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Rainer Landvogt
Filmisch wohnen — bei Yasujiro Ozu und Mikio Naruse

Abstract: Der Essay versucht, Gemeinsampkeiten des Kulturphénomens Wobnen und
des Mediums Film zu ergriinden. Dies geschiebt anhand einer bedeutenden Gruppe
klassischer japanischer Filme: der von den Regissenren Ozu und Naruse vor allem in
den 1950er Jabren geschaffenen sogenannten shomin-geki (Familien- und Alltags-
geschichten). Sie werden zundchst als untergriindig dem Wobnen gewidmete Filme
interpretiert; sodann wird heransgearbeitet, dass in diesems Wobnen eine Reflexion der
Filmrezeption siberhanpt zu erkennen ist.

Kann man, jemandem bei bestimmten Verrichtungen zusehend, darauf
kommen, dieser wohne? Wenn man beobachtet, wie einer zihneputzend
vor seinem Badezimmerspiegel steht, so wird man vielleicht eher tber
Feinheiten der Mundhygiene nachdenken als darauf stolen und fiir sich
formulieren, dass die zu besichtigende Verrichtung dem zugehért, was
man das Wohnen dieses Menschen nennen muss. Ist doch Wohnen eine
recht fern liegende Abstraktion aus dem, was man selber tdglich vollzieht
oder andere vollziehen sieht; ein Begriff, der im Alltag ganz ausdriicklich
eigentlich nur auftaucht, wenn man gegeniiber Dritten seine Verortung
angibt: in welchem Ort, welcher Stral3e, welchem Haus man wohnt.

Filmische Bihne

Und doch kennt die Filmgeschichte eine Gruppe von Werken, denen die
Verbindung von Bild zu Begriff ungezwungen gelingt, die sozusagen das
Wohnen als solches erscheinen lassen, indem sie sich dezidiert diesen
unbedeutenden, alltdglichen Dingen des Lebens zuwenden. Sieht man
die Filme, die Yasujiro Ozu und Mikio Naruse in Japan von den spiten
1940er bis in die frithen 1960er Jahre gedreht haben, so schaut man tiber
weite Strecken den Figuren bei Verhalten und Titigkeiten zu, die vor
allem eines zu erkennen geben: dass gewohnt wird. Fine Besonderheit,
die ihre Grunde hat.

Den Raum, welchen solche Ausbreitung menschlicher Wohnvollziige
benétigt, bietet die Struktur dieser Filme genug. Sie ist locker, flieBend,
tendenziell anekdotisch. Diese Filme beschreibend, fillt es daher nicht
immer leicht, den Eindruck zu vermeiden, sie hitten etwas Belangloses
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und Langatmiges. Will man sie empfehlen, kimpft man mit der kaum
tberwindlichen Schwierigkeit, ,andere vom Beildufigen und véllig
Ungekiinstelten [zu] Gberzeugen®.! Narrative Kontinuitit und Motiva-
tion etwa, die das an Hollywood ausgerichtete Kino so weithin
bestimmen, ja normieren, sie gelten hier kaum etwas. Sowohl Ozu als
auch Naruse sind mehr an den Eigenheiten der Charaktere im Gleichlauf
des Alltags interessiert als an einer attraktionsreichen oder iiberhaupt
fixierbaren Story — welche letztendlich doch die ganze Komplexitit und
Eindricklichkeit des Iebens nur eskamotierte. Dennoch schreiten
natiitlich in diesen Filmen Erzdhlungen voran, allerdings episodisch,
ohne FEile und aufdringlichen Fingerzeig. Orte der schmalen Handlung
sind — neben Biiros, Gasthausern, Bars, Strallen, Ziigen wA. — in erster
Linie Wohnungen, und z6ge man alles, was sich in Letzteren abspielt,
aus dem Geschehenskosmos dieser Filme ab, so bliebe von diesen nicht
viel. Nicht umsonst werden sie im genrebewussten japanischen Kino wie
in der Filmliteratur rubriziert als hausliche, familidre Geschichten
(shoshimin-eiga) oder als Darstellungen des Lebens ganz durchschnittlicher
Menschen  (shomin-geki). Mag  deren  Welt dem  heutigen
mitteleuropiischen Blick auch in Lebensstil und Dekor exotisch
anmuten — in den zugrunde liegenden materiellen Realitdten ist sie gut
bekannt. Denn mehr oder minder deutlich stehen alle Wohnenden
unterm Zwang der Okonomie und der Mithen um den Lebensunterhalt.
Sozialstatus und hauslicher Tageslauf werden von der Berufsarbeit
bestimmt, ob nun, wie in einigen Naruse-Filmen, die ,Familie’ von
zusammen lebenden Geishas u.A. gebildet wird oder ob, wie in vielen
anderen, das minnliche Oberhaupt der Familie einen Biroberuf auf
unterer bis gehobener Angestelltenebene austiibt.

In Naruses Nagarern (EFliefen, 1956) wird man Zeuge kaum zdhlbarer
Partikel des Wohnens: kochen und essen, Wische aufhingen und
Sitzkissen drapieren, kommen und gehen, Besuche empfangen, Einkdufe
auspacken, Tee servieren, ein Gewitter beobachten ... Das in Ozus
Soshun  (Friiher  Friibling, 1956) sichtbare Wohnen umfasst Schlaf,
Korperpflege, Kochen, Essen, Biigeln, Mah-Jongg-Spiel u.a. In Bezug
auf triviale Aktivititen wie die des Wohnens besteht durchweg eine

' Willem Jan Otten. Das Museum des Lichts. Salzburg, Wien: Residenz 1999,
S. 195.
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starke Differenz von filmischer AuBlen- und Innensicht. Aus der
Innensicht der Agierenden verschwinden diese Aktivititen fast: Wer
tagtiglich sein Badetuch iiber die Schulter wirft, tagtiglich den Reistopf
mit Wasser fillt, der weill von diesen Routinen kaum noch. Die Figuren
sind vielmehr fokussiert auf die eigenen Gedanken und Gefiihle und die
miteinander gewechselten Worte und Gesten. Wer hingegen als
Filmzuschauer auf die reine AuBBenbetrachtung sich stiitzt (eingeschrinkt
und privilegiert zugleich), hat reichlich Gelegenheit, an den Charakteren
vieles wahrzunehmen, was diesen selbst entgeht. Zum Beispiel eben,
dass sie, wihrend sie wortlos oder wortreich interagieren, im Nebenbei
Wohnaktivititen vollziehen. Diese Filme riicken dem Betrachter das so
schnell Ubergangene des Alltags in den Blick, sie nechmen diesem
banalen Ephemeren etwas von seiner Selbstverstindlichkeit. Das ist die
fast logische Folge daraus, dass die Handlung einfach bleibt und der Stil
von durchdachter Klarheit, ja — bei Ozu — Strenge.?

Klar und ubersichtlich prisentiert sich ja bereits der traditionelle
japanische Innenraum: als eine aufgeriumte Bihne des Wohnens. Dass
dieses sich vor allem aus den Aktivititen der wohnenden Menschen
zusammensetzt, wird in der spezifischen relativen Leere des japanischen
Wohnraums erst recht greifbar: ,,Room in the Western residence is
human without man’s presence, for man’s memory lingers in the
multiple devices of decoration, furniture, and utility. Room in the Japa-
nese residence becomes human only through man’s presence.”“? Die
Aullenseite dieser Art des Wohnens muss den Nichtjapaner auch deswe-
gen besonders aufmerksam machen, weil das Gezeigte gleich zweifach
entrickt ist: in kulturelle wie in historische Ferne. Denn weder kennt der
Europier Einrichtungen wie den erhéhten Fuiboden, vor dessen Betre-
ten Schuhe ausgezogen werden, oder Gebriuche wie die Hilfestellung,
die das Familienoberhaupt beim An- und Umkleiden erfihrt, noch ist
diese Wohnwelt im heutigen Japan selbst nennenswert gegenwirtig. Was
so von fern her kommt, zieht umso mehr Betrachterinteresse auf sich.
Ein Wohnen ist zu sehen, das mit wenig auskommt, in nur sparsam

2 Vgl. Kristin Thompson. Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis.
Princeton: Princeton University Press 1988, S. 341.

3 Heinrich Engel. The Japanese House. A Tradition for Contemporary Architecture.
Rutland, Tokio: Tuttle 1964, S. 373.
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besetzten und reduziert moblierten Innenrdumen von sehr iberschau-
barer GroBe stattfindet. Diese charakteristische Schlichtheit, urspriing-
lich aus Armut geboren*, gibt allen Vorgingen eine gewisse Deutlichkeit.
Optisch fihrt sie dazu, dass in ihrer Reinheit fast abstrakt wirkende
Linien und Flichen das innenarchitektonische Feld beherrschen und die
Figuren vor allem in Relation zu dieser klaren Geometrie zu sehen sind.
Die Menschen befinden sich in markierten begrenzenden Gehdusen —
die allerdings nicht selten, etwa durch gebffnete Schiebetiiren, im
Hintergrund Durchblicke ins Auflen erlauben. Durch Einbezug von Tiir-
und Fensteréffnungen in die Bildkompositionen treiben Ozu wie Naruse
ein ausgiebiges Spiel der Rahmen.>

Die Beziehung solcher Rahmen zu dem Rahmen, den das Filmbild selbst
bildet, nimmt dabei eine Sonderstellung ein, indem sie eine Metaebene
erdffnet: den Film als Film ins Spiel bringt. Ist doch der Filmkader
bekanntlich rechteckig; und gilt doch fir ,,das traditionelle japanische
Wohnhaus®, ja, wie man verallgemeinern darf, jede traditionelle
japanische Wohnung: Eine ,strenge orthogonale Ordnung beherrscht
[...] den Grundrif3 und alle dekorativen Elemente®.¢ Der rechte Winkel
regiert das Wohn- ebenso wie das Filmbild-Gehiuse. Die Setzung der
Rinder des Filmbildes orientiert sich auffillig an den innenarchi-
tektonisch betonten Linien. Ein Beispiel: ,,The strong verticals of the
Japanese doorways are often placed to either side of the frame, carrying
over from shot to shot™.” Wenn auch solche Linienfihrung z.B. von
Ozu durch sorgfiltig platzierte Gegenstinde bewusst gebrochen wird8,

4Vgl. ebd., S. 372.

5 Vgl. Robin Wood. Sexual Politics and Narrative Film. Hollywood and Beyond. New
York: Columbia University Press 1998. (Film and Culture), S. 109; Catherine
Russell. The Cinema of Naruse Mikio. Women and Japanese Modernity. Durham,
London: Duke University Press 2008, S. 234 f.

¢ Peter Fromm. ,,Wohnen in Japan®. Bawen+Wobnen 30 (1975), H. 3, S. 113 £,
hier S. 113.

7 Kristin Thompson/David Bordwell. ,,.Space and Natrative in the Films of
Ozu®. Screen 17 (1976), H. 2, S. 41-73, hier S. 67. Vgl. Youssef Ishaghpour. For-
mes de Limpermanence. Le style de Yasujiro Ozn. Touts: Farrago/Scheer 2002, S. 29.

8 Vol. Jean-Marie Touratier. Etre humain. IL. Y asujiro Ozu, Andrei Tarkovski. Paris:
Editions Galilée 2011. (Collection Ecritures/Figures), S. 45.
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so ist die Wohnarchitektur doch, indem sie die Auswahl des
Bildausschnitts fundamental prigt, in die formale Struktur des Films
eingewandert und dort sesshaft geworden. Die Kadrierung wird den
Wohnungen schlichtweg abgelesen.? Verméchte dies nicht das erste
Zipfelchen einer moglicherweise erkennbaren noch weit umfassenderen
Bezogenheit von Wohnen und Film zu sein?

Narrativer Fluchtpunkt

Wenn man nur das je zu Sehende zugrunde legt und auf den Begriff
bringt, prisentieren Ozus und Naruses Filme tber weite Strecken eine
Abfolge von Wohnvollziigen, oft zusitzlich herausmodelliert durch die
Unbesetztheit der Riume. Die Dialoge, die diese Vollziige begleiten, und
auch die Koérpersprache, die die Figuren sprechen, sind das, was den
Charakteren Kontur und der Story (bescheidene) Nahrung gibt. Wohnen
ist hier aber nicht nur stindig wie ausgestellt zu beobachten, sondern es
bildet auch im Verborgenen — entdeckt erst vom zweiten Blick — einen
narrativen Fluchtpunkt. Vom Ausgang der einzelnen filmischen
Erzihlungen her betrachtet nimlich erhellt, dass es ein Messinstrument
fir die Entwicklungen darstellt, die die gezeigten Verhiltnisse nehmen
und die begleiteten Figuren durchmachen.

Eine Geschichte!® wie die von Ozus Film Banshun (Spdter Friibling, 1949)
kreist um die Heiratsunwilligkeit der mit ihrem Vater zusammenlebenden
Noriko. Gliicklich, ihn umsorgen zu kénnen, will die Tochter keine
Verinderung — wihrend er beflirchtet, sie koénne lebenslang
unverheiratet bleiben. Indem er vortiuscht, dass er selbst wieder heiraten
will, bringt er Notiko schliellich dazu, sich zu verheiraten. Am Ende
bleibt er als allein Wohnender zurtick. Auch in Ozus Samma no aji (Ein
Herbstnachmittag, 1962) betreibt der Vater die Verheiratung der Tochter,

9 Tadao Sato u.a. ,,Sur Part du réalisateur™. Introduction a Yasujiro Ozn. Hg. Jean-
Pierre Brossard. La Chaux-de-Fonds: Editions Cinédiff 1979, S. 82-92, hier
S. 89.

10 Zur generellen Zweifelhaftigkeit der Handlungsverldufe und Figurenmoti-
vationen bei Ozu vgl. Kiju Yoshida. Ozu’s Anti-Cinema. Ann Arbor: Center for
Japanese Studies, The University of Michigan 2003. (Michigan Monograph
Series in Japanese Studies, No. 49).
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die, wie auch sein jiingster Sohn, noch bei ihm lebt und den Minnern
den Haushalt fithrt. Thre endliche Heirat macht aus dem Zu-dritt- ein
Zu-zweit-Wohnen. Dass jemand aus Heirats- und damit verbundenen
Grinden fortzieht, ist die finale Konsequenz der meisten der in diesen
Filmen erzahlten Geschichten: Als die 28-jidhrige Noriko die eigenwillige
Entscheidung trifft, ihren verwitweten Nachbarn zu heiraten, der auf
eine weit entfernte Stelle versetzt wird, ldsst sich der bisherige
Wohnzusammenhang der sieben Familienmitglieder (aus  drei
Generationen) nicht mehr aufrecht erhalten, da kiinftig Norikos
berufliche Einkunfte fehlen (Ozus Bakushu / Frither Sommer, 1951). Als
Sohn Kiyoshi an einem anderen Ort eine Arbeit findet bzw. Tochter
Sachiko sich durch Heirat ein sorgenfreies Leben verschaffen will,
bleiben die Miitter je allein wohnend zurtiick (Naruses Bangiku | Spate
Chrysanthemen, 1954). Als nach lang schwelenden Konflikten Patriarch
Wasuke schlieBlich den Hausbau von Sohn Shoji finanziert, das
Zusammenleben von Sohn Shinji mit einer jungen Frau (die dieser
heiraten wird) billigt und Sohn Junzo den Wegzug nach Tokio
ermoglicht, zieht Wasuke mit seiner verwitweten jlingeren Schwester
zusammen (Naruses Iwashignmo | Sommerwolken, 1958). Als die iltere
Tochter mit Hilfe ihrer Mutter und anderer Frauen den von ihr
bevorzugten Ehekandidaten gegen den Vater durchsetzt, ist hinfort die
familidgre Wohngemeinschaft auf Vater, Mutter und jiingere Tochter
reduziert (Ozus Higanbana | Sonnenwendblume, 1958). Als Mutter Akiko
und Tochter Ayako sich trotz der Missverstindnisse, die im Zuge von
Heiratsplanungen fiir Ayako aufgekommen sind, verséhnen, kommt es
zur Heirat Ayakos und zu deren Auszug aus der mit Akiko geteilten
Wohnung (Ozus Akibiyori | Spatherbst, 1960).

Eine andere Gruppe von Filmhandlungen mindet in ein endgiltiges
Zerbrechen der anfinglichen Wohnzusammenhinge nicht durch Ehe-
schlieBung, sondern durch Tod. Ozus Tokyo monogatari (Die Reise nach
Tokio, 1953) lisst nach dem Tod der Mutter den Vater und das jlingste
der drei Kinder in der zuvor zu dritt bewohnten Wohnung zuriick-
bleiben. Ozus Tokyo boshoku (Tokio in der Dammernng, 1957) zeigt, wie der
Vater nach dem Suizid der jingeren Tochter und der Riickkehr der ilte-
ren zu ihrem Ehemann zum allein Wohnenden wird. Ozus Kohayagawa-ke
no aki (Der Herbst der Familie Kobayagawa, 1961) schlieflich ldsst das
gemeinsame Wohnen mehrerer Generationen ein Ende finden, als der
Familienpatriarch stirbt (worauf dann seine jingste Tochter heiratet).
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In zwei Filmen Naruses enden Wohnkonstellationen, ohne dass
geheiratet wirde: In Yama no oto (Der Klang des Berges, 1954) lebt das
kinderlose junge Ehepaar Shuichi und Kikuko bei den Eltern des
Mannes, um die Kikuko sich liebevoll kiimmert, wihrend Shuichi seinen
Ehefrust mit nichtelangem Fernbleiben und einer Geliebten zu
kompensieren versucht; voriibergehend lebt mit zwei Kindern auch
Shuichis Schwester Fusako im Haus, die ihren Ehemann verlassen hat;
nach einer Abtreibung Kikukos und Distanzierung zwischen Shuichi und
der Geliebten beschlieBen die Eltern fortzuziehen. In Nagarern leben in
einem Geisha-Haus mehrere Frauen zusammen, viele von ihnen
miteinander verwandt; zwar 4ndert sich bis zum Schluss des Films das
gemeinsame Wohnen nicht, doch erscheint es aufgrund der neu entstan-
denen Hausbesitzverhiltnisse unabwendbar, dass das verschuldete
Etablissement geschlossen wird und dieses Wohnen bald ein Ende hat.

So bleibt in den genannten Filmen kein Wohnen, wie es am Anfang war.
Und auch wenn in weiteren Filmen manches Wohnen am Ende zum
anfinglichen Status zuriickkehrt, dann hat es doch ein Zwischenstadium
erlebt, in dem es ein grundsitzlich anderes war. Das ist so in Naruses
Meshi (Das Mahl, 1951), wo das Zusammenwohnen des jungen Ehepaars
Hatsunosuke und Michiyo zunichst durch den iiberraschenden Besuch
der Nichte des Mannes noch konfliktreicher wird und dann durch
vortibergehende Riickkehr von Michiyo zu ihrer Familie fur lingere Zeit
ganz aussetzt. Es ist so in Ozus Ochaguke no aji (Der Geschmack von griinem
Tee jiber Reis, 1952), wo die Beziehung eines kinderlosen Ehepaars im
mittleren Alter in die Krise gerdt und bald durch voriibergehende Ab-
wesenheiten des einen wie des andern auf den Priifstand gestellt wird. Es
ist so in Ozus Soshun, wo sich das Ehepaar Shoji und Masako, auch
wegen einer Affire des Mannes, auseinanderlebt, so dass zundchst Masa-
ko auszieht und dann Shoji sich in die Provinz versetzen lisst, wohin
ihm aber Masako nachkommt und wo sie dann erneut zusammenwoh-
nen. Es ist ebenfalls so in Ozus Obayo (Guten Morgen, 1959), wo zwel
kleine Jungen von zu Hause fortlaufen, weil sie die konfliktreiche Atmo-
sphire in Elternhaus und Nachbarschaft (an der sie nicht ganz unschul-
dig sind) nicht mehr ertragen, schlieBllich aber zurtickgebracht werden.

Am Ende steht jeweils der Ausgangszustand, aber restituiert ist er nur an
der Oberfliche; so recht dasselbe wie zuvor wird das Wohnen nie wieder
sein. Das hidusliche Zusammenleben in bindungsstarker Gemeinsamkeit
ist unverldsslich geworden, es gerit mehr und mehr in den
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epochentypischen uniibersichtlichen — Auflésungsprozess, der alle
familidren und traditionellen Strukturen erfasst.

Von der Erzihlung der Filme her betrachtet, tritt je ein Wohnschauplatz
— eben der sich verindernde — zentral hervor (in Bangikn und Iwashigumo
mehrere). Von der filmischen Prisentation her aber erscheinen jeweils
viele solcher Schauplitze unterschiedslos. Denn Wohnen ist in diesen
Filmen ein ubiquitires Faktum, und das die Neben- und Randfiguren der
Handlung betreffende wird mit gleicher Prizision ausgestellt wie das
,Hauptwohnen‘ — zu dem es zuweilen Kommentar oder Kontrast bietet.
All die so beharrlich und ausfihrlich vorgefithrten Wohnvorginge
finden ergo vor einer Folie statt, die sich im narrativen Hauptstrang
zunehmend deutlicher konturiert: der womdglich bevorstehenden
grundlegenden Anderung des jeweiligen Wohn-Status-quo. Manches
Wohnen steht daher, wihrend es praktiziert wird, bereits kurz vorm
Verschwinden; #och wohnt man so — bald schon nicht mehr. Wohnen,
etwas, das ganz nebenbei, unspektakuldr und schlicht vor sich geht, rickt
damit zugleich hintergriindig in den thematischen Fokus der Filme.
Diese indirekte Thematisierung strahlt derart wirkungsvoll auf das
Wohnen aus, dass es als solches zur Erscheinung kommt.

Unbewusster Herzraum

Dass sich das Wohnen fiir einzelne Figuren verindert, ist nichts, was von
thnen mit nilchterner Selbstverstindlichkeit hingenommen wiirde.
Vielmehr sorgt es bei den meisten der Beteiligten fiir emotionalen
Aufruhr. Die Wohnverinderung nidmlich entzieht ihnen etwas: die
Moéglichkeit, Zuneigung zu erleben. Entweder diese wird ihnen durch
andere Uberhaupt nicht mehr zuteil, weil diese anderen sterben oder sich
dauerhaft von ihnen abwenden, oder, weit hidufiger, wechselseitige
Zuneigung kann, obzwar vorhanden, nicht mehr in gleicher Weise wie
zuvor gezeigt werden. So erschlieBt sich von seinem Ende her, dass das
Wohnen in diesen Filmen, solange es dauert, eine erstrangige
Moéglichkeit und Wirklichkeit des Etlebens von Zuneigung bildet, ein,
wenn man so will, Medium der Liebe.

Wenn es Medium der Liebe sein kann, muss Wohnen intensive
Subjektbezogenheit aufweisen. Und in der Tat geht, was in der Wohnung
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passiert, dem Subjekt nah, sind Haushalt und Seelenhaushalt in vielem
kongruent. Metaphorisch gesteigert ist die Wohnung eine ,,dritte Haut“!!
oder kommt einem ,erweiterten Leib®!2 gleich. Zugleich wird das
Subjekt durch die Wohnung in der Welt verortet und von ihr abgegrenzt,
ja in gewissem Mafle von ihr befreit. Mit seiner Wohnung hat es den
wBezugspunkt [...], auf den alle andern kurzfristigeren oder
langfristigeren Aufenthaltsorte bezogen sind“!? — einen ,,Herzraum*!4 in
doppeltem Sinne: das Lebenszentrum wie auch einen Ort starker
Gefithlsberthrung, an dem (idealerweise) die Liebe zu Hause ist. Je mehr
in den Ozu- und Naruse-Filmen die Arbeitswelt vorwiegend als die
Sphire gezeichnet wird, in der Belastung und Fremdbestimmung zu
erdulden sind, je deutlicher erstrahlt die Wohnung fiir die Einzelnen als
der ,,Stiitzpunkt eines endlichen Leben-Kénnens®.1>

So stark aufs Subjekt bezogen das Wohnen ist, so schwach ist zugleich
das Bewusstsein dieses Subjekts davon, dass es wohnt. Wohnend sieht
man ber das Wohnen hinweg, als das Selbstverstindliche konstituiert es
einen blinden Fleck. Ebendas ist die entlastende Funktion der Wohnung
als ,,Gewohnheitsmaschine®.1® Mit der Wohnumgebung ,.,eine nahezu
unbewulite Einheit bildend,!” ist man des Drucks ledig, iiber seine
Umwelt nachdenken und sich auf deren Anspriiche und Zumutungen
einstellen zu mussen. Wohnen ist ,Dasein im Modus des
Nichtbeobachtens und Nichtstaunens [...]. Mit dem Eintreten in die
eigene Wohnung hort fir den Bewohner iblicherweise das
beobachtende Verhalten auf, ein diffuses Partizipieren, ein dezentriertes
Sich-Umgebenlassen und Sich-Gehenlassen tritt an seine Stelle. Das
Wohnen ist gewohnlich dethematisiert, weil es eben den Sinn hat,

1 Vel. Dieter Funke. Die dritte Hant. Psychoanalyse des Wobnens. GieBen:
Psychosozial 2006. (Imago).

12.Otto Friedrich Bollnow. Mensch und Raum. 6. Aufl. Stuttgart, Berlin, Koln:
Kohlhammer 1990, S. 292.

13 Ebd., S. 59.

14 Ebd., S. 164.

15> Peter Sloterdijk. Sphdren. Plurale Spharologie. Bd. I11: Schaume. 5. Aufl. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2008, S. 544.

16 Sloterdijk (wie Anm. 15), S. 523.

17Ebd., S. 521.



www.medienobservationen.Imu.de 10

Gewdhnung und Trivialitdt zu erzeugen®.!8 Ohne Frage fiithrt aber je das
Geschehen, sobald den Figuren klar wird, dass es womdglich in eine
Anderung des Wohn-Status-quo miindet, oder sobald eine solche
Anderung voriibergehend eintritt, zu einem Bewusstwerden des
Wohnens. So fillt in Banshun Notiko auf, dass thr Fortgang aus dem mit
dem Vater geteilten Haushalt vieles beenden wiirde: das Waschen seiner
Hemden, das Aufriumen seines Schreibtischs, das Kochen von Reis.
Solche Bewusstheiten einzelner Wohnvollziige — und damit des Woh-
nens insgesamt — kénnen aber nur ein Durchgangsstadium sein. Das
Bewusstseinsfenster muss sich alsbald wieder schliefen, um das Weiter-
laufen der entlastenden ,,Gewohnheitsmaschine® nicht zu behindern.

Zweierlei also resultiert aus den Erzdhlungen dieser Filme: Untergriindig
ans Wohnen fixiert, sorgen sie im Verein mit den ausdauernden
Wohnvorfihrungen der Szenen daflir, dass Wohnen als solches in
besonderer Klarheit aufscheint. Und durch ihren Verlauf zeigen sie, dass
Wohnen fur den Wohnenden hohe emotionale Bedeutsamkeit hat und
eine grofe Nihe zum Subjekt impliziert. So grof3 ist diese Nihe, dass das
Wohnen subjektiv gar nicht mehr wahrgenommen wird. Filmisches
Wohnen aber, hier so deutlich hervortretend, verdoppelt sich: Das von
den Figuren im Film praktizierte Wohnen findet seine Entsprechung in
einem vom Rezipienten dieser Werke Ozus und Naruses erfahrenen
Wohnen im Film. Stillschweigend werden dem Zuschauer die Filme zur
Wohnung gegeben — wenn auch nicht in dem planen Sinne, dass ihm, in
der Illusion, ,,das Medium zu tberwinden®, erméglicht wiirde, ,,sich
temporir wihrend des Filmsehens und per Gedichtnis in den Wohn-
Welten zu verorten, sie zu riechen, sich in ihnen wohl oder unbehaglich
zu fithlen, sie vergleichend an die eigene Lebenswelt anzukoppeln®.1?

Bestindiges Gegentiber
Wenn ,,Wohnen heil3t [...] eine feste Stelle im Raum haben, an diese

Stelle hingehéren und in ihr verwurzelt sein®, dann ,,darf der ,Ort" des
Wohnens nicht als ein bloer Punkt aufgefalit werden®. ,,Um dort in

18 Ebd., S. 526 f.
1 Thomas Diillo. ,,Wohnen im Film®. Gesellschaft im Film. Hg. Markus Schréer.
Konstanz: UVK o.]. (Wissen und Studium[, Bd. 25]), S. 356-392, hier S. 360.
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MuBe wohnen zu koénnen, bedarf diese Stelle einer gewissen
Ausdehnung. Der Mensch mul3 sich dort in einem gewissen Bereich
bewegen kdnnen“.?0 Solche Bewegungsmoglichkeit im Wohnen kann
beschriecben werden als ein unbewusstes freies Sich-Verhalten des
Subjekts zu einem gleichbleibenden Bestand von Objekten und
rdumlichen  Verhiltnissen, die sich paradigmatisch in seiner
lebensweltlichen Reichweite befinden.

Wer wohnt, bewegt sich und verweilt in immer denselben Riumen, er ist
umgeben von einem kaum sich wandelnden und insofern festen
Ensemble von gréfleren und kleineren Gegenstinden in der Wohnung.
Dieser Bestand ist dasjenige, zu dem er sich, indem er wohnt, stets in
irgendeiner Weise verhilt: ihn benutzend, ihn verindernd, ihn
wahrnehmend, ihn ignorierend etc. Alles, was an Wohnaktivititen in den
Filmen sichtbar wird, ist derartiges Verhalten zum Bestand: das Am-
Tisch-Sitzen wie das Ein-Buch-aus-dem-Regal-Nehmen wie das Mit-der-
Modelleisenbahn-Spiclen wie das Die-Wische-in-den-Schrank-Legen.
Grosso modo — und gerade in der vorrangig visuellen Wahrnehmung des
Filmzuschauers — ist der Bestand ausgezeichnet als das Stehende
(paradigmatisch die Moblierung), das Verhalten dazu als das Bewegte im
Rahmen dieses Stehenden (paradigmatisch die Mobelnutzer); aber
natiirlich  kénnen  Bestandsgegenstinde auch  beweglich  sein
(Aschenbecher, Kiichenmesser) und Verhaltensweisen ohne Bewegung
(aus dem Fenster schauen, schlafen).

Heterogen sind die Objekte, vielgestaltig die Verhaltensweisen. Dennoch
haben sie alle ihren festen Bezugspunkt: das wohnende Subjekt. Gerade
diese besondere Ausrichtung auf das Subjekt, seinen privaten Herzraum,
seine ureigenen Bedirfnisse macht auch den Unterschied aus zu
Bestinden, die sich anderswo finden, wie etwa in den hier oft gezeigten
Biiros, Bars und Restaurants. Diese Bestinde sind subjektfern und
anonym. Die Wiederaufnahme des individuellen subjektzentrierten
Kontakts zum Wohnbestand im Nach-Hause-Kommen wird markiert
durch das wohl in jedem dieser Filme mehrfach zu hérende Rufen vom
Wohnungseingang her: ,,Ich bin wieder dal®

Wird eine Wohnung zunichst in der Regel bewusst gewihlt und
gestaltet, so kommt im Lauf der Zeit, zusammen mit der spezifischen

20 Bollnow (wie Anm. 12), S. 128.



www.medienobservationen.Imu.de 12

Unaufmerksamkeit ihr gegeniiber, eine eigentiimlich passiv-aktive
Beziehung auf. Zwar ist man dem fixen Bestand ausgesetzt, doch hat
man innerhalb seiner eine Fille an Wahlmdglichkeiten: Freiheit, selbst
das Verhiltnis zu seinen einzelnen Elementen zu bestimmen, ja immer
wieder auch neu und anders zu bestimmen. Indem man Tiren 6ffnet,
aufraumt, biigelt, Essschalen auf den Tisch stellt, dem Nachbarn durchs
Fenster zuwinkt, telefoniert, das Licht ausschaltet, trifft man jeweils eine
Verhaltenswahl —und  aktualisiert  Beziechungen zum  Bestand.
Unaufmerksam, wie man wohnt, wird man sich der je getroffenen Wahl
nur selten bewusst sein. Und schwerlich wird man den gesamten Bestand
im Bewusstsein halten — statt dessen werden diesem eher linear
aufeinander folgende Einzeleindriicke vom Bestand prisent sein.

Im Ausgang von dieser Explikation des Wohnens hat es Plausibilitit,
wenn man feststellt: Ein Film wird zur Wohnung desjenigen, der den
Film sieht. Wohnung und Film ndmlich sind in gleicher Weise Bestand.
Der Rezipient verhilt sich zum Bestand ,Film* wie der Wohnende zum
Bestand >Wohnung«. Beide Male ist dieses Sich-Verhalten ebenso frei wie
unthematisch. Wie in einem Dimmerzustand befindet man sich in der
Nibhe eines eigentlich unwandelbaren Gefiiges aus miteinander verwand-
ten und verkniipften Elementen, das im Letzten eine Einheit bildet. Das
hat man zum festen Gegentiber, mit dem man sich befasst, mit dem man
vertraut wird, ein wenig gar — eben via Unbewusstheit — damit ver-
schmelzend. Man ist darin eingebunden, aber ohne Verlust der Selbstbe-
stimmung und der Bewegungsfreiheit. Ein Hin und Her zwischen den
Elementen ist einem méglich — in der Wohnung rdumlich, im Film vor
allem zeitlich zwischen Gegenwirtigkeit und Zuriickerinnerung.

Jeder Film bildet einen dem Rezipienten dargebotenen Bestand aus allen
seinen Bildern und Ténen. Sein Rezeptionsangebot ist zwar eine fixe
Gesamtheit, doch quasi unendlich unterteilbar und ausdifferenzierbar. So
existiert die Totalitit fiir die Rezeption im Grunde nur ideell, da kein
empirisches Individuum sie je in ein und demselben Rezeptions-
durchgang vollstindig aufnehmen kann. Nur eine begrenzte Menge von
Details wird perzipiert und verarbeitet. Das Verhalten zum Bestand ist
dessen selektive Nutzung. Rezipierend nehme ich dies wahr, jenes nicht:
konzentriere mich (in Banshun) auf die Holzarchitektur der No-Biihne
und tberhore dabei Details der die Auffihrung begleitenden Musik. Ich
ziehe manche Verbindungslinie, manche nicht: erkenne (in Samma no aji)
die blaue Schirmlampe wieder, die in einer friheren Szene an anderer
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Stelle des Raums stand, realisiere aber vielleicht nicht, dass ein Scherz,
der mit einer Figur getrieben wird, Retourkutsche fiir einen ist, den diese
Figur selbst zuvor mit anderen getrieben hat.

Aufmerksamkeit ,,bezeichnet die selektive Ausrichtung der Waht-
nehmung auf etwas, was zu einer besonderen Beachtung dieses etwas
fuhrt“. Fir das Sehen konstatiert, aber auf den anderen an der
Filmrezeption beteiligten Sinn — das Héren — zu erweitern: ,,Durch ein
Lenken und Verschieben der Aufmerksamkeit besitzt der Sehende die
Macht, das Gesehene zu interpretieren”.2! Zu dem freien Verhalten zum
Bestand gehoéren mithin auch die Bezlige unter den wahrgenommenen
Details, die ich herstelle und die Deutungskonstrukte, in die ich sie
einbaue. Daher ist in der Selektivitit zugleich die hermeneutische
Individualitit jeder einzelnen Rezeption mit fundiert: die Einzigartigkeit
der jeweiligen Sicht und Interpretation des Films. Ich bin in diesen mir
als solche nicht bewussten Operationen frei; nutze als ,,Empftinger” der
vielschichtigen Botschaft ,Film‘ meine ,,Freibeit bei der Decodierung”,
wihrend ,,die Botschaft als Ausdrucksform sich nicht andert®. 22
Ungebunden bewege mich im Wahrnehmungs- und Interpretationsstoff,
den der unverindetlich abrollende Film vor mir ausbreitet. Frei wie der
Wohnende im Bestand seiner Wohnung.

Das Suggestionsmoment, mit dem ein Film die Decodierungsfreiheit
einzuschrinken sucht, entspricht dabei dem jedem Wohnen eignenden
Ritualhaften. Die allermeisten Filme schlieBlich benutzen ihre
asthetischen Mittel kontrolliert zur Suggestion bestimmter Atmosphiren,
Erwartungen, Bedeutungen — damit insgesamt zur Ubermittlung ihrer
Erzihlung — und streben so eine Fihrung (wenn nicht Gingelung) des
Rezipienten an. Der Wohnende seinerseits wird in seinen unbewussten
Wohnvollziigen stark vom Eingeschliffenen gefiihrt, Rituale legen ihm
bestimmtes Verhalten nah. Was im Film die Erzahlung, leistet hier, ein
Identisches immer wieder neu ablaufen lassend, die gefrorene Erzihlung
des Rituals: Steuerung. In beiden Fillen aber ist deren Macht nicht

2! Lambert Wiesing,. ,,Sichtbarkeit und Aufmerksamkeit™. Aufmerksambkeiten. Hg.
Aleida Assmann/Jan Assmann. Minchen: Fink 2001. (Archiologie der literari-
schen Kommunikation VII), S. 217-220, hier S. 217.

22 Umberto Eco. Semiotik. Entwurf einer Theorie der Zeichen. Munchen: Fink 1987.
(Supplemente, Bd. 5), S. 202, Anm. 27.
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uniiberwindlich und sind Abweichungen, ja Gegen-den-Strich-
Verkehrungen mdéglich. Filmrezeption unterliegt letztlich so wenig den
narrativen Vorgaben wie Wohnen den rituellen.

Bildlicher Einstieg

Die hier vorgeschlagene Lesart des in Filmen zu sehenden Wohnens als
Allegorie des Filmsehens hat in den Filmen Ozus wie denen Naruses je
ihre eigene Einstiegsstelle — und mag dadurch weitere Uberzeugungskraft
entfalten. Es handelt sich um Punkte der momentweisen Vermischung
der Rollen des Wohnenden und des Filmzuschauers (Ozu) bzw. des
HineingestoBen-Werdens in die Wohnenden-Rolle durch den Blick auf
Fremdkorper innerhalb des Wohnens (Naruse).

Unter den stilistischen FEigenheiten Ozus haben besonders seine
hiufigen sogenannten leeren Bilder?’ viele sensible Deutungen hervor-
gerufen: unmotiviert und beliebig erscheinende Sequenzen aus drei oder
vier aneinandergereihten menschenleeren Einstellungen, die Flure, vom
Wind bewegte Wische, Fabrikschlote und Ahnliches zeigen. Diese oft an
Stilleben gemahnenden Kompositionen wurden u.a. als ,,containers for
our emotions“ ?* begriffen, als ,,suggestion of a timeless place or
presence‘? oder als Hinweise auf ,,the Zen-like absence of the human
subject within a humanized context®.?¢ Solche und #hnlich geartete
Einstellungen finden sich auch im Wohnkontext: Menschenleere, in der
nur Bestand zu schen ist.

Es sei nachgetragen, dass der Bestand eines Wohnens, zu dem der
Einzelne sich verhilt, streng genommen, auch die mitwohnenden Lebe-
wesen umfasst: Haustiere etwa — und vor allem natiirlich Menschen. Fir
den allegorischen Ubertrag des Wohnens auf das Filmsehen kann dies

23 Vgl. Henrik Schlottmann. Die , leeren Bilder in den Filmen von Yasujiro Ozu.
Hamburg: Diplomarbeiten Agentur 2001.

% Donald Richie. Ozz. 8. Aufl. Berkeley, Los Angeles, London: University of
California Press 20006, S. 174.

%5 Noél Burch. To the Distant Observer. Form and Meaning in the Japanese Cinema.
Berkeley, Los Angeles: University of California Press 1979, S. 170.

2 David Desser. Eros plus Massacre. An Introduction to the Japanese New Wave
Cinema. 2. Aufl. Bloomington, Indianapolis: Indiana University Press 1991, S. 19.
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zunichst auBler Acht gelassen werden, weil davon auszugehen ist, dass
der Zuschauer Einstellungen, die in der Hauptsache einen oder mehrere
Menschen zeigen, nicht als Abbildungen von Teilen des Wohnbestands,
sondern als Bilder von mitwohnenden Individuen verstehen wird.?

Zumeist sind Ozus nicht durch Menschen belebte Wohnungsbilder
linger dauernde Einstellungen ohne Geschehen: leere Wohnungsflure
oder Wohnriume. Manchmal sind es auch Einstellungen, innerhalb
deren sich die Rdume geleert haben, weil die Figuren aus dem Bild
gegangen (und auch nicht mehr zu héren) sind, und sich dann eventuell
wieder fillen, weil die Figuren erneut ins Bild treten. Fir einige
Augenblicke jedenfalls ist der Rezipient des Films an diesen Stellen mit
Bestand allein. Er ist da mit einem Objektensemble konfrontiert, das,
genauer gesehen, zweimal Bestand ist: fir die Figuren als Wohnung und
fir den Rezipienten als Film. Da die Figuren in diesen Einstellungen
fehlen, ist der Rezipient hier eingeladen, das zu tun, was sonst die
Figuren tun, und tritt somit fir eine kleine Weile an deren Stelle. Er
wohnt im gezeigten Wohnraum(ausschnitt). So kommt es zur
voriibergehenden Rollentibernahme und passageren Identifikation mit
einem wohnenden Verhalten zum Bestand. Diese Stellvertretung ist
insofern bedeutsam, als sie anzeigt, dass in allegorischer Betrachtung des
Films wihrend dessen gesamtem Verlauf die umgekehrte
Rolleniibernahme stattfindet: Die Wohnenden vertreten den Rezipien-
ten. Wo Erstere Wohnen vollziehen, bieten sie ein Bild des Verhaltens
Letzterer. — Fiir diese Wohneinladung an den Filmzuschauer ist es dabei
gleichgtiltig, in welcher der vom Film prisentierten Wohnungen sie er-
folgt; es muss sich nicht um die ,Hauptwohnung* der Erzihlung handeln.
In Naruses Filmen scheint kein Platz zu sein flr die stilistische Ebene,
auf der Ozu seine sogenannten leeren Bilder einsetzt. Was bei Naruse an
Menschenlosigkeit vorkommt, erreicht nicht solche Autonomie wie bei
Ozu, da es sich stets mit der Naruseschen Konzentration auf humane
Bewegung und Gemiitsbewegung vertragen muss. Dennoch ist die
Perspektive bei einer gewissen Art seiner ,inserts of still shots of objects

27 Bei den Filmfiguren selbst allerdings gilt, dass fir sie die je mit ihnen
zusammen Wohnenden Teile des Wohnbestands sind: beispielsweise in Banshun
der Vater fiir Noriko wie Noriko fur den Vater.
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and spaces‘?® nicht subjektbezogen, sondern neutral. Gezeigt werden in
fast blitzartiger Detailaufnahme dramaturgisch-symbolhaft Gegenstinde
wie beispielsweise (in Nagarern) Geldscheinbiindel, eine Schuldurkunde,
ein Bewerbungs-Lebenslauf — ,,never linked to a character’s direct point
of view*.?? Isoliert sieht man sie in der Wohnung auf Tisch oder Boden
liegen — und doch gehdren sie gerade nicht zum typischen und
permanenten Wohnbestand. Solche Objekte sind auch insofern das
Gegenteil von Bestand, als sie sich durch Uberraschung und Kiirze aus
dem Fluss der Bilder herausheben und dadurch einen hohen Grad von
Aufmerksamkeit wecken. Sie verschwimmen nicht in Halb- und
Unbewusstheit wie die Wohnumgebung.

Indem bei diesen besonderen Bildern Naruses das aufmerksam Wahrge-
nommene und Verstandene, schlaglichtartig Betonte, neutral-objektiv
Gesehene, fir die Handlung Relevante im Fokus steht, verweigern sie
dem Rezipienten geradezu ein Verhalten zum Wohnbestand, ein Mit-
den-Figuren-Mitwohnen. Wo Ozu identifikatorisch ins Wohnen einlidst,
weist Naruse den Rezipienten vom Wohnen ab, stoBt ihn auf einen
Fremdkoérper innerhalb der Wohnung. Sowohl Sicht (nicht subjektiv) als
auch Inhalt (nicht hingehérendes Objekt) als auch Dauer (kurz) als auch
Gestus (aufmerksam) sind ausgesprochen anti-wohnlich und versetzen
den Rezipienten auf eine entschieden vom Wohnen distanzierte Position.
Andererseits kommt es aber dadurch, dass die besagten Einstellungen
innerhalb der Wohnung situiert sind und von Sequenzen umrahmt
werden, die Wohnen ausbreiten, zu einem Kontrast ihres Anti-Wohn-
lichen mit dem Wohnlichen dieses filmischen Umfelds. Solcher Kontrast
lasst das Wohnen noch stirker hervortreten und erschlieBt es dem Rezi-
pienten indirekt und besonders zwingend. Und zwar wiederum auf der
Ebene des Wohnbestands wie der des Filmbestands. Hineingesprengt
sowohl ins dichte Wohngefiige wie ins Gefiige der tblichen Einstel-
lungen ist da etwas, durch das beide Gefiige klar hervortreten. Somit
wird schlagartig evident, dass hier Platz ist fir ein Gegentiber zu diesen
Gefiigen, fur die Rolle des Wohnenden wie des Filmzuschauers — welche
Rollen daher hier wieder zusammenflieBen und austauschbar werden.
Die kontrastierenden, im Wohnen quer zum Wohnen stehenden Bilder

28 Russell (wie Anm. 5), S. 313.
2 Ebd., S. 202.
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reilen also im Wohnzusammenhang einen kleinen Spalt auf, der ein
méglicher Einstiegsort wird fiir das Wohnen des Rezipienten im Film.

Filmische Wohnung

Eine biindige filmische Allegorie der individuellen Filmrezeption muss
offenbar mindestens drei Momente enthalten: eine Bezogenheit aufs
Subjekt, einen hohen Grad an Unbewusstheit und eine Eréffnung von
Freiraum fiir Entscheidung. Es fillt schwer, aufler dem Wohnen in
Filmen Bedeutungstriger zu entdecken, die dies alles auf sich vereinen.
Schliefllich ist kaum etwas so subjektbezogen wie der verortende
Herzraum des Zuhauses, kaum etwas dem Einzelnen so verborgen wie
seine tiglichen Wohnaktivititen darin und kaum etwas derart von frei zu
treffenden Minimalentscheidungen durchsetzt wie der Aufenthalt in der
Wohnung. Dieses unzweifelhafte Profil des Wohnens legt seine Deutung
als Bild des Filmsehens nahe und kassiert hier etwas von der in jeder
Allegorese spuirbaren Willkiir, ja Pritention.

Allegorisch bedeutsam ist zuletzt auch Folgendes: Die Verdnderung des
Wohnens durch Abwesenheit oder Auszug eines Mitwohnenden wird in
den Ozu- und Naruse-Filmen erfahren als Entzug von Zuneigung bzw.
Zuneigungserleben. Das Wohnen enthillt sich damit als Medium der
Liebe. Wird nun das Filmsehen durch das in diesen Filmen dargestellte
Wohnen beschrieben (oder priformiert), dann muss zu jenem auch
gehoren, dass es ein Erleben und Leben von Zuneigung ermdglicht.
Objekt der von den Figuren im Wohnen erlebten Zuneigung ist ein mit
ihnen zusammen wohnender Mensch und damit also ein Teil des Be-
stands der Wohnung. Analog muss mein Zuneigungserlebnis im Film-
rezipieren ebenfalls aus meiner Beziechung zu einem Teil des Bestands
entspringen: hier des Bestands des Films. Dieser ist mein bestindiges
Gegentiber, solange mein Sehen des jeweiligen Films wiahrt. Die Totalitit
all seiner Bilder und Té6ne stellt, auch in ihrer Kombinatorik, unendliche
Maoéglichkeiten bereit, Objekte der Zuneigung zu finden und zu bilden.
Ein Schattenwurf, ein Schauspielergesicht, ein Klangphinomen; ein
Gleiten der Kamera, ein Farbakzent, eine FErzahlerstimme; eine
Schnittfolge, eine wiederholte Redensart, eine Wendung der Handlung
... Durch die ausgeprigte Subjektivitit in jeder Rezeption wird je an-
deres Beachtung finden und mit Zuneigung bedacht werden. Aber einge-
schrieben in den hier allegorisch vermittelten Begriff des Filmrezipierens
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ist in jedem Fall, dass solches Rezipieren ohne eine Liecbe dieser Art
nicht gedacht zu werden vermag. Als Rezipient filmisch wohnen hei3t: in
der Wohnstatt ,Film* etwas — auch Zusammengesetztes, auch Komplexes
— finden und etleben, zu dem man sich in Sympathie hinneigt.

Ozus und Naruses Wohn-Filme fordern dazu auf, zu erkennen und an-
zuerkennen, dass man einen Film nicht rezipiert, es sei denn, man liebe
ihn — und wenn in wenigen, womoglich idiosynkratisch erwihlten, De-
tails. Das hat seinen Vorlauf wie seine Entsprechung in der auf der Pro-
duktionsseite. Wiren doch ohne Ozus und Naruses positive, liebende
Hinwendung zum Material, im Glauben an dessen Moglichkeiten, diese
Filme nicht in die Welt gekommen. Unablissige Konzentration aufs fil-
mische Realisieren, zielbewusste Arbeit an und mit den Mitteln des ge-
liebten Kinomediums war, was diese Regisseure investierten — auf dass
der Zuschauer filmisch wohnen konne.



