktion der kaidan-Filme, die nicht dafiir geeignet waren,
den Kampfgeist zu schiiren, eingestellt werden.

Die kaidan-Filme produzierten in den 1920er Jahren u.a. [die Firmen] Teikine,
Makino Omuro, Kawai Eiga, Bantsuma Puro und in den 1930er Jahren Shinko Ki-
nema, Daito, Zensho Kinema und Kyokuto Kinema. Das heif3t nicht, dass nicht
auch in den groflen Firmen wie Nikkatsu oder Shochiku kaidan-Filme produziert
worden waren, doch in Massen hergestellt wurden sie von diesen kleinen Firmen,
woran man sieht, dass die kaidan-Filme als ein untergeordnetes Genre angesehen
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wurden. Insbesondere Shinko Kinema, [die Firma], die [die Schauspielerin] Suzuki
Sumiko protegierte, war im Bereich der kaidan-Filme eine fiithrende Kraft und
wurde in den Kritiken unter anderem mit folgenden Kommentaren bedacht: ,Die
Spezialitat von Shinko Kinema sind Geisterkatzen-Filme® oder ,Kaidan-Filme sind
die Stiarke von Shinko Kinema®.

2. Die Jahre von 1945 bis 1976: Massenproduktion von Horrorfilmen, die das Kabuki-Stiick
Yotsuya kaidan oder ,,Geisterkatzen“ als zentrales Thema haben

(Ubersetzung: Erik Fleck)
Der Riickgang der Historiendramen und die Ruhephase des japanischen Horrorfilms

Seit dem Ende des 2. Weltkrieges am 8. August 1945 war die japanische Filmwelt
der Fithrung des GHQ (Hauptquartier der alliierten Streitkréfte) unterstellt. Dieses
lehnte die Produktion von Dramen, deren Storyline feudalistische Prinzipien wie
Ergebenheit oder Rache verherrlicht, ab, so dass ein Riickgang an Historienfilmen
zu verzeichnen war. Auch kaidan-Filme wurden nach dem Krieg fiir eine Weile
nicht gezeigt — zu nahe lagen noch die Ereignisse des Luftkrieges, der alles zusam-
mengenommen rund acht Jahre angedauert hatte. Der erste Horrorfilm nach dem
Krieg war Yotsuya kaidan (,Die Geistergeschichte von Yotsuya®), der im Juli 1949
von der Produktionsfirma Shochiku verdffentlicht wurde.” Kinoshita Keisuke
fihrte Regie, Uehara Ken spielte die Rolle des Tamiya Iemon und Tanaka Kinuyo
verkorperte die Schwestern Oiwa und Osode in einer Doppelrolle. Das Drehbuch
von Hisaita Eijird war von Rationalitdt durchdrungen, so dass der Geist der ver-
storbenen Oiwa gar nicht erst in Erscheinung tritt. Sowohl Rache als auch Hass
kommen (als zentrale Motive) nicht vor, auch wenn das nicht unbedingt bedeutet,
dass den beiden Hauptfiguren Iemon oder Oiwa ein vollig neuer Charakter zuge-
wiesen worden ware. Insgesamt war es eher ein enttduschendes Werk. Bereits
dadurch, dass Iemon von einem jungen, hiibschen Schauspieler dargestellt wird,
verblasst seine Rolle als Schurke, und Heldenhaftigkeit wird zum zentralen Cha-
rakteristikum fiir ihn, so dass in diesem Fall leider die Struktur des gesamten Films
auftillig verzerrt wirkt. Neben diesem Werk gab es 1959 eine Neuverfilmung des
Yotsuya-kaidan-Stoftes, in welcher Hasegawa Kazuo die Hauptrolle spielte. Auch in
diesem Film legt die Figur des Iemon innerhalb ihres Umfelds gar keine bose Ein-
stellung an den Tag, was den Zuschauer (sofern ihm das Original bekannt ist) wirk-
lich argerlich stimmen konnte.

1949 wurden aulerdem zwei ,Geisterkatzenfilme® gedreht. Der eine war Oedo
shichihenge (,Die Verwandlung von Oedo®), in welchem Kimura Keigo, der bereits
vor dem Krieg fiir seine ,Geisterkatzenfilme® bekannt war, Regie fithrte, der andere
Nabeshima kaibyo den (,Ghost-Cat of Nabashima“)m, in dem die ,Geisterkatze“ von
Kogure Michiyo verkorpert wurde. Beides waren Trivialwerke, weder besonders
gruselig noch besonders spannend. Danach hielt die Stagnation von ,Geisterkat-
zenfilmen® weiter an, doch mit Kaidan Fukagawa jowa (,Ghost Story: Passion in
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Abb. 2: Poster zu dem Film Kaidan
gojusan tsugi (1956, Ausschnitt).
Quelle: Wikimedia Commons.

Fukugawa®) 1952 konnte man erstmals erkennen, dass sich das Genre aus seiner
Erstarrung zu 16sen begann, und durch Kaidan Saga yashiki (,Ghost of Saga Man-
sion®) von 1953 wurde das Genre schlief}lich neu belebt.

Die Produktionsfirmen Daiei und Shintoho produzierten nach dem Krieg zahl-
reiche kaidan-Filme und wurden fithrend fiir das Genre. So wurden auch Oedo
shichihenge, Kaidan Fukagawa jowa und Kaidan Saga yashiki von Daiei sowie
Nabeshima kaibyo den von Shintoho herausgebracht.

Die zweite Generation von Schauspielerinnen, die Geisterkatzen verkorperten

Der Film Kaidan Saga yashiki (,Ghost of Saga Mansion®) handelte ebenfalls von
Geisterkatzen. Die Schauspielerin Irie Takako, die in dem Film eine von einem
Katzenddmon besessene Matresse eines Adligen spielt, erlangte mit ihrer Rolle viel
Ruhm und wurde als nichste grofie ,Geisterkatzen“-Schauspielerin nach Suzuki
Sumiko gehandelt.

Aufgrund des Erfolgs dieses Werks wurde bereits nach drei Monaten Kaibyo
Arima goten (,Ghost-Cat of Arima Palace) herausgebracht, der ebenfalls unter der
Regie Arai Ryoheis entstand. Die Standard-Handlung dieser Produktionen war es,
dass eine Geisterkatze von einer grausam ermordeten Person Besitz ergreift. In
diesem Werk hingegen war es ausnahmsweise so, dass das von Irie Takako ge-
spielte Opfer einfach so zu einer Geisterkatze wurde. Danach kamen insgesamt
sechs derartige Geisterkatzen-Filme heraus, unter anderen 1954 Kaibyo Okazaki
s0do (,Ghost Cat of the Okazaki Upheaval®) und Kaibyo Omagaketsuji (,Cat Mons-
ter of Ouma Cross®), 1956 Kaidan gojusan tsugi (,Cat-Ghost of the Fifty-Three Sta-
tions®, vgl. Abb. 2) und 1957 Kaibyo Yonaki numa (,Ghost-Cat of Yonaki Swamp®).
In dem Film Kaibyo gojusan tsugi, in dem Irie die Rolle einer bosen Hofdame ver-
korpert, taucht eine Katze urplétzlich auf und erschreckt die bosen Charaktere der
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Geschichte. Allerdings verwandelt sich die Katze nicht in eine Geisterkatze — eine
Abwandlung der Geschichte, die wohl dazu diente, mehr den weify geschminkten
jungen Samurai, der von Katsu Shintaro gespielt wird, in den Vordergrund zu stel-
len.

Unterdessen wurde 1953 von Daiei der Film Ugetsu monogatari (,Ugetsu — Er-
zéahlungen unter dem Regenmond®) herausgebracht. Aus der gleichnamigen Erzéh-
lung von Ueda Akinari waren bereits zuvor die zwei Teilgeschichten Jasei no in
(,Die Liebe einer Schlange®) und Asadji ga yado (,Das Haus im Schilfgras®) von
dem Schriftsteller Kawaguchi Matsutar6 in eine moderne Version umgeschrieben
und 1926, zusammengefasst unter dem Titel Kyoren no onna shisho (,Die liebesver-
riickte Lehrerin®), unter der Regie Mizoguchi Kenjis als Film produziert worden.
Horrorszenen gab es darin beinahe keine. Vielmehr zeichnete sich Mizoguchis In-
szenierung durch Bilder aus, die Ruhe und Gelassenheit ausdriickten und in denen
Traum und Realitat wechselten, so dass ein eindrucksvolles Werk entstand.

Die Horrorfilmpolitik der Produktionsfirma Shintoho

Der neue Firmenchef von Shintoho, Okura Mitsugi, der im Dezember 1955 sein Amt
antrat, kiirzte die Produktionsausgaben und machte es zur Firmenstrategie, in zu-
kiinftigen Filmprojekten nur noch Themen zu behandeln, die zur Massenunterhal-
tung geeignet waren, um so einen mdglichst grofen Gewinn zu erzielen. Daher
stellte man Regisseure wie Mori Masaki, Nakagawa Nobuo, Kadono Koré und Ishi-
kawa Yoshihiro ein und begann, vermehrt auch kaidan-Filme zu produzieren. Folg-
lich erhohte sich die Zahl der erschienenen kaidan-Filme bei den drei fithrenden
Firmen Daiei, Shintoho und Toei deutlich — letztere hatte sich zu dieser Zeit auf das
Drehen von Historiendramen spezialisiert. Bis zu seinem Ausscheiden aus der Fir-
ma in den 1960er Jahren erreichte Shintoho unter Okura Mitsugi sowohl die quali-
tative als auch quantitative Spitze des Genres. Der 1956 unter der Regieanleitung
Moris entstandene Film Yotsuya kaidan (,Ghost Story of Yotsuya“) war atmospha-
risch stimmig und ein wahres Kleinod des japanischen Horrorfilms. Wakayama
Tomisaburd, welcher die Rolle des Iemon innehatte, spielte auch in der Produktion
Kaidan Oiwa no borei (,Ghost of Oiwa“) von 1961 den Charakter des Iemon. 1957
drehte der Regisseur Nakagawa Nobuo Kaidan Kasane ga fuchi (,The Ghost of
Kasane Swamp®). Die besonders unheimliche Gesichtsmaske der von Wakasugi
Katsuko gespielten Figur der Toyoshiga war fiir die damalige Zeit von einer unbe-
kannten Schrecklichkeit. "' Wakasugi Katsuko und ihre Schauspielerkollegen
Kitazawa Noriko, Fumiko Miyata und Nakamura Akira wirkten danach in zahlrei-
chen kaidan-Filmen von Shintoho mit und freundeten sich auch privat an.
Nakagawa, der im Bereich des Horrorfilms unter den Regisseuren von Shintoho
das hochste Ansehen genoss, drehte im folgenden Jahr (1958) den Film Borei kaibyo
yashiki (,The Mansion of the Gost Cat). In diesem ,Geisterkatzen“-Stiick, welches
auf Tachibana Sotos Mienai kage ni (,Die unsichtbare Gestalt®) basierte, werden
Szenen, die in der Gegenwart spielen, in schwarz-weifler Farbe, Szenen, die hinge-
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Abb. 3: Werbeanzeige zu dem Film Tokaidé Yotsuya kaidan (1959, Nakagawa Nobuo) aus der
Zeitschrift Eiga hyoron. Quelle: Wikimedia Commons.

gen in der Vergangenheit stattfinden, primar in roter Farbe dargestellt, was die
Vergangenheit im Fokus erscheinen lasst. Dadurch wird in Nakagawas Film eine
Spannung erzeugt, die ihn duflerst sehenswert macht. Ein Jahr darauf (1959) fithrte
Nakagawa Regie bei Onna kyuketsuki (,The Lady Vampire®) und Tokaido Yotsuya
kaidan (,The Ghost of Yotsuya®). Der erstgenannte Film spielte in der Gegenwart
(im Gegensatz zum Historienfilm) und beruhte auf Chitei no binko (,Verfithrung aus
dem Grab®), einem weiteren Roman von Tachibana Sot6. Der Inhalt des Films han-
delt davon, dass ein Mann, der bereits ein Gefolgsmann Amakusa Shirds war, bis in
die heutige Zeit Uiberlebt hat und nun dem Nachkommen Amakusa Shir6s nach-
stellt. Die von Amachi Shigeru gespielte Hauptfigur veranderte, vom Mondlicht
beschienen, ihre Gestalt und biss, zum Vampir geworden, schonen Frauen in den
Hals. Ein weiblicher Vampir, wie der Titel suggeriert, kommt jedoch nicht vor.

Das Monumentalwerk des japanischen Horrorfilms

Tokaido Yotsuya kaidan war eine von Ishikawa Yoshihiro und Onuki Masayoshi zu
einem Drehbuch umgeschriebene Version des Bithnenstiicks von Tsuruya Nanboku.
Naosukes Charakter wurde darin angepasst, lemons Diener Kobotoke Kohei kam
hingegen gar nicht vor. Stattdessen wird Takuetsu von Iemon ermordet und mit
Oiwa zusammen auf eine Tir genagelt. Inszenierung, Szenographie, Film oder Dar-
stellung — in jeglicher Hinsicht war es ein zufriedenstellendes Ergebnis, und es ist
keine Ubertreibung zu sagen, dass bis heute kein japanischer Horrorfilm gedreht
worden ist, der diesen ubertrife.

Die sogenannte ,Szene des Haarekidmmens®, eine der Hauptszenen aus dem
Stiick Yotsuya kaidan, wurde auf folgende Weise inszeniert: Durch das sich stei-
gernde Wechselspiel diverser Kameraeinstellungen, welches durch das Zupfen ei-
nes Saiteninstruments, das Gerdusch eines Feuerwerks und den Klang einer Flote
sowie diverse Gerduscheffekte untermalt wird, wird die Stimmung in geschickter
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Weise gesteigert, bis dann die Kamera abrupt auf Oiwas Gesicht schwenkt — man
kann nicht anders, als die Qualitat dieser filmischen Umsetzung zu bewundern.

Er ist wohl erlaubt zu sagen, dass die gewdhlte Art der Darstellung, den Film
durch Kamerafithrung und orthodoxe Kompositionen aus Vogelperspektiven,
Weitwinkel- und Nahaufnahmen zu beleben und geschickt zu schneiden, vollendete
Handwerkskunst war. Die tiberzeugenden Darstellerleistungen von Amachi Shi-
geru als Iemon, Wakasugi Katsuko als Oiwa, Emi Shuntard als Naosuke und
Kitazawa Noriko als Osode bleiben ebenfalls unvergessen. Im folgenden Jahr (1959)
hatte Nakagawa mit Jigoku (,The Sinners of Hell®) die originelle Idee, einen Film zu
drehen, in dem alle auftretenden Personen in die Holle fahren. Nakagawas
Co-Regisseur Ishikawa, der auch das Drehbuch geschrieben hatte, gab mit Kaibyo
Otamaga ike (,The Ghost-Cat of Otama Pond®) sein Debiit als Regisseur. Die Ver-
filmung von Tachibana Sotdos Roman Watashi wa norowarete iru (,Ich bin ver-
flucht®) wurde unter geschickter Verwendung der Primérfarben ausgeleuchtet, war
durch Spannung gekennzeichnet und zeugte von einer iiberragenden Regiearbeit.

Das letzte Aufleuchten des kaidan-Films

Im Sommer 1961 meldete die Produktionsfirma Shint6ho Konkurs an. Ein Stern der
japanischen Filmwelt befand sich im Untergang, was auch bedeutete, dass weniger
kaidan-Filme produziert wurden. Daneben griindete Okura Mitsugi die Produkti-
onsfirma Okura-Film. Diese importierte europiische und amerikanische Filme, von
denen der grofite Teil Science-Fiction- und Horrrorfilme waren, und verdffentliche
diese unter schrillen neuen japanischen Titeln. 1961 wurden mit Kaidan Kakui dori
(,Ghost Story of Kakui Street®) und Kaidan Oiwa no borei (,The Ghost Story of Oi-
wa’s Spirit“) zwei Horrorfilme der besseren Machart produziert. 1964 fithrten die
beiden Regisseure Kobayashi Masaki und Shindo Kaneto, die bis dahin mit dem
kaidan-Genre noch nicht in Berithrung gekommen waren, jeweils die Dreharbeiten
zu Kaidan (,Ghost Stories“) und Onibaba (,Onibaba - Die Toterinnen®). 1965
schliellich fihrte Toyoda Shiroé Regie bei Yotsuya kaidan (,Yotsuya Ghost Story®).
1967 drehte Obayashi Nobuhiko, der als Regisseur fiir Werbefilme tatig war, den
16-Millimeter-Kurzfilm Itsuka mita Dorakyura (,Die Riickkehr Draculas®). Es war
ein Independentfilm mit der originellen Idee, Dracula verschiedene Orte heimsu-
chen zu lassen und dabei neue Impressionen in den Inhalt der Geschichte einzu-
weben.

Ungefdhr zur selben Zeit begannen die Gruselmangas von Mizuki Shigeru und
Umezu Kazuo popular zu werden und die japanische Filmwelt zu beeinflussen, was
zu einem Boom von yokai-Filmen fithrte. 1968 wurden von Daei die Filme Yokai
hyaku monogatari (,The Hundred Ghost Stories®), Yokai daisenso (,Big Monster
War®) und Hebimusume to hakuhatsuma (,The Snake Girl and the Silver Haired
Witch®) produziert. Daneben entstanden unter anderem der Volksmiarchen-Film
Kaidan yukijoro (,The Snow Woman®), der in der modernen Zeit spielende Film
Kaidan otoshiana (,The Ghostly Trap“) und unter der Regie von Yamamoto Satsuo
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Abb. 4: Poster zu den Blutsauger-Filmen Chi o suu me (1971) und Chi o suu bara (1974). Quelle:
http://vampfilms.sakura.ne.jp; [Stand: 29.6.2012].

der Film Botan doro (,The Bride from Hades®). Auch Toei blieb nicht untétig. So
wurde das Double-feature Kaidan hebionna (,Snake Women’s Curse“) und Kaibyo
noroi numa (,The Ghost-Cat Cursed Pond“), fir das sich das Leh-
rer-Schiiler-Gespann Nakagawa und Ishikawa verantwortlich zeichnete, uraufge-
fihrt, und Shindo Kaneto fithrte Regie fiir den Film Yabu no naka no kuroneko
(,Kuroneko®).

1968 war das letzte Jahr, in dem man ein Aufblithen des Horrorgenres japani-
scher Machart verzeichnen konnte, danach ging es schnell bergab, da immer mehr
westliche Horrorfilme importiert wurden, die in der Regel in der Gegenwart spie-
len.

Tohos ,,Blutsauger“-Trilogie

1970 wurde von Toho der Film Chi o suu ningyo (,The Vampire Doll“) herausge-
bracht (vgl. Abb. 4). Dies war eine Produktion, die im Stile der von der englischen
Produktionsfirma Hammer veroffentlichten ,Schocker-Filme“ gedreht wurde. Der
Titel lie eine Handlung mit Vampiren vermuten, doch es gab keine Szenen, in de-
nen Blut gesaugt wurde. Unter der Regie des selben Regisseurs, Yamamoto Michio,
wurden 1971 Chi o suu me (,Dracula's Lust for Blood®) und 1974 Chi o suu bara
(,Bloodsucking Rose“) gedreht. Beides waren klassische Vampirfilme, deren Plot
mit der Vernichtung des von Kishida Shin verkorperten Vampirs endete.

1975 hatte Toei die ungewohnliche Idee, die klassischen Geisterkatzenfilme mit
dem Erotikfilmgenre zu verbinden. Das Ergebnis war der Film Kaibyo torukoburo
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(,Geisterkatze im turkischen Bad®). Der Plot lasst sich auf folgende Weise zusam-
menfassen: Die von ihrem Geliebten betrogene und ermordete Protagonistin wird
von diesem in die Wand eines Speichers eingemauert, woraufhin sie zu einer Geis-
terkatze wird und anfangt, Rache an ihrem Peiniger zu iiben. Allerdings nahm man
sich fiir die Darstellung der pornographischen bzw. sadomasochistischen Szenen
viel Zeit, so dass die Sequenzen, welche die Geisterkatzen-Thematik ansprechen,
lediglich als Beiwerk dienen. 1976 wurde mit Yoba (,The Possessed”) eine von Imai
Tadashi gedrehte Verfilmung einer Erzahlung von Akutagawa Rytnosuke heraus-
gebracht. Kyd Machiko, welche bereits den Rachegeist in Ugetsu monogatari (,U-
getsu — Erzdahlungen unter dem Regenmond”) verkorpert hatte, spielte die Rolle der
Protagonistin, die von einem ungliicklichen Schicksal geplagt wird. Obwohl die
Griinde, warum die Seele eines Verstorbenen die Frau befillt, unklar bleiben, ge-
lingt es dem Film nicht, eine mysterigse Stimmung zu erzeugen, und trotz der gu-
ten Schauspielleistung von Kyo wurde er zu einem Flop.

3. Die Horrorfilme der Gegenwart (1977-2000): Von den kaidan-Filmen zum ,,New Horror*
(Ubersetzung: Elisabeth Scherer)
Totengeister und bose Damonen greifen um sich

Im Jahr 1977 wagte sich Obayashi Nobuhiko erstmals an einen Film fiir das breite
Kinopublikum. Die Toho-Produktion Hausu (,House®) handelt von einer adretten
Mittelschiilerin, die zusammen mit sechs Freundinnen zum Haus ihrer Tante fahrt,
wo sie eine nach der anderen aufgefressen werden. Tatsdchlich ist die Tante bereits
gestorben, und ihr Geist verjlingt sich, indem er junge Madchen frisst. Ab dieser
Zeit gab es auch in Japan durch die Anregung von The Exorcist (1973) und The
Omen (1976) einen ,,Okkultismus-Boom®, und Tdei produzierte unter der Regie von
Ito Shun’ya Inugami no tatari (,Der Fluch der Hundegottheit®). Darin standen
ibernatiirliche Phinomene im Mittelpunkt, aber die Story hatte keine Uberzeu-
gungskraft und die Spezialeffekte waren nicht mitreiflend, so dass der Film als Flop
endete und der japanische Okkult-Film im Keim erstickt wurde. Noch immer
machten die Leitlinien der kaidan-Filme die Hauptstromung aus, das heif3t eine
Welt voll Groll, in der Totengeister und bése Damonen um sich greifen.

Im Jahr 1979 wurde Izumi Ky(')kas12 Werk Yasha-ga-ike (,Demon Pond®) von
dem Regisseur Masahiro Shinoda umgesetzt. Der Roman Koya hijiri (,Der Heilige
vom Berg Koya“) von Izumi Kyoka wurde 1957 als Hakuya no yojo (,Die Hexe in
der weiflen Nacht®) verfilmt; [fiir diese Geschichte] ist eher eine Stimmung von
Mystik und Verfithrung angemessen als Horror, und es war wohl schwierig, dies in
Bilder umzusetzen.
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Die Tiefphase des japanischen Horrorfilms

Der Theaterregisseur Ninagawa Yukio hatte im Jahr 1981 sein Debiit als Filmregis-
seur mit Masho no natsu Yotsuya kaidan yori (,Ein teuflischer Sommer — aus der
Geistergeschichte von Yotsuya®). Wie man schon aus dem Titel schliefen kann, ba-
siert dieser Film auf dem Werk Tokaido Yotsuya kaidan von Tsuruya Nanboku; die-
ser Film macht dadurch einen unverbrauchten Eindruck, dass er den trostlosen All-
tag eines herrenlosen Samurai schildert. Als Iemon trat Hagiwara Ken’ichi auf und
als Oiwa Sekine Keiko (spiter: Takahashi Keiko). Im gleichen Jahr machte sich
Fukasaku Kinji an Makai tensho (,Samurai Reincarnation®), das auf einem Roman
von Yamada Fuataro beruhte. Es ist ein Historien-Abenteuer, in dem Figuren wie
Akumasa Shiro auftreten, und der Film wurde im grofien Stil mit einer Menge
phantastischer Highlights umgesetzt. Andererseits setzte der Altmeister Nakagawa
Nobuo Kaidan ikiteiru Koheiji (,The Living Koheiji“) mit einem kleinen Budget und
in kurzer Zeit um. Es handelt sich um ein Werk, das auf einen Stiick von Tsuruya
Nanboku beruht und von Suzuki Senzaburé als Theaterstiick umgesetzt wurde. Da-
rin bringt ein Mann [einen anderen Mann namens] Koheiji um, weil dieser sich in
seine Ehefrau verliebt hat, und wird im Anschluss daran von dessen Geist gepeinigt.
Diese Geschichte war zwar 1957 schon einmal von Aoyagi Nobuo verfilmt worden,
aber Nakagawa faszinierte das Publikum mit einer hervorragenden Inszenierung.
Wie oben erlautert waren die 15, 16 Jahre von den 1970ern bis Mitte der 1980er eine
Tiefphase fiir den japanischen Horrorfilm und hochwertige Werke waren Mangel-
ware. Das dnderte sich Mitte der 1980er Jahre. Ab den 1980er Jahren wurde in
Amerika wahrlich eine ganze Flut von Splatterfilmen wie Friday the 13th oder A
Nightmare on Elm Street produziert und veroffentlicht; als Antwort darauf wurde in
Tokyo das Fantastic Film Festival” eingerichtet und man begann seine Aufmerk-
samkeit auch auf den Horrorfilm zu richten, der eine Sparte des phantastischen
Films darstellt. Dartiber hinaus wurden mit der Verbreitung von Videokassetten al-
te und neue Filme in grofler Menge herausgebracht, darunter auch viele Horrorfil-
me, womit das Fundament fiir den gegenwartigen Boom gelegt war.

Die Wegbereiter von Splatter- und Schul-Horror

Im Jahr 1988 veroffentlichte Ikeda Toshiharu mit dem Film Shiryo no wana (,Evil
Dead Trap®), der auf einem Drehbuch von Ishii Takashi basierte, den ersten richti-
gen japanischen Splatter-Horrorfilm. Darin ereignet sich eine Serie von Morden,
nachdem die TV-Reporterin Nami ein Video geschickt bekommen hat, auf dem
grauenhafte, brutale Szenen aufgezeichnet sind. Die Besonderheit dieses Films wa-
ren die originellen Charakterzeichnungen und die neuartigen Bilder. Der Film Teito
Monogatari (,Tokyo: The Last Megalopolis®) von Jissoji Akio, der auf dem gleich-
namigen Roman von Aramata Hiroshi beruht, lasst den Totengeist von Taira no
Masakado wieder erstehen, und der Kampf zwischen dem jungen Offizier Katd, der
die Zerstorung der Kaiserstadt Tokyo plant, und den Menschen, die sich ihm ent-
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gegenstellen, wird auf sehr spektakuldre Weise mit vielen Special Effects umgesetzt.
1989 wurde Mangetsu no kuchizuke (,Kuss unterm Vollmond®) veréffentlicht. Die-
ses Werk kann man als Vorreiter des ,Schul-Horros® sehen, der spater zur grofien
Mode wurde. Im gleichen Jahr fithrte Kurosawa bei dem Film Suito homu (,Sweet
home®) Regie, in dem es um ein Haus im europaischen Stil geht. Dieses ist seit
langen Jahren unbewohnt und greift nun Menschen an. Auflerdem kam aus dem
Bereich des Independent-Films Tsukamoto Shin’yas Tetsuo (,Tetsuo: The Iron
Man®), ein surrealer, grotesker Schwarz-Weif3-Film.

Die Popularisierung der Horrorfilme

Mit Beginn der 1990er Jahre veranderten sich die japanischen Horrorfilme be-
trachtlich. Wie einst bei den kaidan-Filmen tberdachte man die Verkaufsstrategie
von Horror und begann mit der Produktion im grofen Stil. Auch das Wort ,Horror®,
das bis dahin nur in gewissen Kreisen bekannt war, wurde zum Allgemeingut und
fand seinen Weg in Lexika. Junge, fithrende Regisseure wie Kurosawa Kiyoshi, Ka-
neko Shisuke, Hirayama Hideyuki, Okawara Takao und lida J6ji nahmen sich mit
Vorliebe des Horrorfilms an. Hirayamas Maria no ibukuro (,Marias Magen®), Kane-
kos Kamitsukitai (,Ich will beilen®) und Iidas Batoru hita (,Battle Heater) sind als
Komdédien angelegt. Das Thema von Okawaras Film Cho shojo Reiko (,Psychic Girl
Reiko®) ist der Kampf zwischen einem Médchen mit paranormalen Fahigkeiten und
einem bosen Geist. Kurosawas Jigoku no keibi’in (,The Guard from Underground®)
ist ein alptraumartiger Thriller, und Cure, den er 1997 gedreht hat, ist von der glei-
chen Machart.

1994 gab es viele Werke von altgedienten, unkonventionellen Regisseuren.
Fukasaku Kinjis Chushingura gaiden Yotsuya kaidan (,Crest of betrayal®) ist ein
originelles Werk, das sich an das Stiick von Tsuruya Nanboku anlehnt und es mit
der Geschichte um die ,47 Samurai“ verwebt. Als lemon tritt Satd Koichi auf und
Oiwa wird von Takaoka Saki gespielt. Wada Makoto setzte Kurzgeschichten u.a.
von Tsutsui Yasutaka, Hikage Jokichi und Shiina Makoto um und brachte sie in
dem Omnibus-Film Kowagaru hitobito (,Angstliche Menschen®) heraus, der insge-
samt fiunf Geschichten umfasst. Izakaya yurei (,Ghost Pub®) basiert auf dem
gleichnamigen Roman von Yamamoto Masayo und wurde von Watanabe Takayos-
hi verfilmt; darin ziirnt eine tote Ehefrau ihrem [noch lebenden] Mann, der sich
neu verheiratet hat, kehrt ins Diesseits zuruick und macht der neuen Ehefrau das
Leben schwer. Auch wenn es um die Rache einer Frau geht, handelt es sich doch
um eine leichte Komddie, und der Film ist Giberhaupt nicht gruselig. Die Fortset-
zung wurde 1996 ebenfalls von Watanabe Takayoshi gedreht.

Das Aufkommen einer neuen Art von Horrorfilm

1995 ist das Jahr, in dem der ,Schul-Horror“-Boom aufkam, und Hirayamas Gakko
no kaidan (,Haunted School®) gab dafir den Anstof}. Man kann zwar bemangeln,



DJAS 4 2012 82

dass die mit Special Effects umgesetzten Monster, die zwischendurch auftauchen,
die Balance storen, aber der Film war ein wirtschaftlicher Erfolg und Gakko no
kaidan wurde zu einer Serie, von der bis jetzt vier Teile vorliegen; lediglich Teil 3
stammt von Kaneko, die anderen Teile hat Hirayama umgesetzt. Matsuoka Jojis
Toire no hanakosan (,Hanako aus der Toilette®) hat einen diisteren, traurigen Inhalt,
der einem nur wenig Angst einjagt, und es hat den Anschein, dass die Zuschauer
ausblieben. Im Unterschied zu dem Film Scream, der in Amerika dem im Nieder-
gang begriffenen Horrorgenre neues Leben eingehaucht hat, sind im japanischen
»Schul-Horror” die Protagonisten vergleichsweise jinger und der Schauplatz ist ei-
ne Schule.

Der Film Eko Eko Azaraku von Satd Shimako, die in England Film studiert und
den Vampirfilm ,Tale of a Vampire® gedreht hat, ist eine Verfilmung eines gleich-
namigen Mangas von Koga Shinichi. Das Madchen Kuroi Misa, das schwarze Magie
beherrscht, bekampft und besiegt darin einen bosen Geist; bis jetzt wurden drei
Teile produziert, wovon bei Teil 2 ebenso wie bei Teil 1 Sato Shimako Regie fithrte
und Yoshino Kimika die Hauptrolle spielte, wihrend bei Teil 3 Ueno Katsuhito die
Regie iibernahm und Saeki Hinako in der Hauptrolle zu sehen war. Saeki spielte
abgesehen von Satos'* Science-Fiction-Film Nerawareta gakuen (,The Messiah
from the Future®) in vielen Horrorfilmen wie Rasen und Ringu mit, und gerade
spielt sie in Hebi onna® (,Die Schlagenfrau®). Nasu Hiroyukis Jigokudo reikai tsiis-
hin (,Bericht iiber das Schattenreich des ,Hoéllensaals’™) von 1996, die Verfilmung
eines Jugend-Mystery-Romans, konnte man auch noch gut zu dieser Kategorie
zéhlen. Darin kdmpfen ein alter Apotheker, der sich gut mit Geistererscheinungen
auskennt und drei Jugendliche gegen bose Geister.

Ringu — Ein Horrofilm zieht seine Kreise

Nakata Hideo, der in dem Film Joyurei (,Die Geister-Schauspielerin®) einen yurei
dargestellt hat, der auf einem Filmset erscheint, sagt dazu: ,Von meinem Umfeld
wurde ich kritisiert: ,Das ist nicht gruselig, Du stellst einfach die heutige Filmpro-
duktion realistisch dar.” Ich habe zu mir selbst gesagt: ,Scheifkerl, wenn Dein Hor-
ror nicht fur gruselig gehalten wird, dann hast Du versagt’ — und habe diesen Arger
dann in Ringu hineingesteckt.“ Ringu basiert auf dem gleichnamigen Bestseller von
Suzuki Ko6ji und es geht darin um ein verfluchtes Video, wegen dem man binnen
einer Woche stirbt, wenn man es sich angesehen hat. Die Person auf dem Video ist
Yamamura Sadako, die wegen Threr Hellsichtigkeit von der Offentlichkeit geachtet
wurde; ihr Groll verursacht eine Serie von Morden. Auch der Exmann der Protago-
nistin, Takayama, stirbt; die Geliebte von Takayama wurde in dem Film Rasen, der
zur gleichen Zeit in die Kinos kam [wie Ringu] zur Protagonistin und weitere Filme
mit Sadako waren die Fortsetzungen Ringu 2 sowie Ringu 0 — Birthday.

Von 1998 bis 2000 schwappte eine noch nie dagewesene Welle von Horrorfilmen
iiber die japanischen Kinos. Alles sind Verfilmungen von Bestsellern oder Mangas,
wie zum Beispiel Shikoku, der auf einer Vorlage von Bandd Masako beruht, ISOLA -
Tajujinkaku shojo (,Isola — Das 13. Gesicht®) der auf Jisanbanme no Perusona (,Die



Kitajima:

Geschichte des japanischen Horrorfilms 83

13. Persona“) von Kishi Yusuke basiert, der Psycho-Horror Saimin (,Hypnosis®), der
sich an eine Vorlage von Matsuoka Keisuke anlehnt und Tomie, Tomie replay sowie
Uzumaki, die alle auf Manga von It6 Junji beruhen. An Filmen mit Originaldreh-
buch gibt es beispielsweise Another Heaven, Hakkyo suru kuchibiru (,Crazy lips®)
oder Hebi onna (,Die Schlangenfrau®) — gerade nehmen sie immer mehr zu. Was
ein Grof3teil der Werke aus den letzten Jahren gemein hat, ist ein Madchen im
Teenageralter als Protagonistin und deren noch nicht herangereifte Erotik (Tomie
allerdings verfithrt Ménner mit Sex als einer Art Waffe und man kann sie wohl
kaum einen Teenager nennen) und als weitere Besonderheit ein Gefiige aus wis-
senschaftlichen Elementen wie Tiefenpsychologie, multiplen Personlichkeiten und
Hypnose sowie den von jeher bekannten [Motiven] der Rachsucht und der bosen
Geister.

Originaltext:

KitajiMa, Akihiro db/EBA5L (2000): ,Nihon kaidan eiga no shuyaku wa yurei,
yokaitachi®. H ASE# W E O =& ITEIZE - SR1E 72 H. ,Yotsuya kaidan,
kaibyd mono o chiishin ni kaidan eiga o ryosan®. PO MEM H D
Ze UM PE R R H & £, ,Kaidan eiga kara nyt hora eiga e”. [5iRMLH 7>
b=z — + AR 7 —ME . In: HARAGUCHI, Tomoo Jil 1% 4=; MURATA, Hideki
9K (Hrsg.): Nihon kyofu (hora) eiga e no shotai. H ANZUM(A 7 — )k
B ~D A 1F. Tokyo: Heibonsha. S. 18/19, 24/25, 98/99.

Anmerkungen

1

Das Konjaku Monogatari (,Geschichten aus vergangener Zeit) ist die bekannteste
Sammlung von japanischen Volkserzahlungen (setsuwa). Sie wurde in der Hei-
an-Zeit (794-1185) zusammengestellt und enthélt mehr als 1000 Geschichten.

Das Kokonchomonju (,Berithmte Geschichten von Einst und Jetzt“) ist eine Samm-
lung von Erzahlungen, die 1254 von Tachibana no Narisue verfasst wurde.

Kodan und rakugo sind klassische japanische Kiinste, bei denen jeweils ein Erzéhler
auftritt und dem Publikum eine Geschichte vortragt. Dies geschieht mit sehr
schlichten Mitteln: Beim kodan sitzt der Erzahler meist an einem einfachen Pult,
beim rakugo gibt es nur ein Sitzkissen sowie einen Facher und ein Tuch als Requi-
siten.

Onoe Matsunosuke, 1875-1926, war der grofite Star der japanischen Stummfilmzeit
und gilt als der erste japanische Filmstar iiberhaupt. Insgesamt wirkte er in mehr
als 1000 Filmen mit.

Makino Sho6zo, 1878-1929, war Filmregisseur und -produzent und gilt als wichtigs-
ter Regisseur der Frithzeit des japanischen Kinos. Er ist der Entdecker des Stumm-
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film-Stars Onoe Matsunosuke.

® Der Begriff kaibyd (IH) ist sehr zentral im Zusammenhang mit dem japanischen
Horrorfilm - es handelt sich um eine Art Mischwesen aus Mensch und Katze. Im
weiteren Verlauf dieser Ubersetzung wird er mit ,Geisterkatze® ibersetzt.

7 Tsuruya Nanboku, 1755-1829, ist einer der bekanntesten Autoren von Kabu-
ki-Stiicken. Sein 1825 uraufgefithrtes Stiick Tokaido Yotsuya kaidan ist das bekann-
teste Geister-Stuck des Kabuki-Theaters.

8 San‘yutei Encho, 1838-1900, ist ein berithmter Erzdhlkiinstler der Edo- und Mei-
ji-Zeit. Er ist bekannt fiir seine rakugo-Stiicke Botan doro (,Die Pdonienlaterne®),
Kaidan Kasanegafuchi (,,Geistergeschichte vom Kasane-Moor”) und Kaidan chibusa
enoki (,Der Baum, der ein Kind sdugte®).

® Das Kabukistiick Tokaido yotsuya kaidan von Tsuruya Nanboku wurde 1825 ur-
aufgefiihrt.

1% Wenn die Ubersetzung eines Filmtitels auf Englisch angegeben ist, handelt es sich
um den internationalen Titel des Films.

" Der Film beruht auf der Geistergeschichte Shinkei Kasane ga fuchi von Sanyiitei

Encho, die um 1860 verfasst wurde.

'? Tzumi Kyoka (1873-1939) ist ein japanischer Autor von Kabuki-Stiicken und Er-
zéhlungen, der sich verstarkt tibersinnlichen und unheimlichen Themen gewidmet

hat.

'® Das Tokyo International Fantastic Film Festival hatte von 1985 bis 2005 Bestand.
Fir zwei Jahre wurde es anschliefend von dem Tokyo International CineCity Fes-
tival abgelost, bevor auch dieses schliefilich eingestellt wurde.

¥ Hier ist Kitajima ein kleiner Fehler unterlaufen: Tatsichlich hat bei Nerawareta
gakuen Shimizu Atsushi Regie gefiihrt, Sato Shimako hat nur das Drehbuch ge-
schrieben.

'* Hebi onna ist ein Film von Shimizu Atsushi (2000), der keine besondere Beriihmt-
heit erlangt hat.
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