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SANSHO DAYO (1954): Die Ikonographie des Schreckens in der Welt

Der emotional geladene Realismus des Kenji Mizoguchi Von Walter Ruggle

Die Welt ist grausam



Japanischer Meister: Keniji Mizoguchi

«Wer hat gesagt, die Zeit heile alle Wunden? Man sollte
besser sagen: die Zeit heilt alles, nur nicht die Wunden. Mit
der Zeit verliert die Wunde der Trennung ihre wahren Ran-
der. Mit der Zeit wird der ersehnte Korper bald nicht mehr
sein, und wenn der sehnende Kérper schon aufgehdrt hat,
fir den andern zu sein, ist das, was bleibt, eine kdrperlose
Wunde.»

Samura Koichi

Zu den bedeutendsten japanischen Filmemachern und
zu den wichtigsten Mitgestaltern der Filmgeschichte
Uberhaupt ist Kenji Mizoguchi zu zahlen, der in seinem
Schaffen wie Yasujiro Ozu und Akira Kurosawa einen ei-
genstandigen und damit unvergleichlichen Weg be-
schritten hat. Neben dem Schopfer der wunderbaren Fa-
miliengeschichten (Ozu), neben dem Choreographen
der grandiosen humanistischen Dramen und legendaren
Samurai-Epen (Kurosawa), sicherte sich Kenji Mizoguchi
seinen Platz mit gesellschaftskritischen Sozialdramen
von grosser emotionaler Intensitat. Wie kein zweiter hat
er das feudale Familien- und Gesellschaftssystem Ja-
pans exemplarisch in Frage gestellt. Schonungslos zeigt
er in seinen Filmen die schlechte Stellung der Frau auf,
und hoffnungsvoll kdmpfen in seinen Filmen engagierte
Frauen um minimalste Gleichberechtigung. Wenn es bei
Mizoguchi so etwas wie ein Leitmotiv gibt, dann wohl
jene Feststellung aus GION NO SHIMAI (Die Schwestern
von Gion), wo die junge Geisha Omosha aus dem Ver-
gnlgungsviertel Gion in Kyoto sagt: «Diese Welt ist grau-
sam». An ihr zerbrechen Mizoguchis Gestalten — oder sie
werden stark. Das zweite kann mit dem ersteren einher-
gehen.

Als vor sieben Jahren das eben wieder auferstandene
Filmfestival von Venedig seine erste grosse Retrospek-
tive Mizoguchi widmete, bot es erstmals in diesem Um-
fang im Westen Gelegenheit zu einer einzigartigen Ent-
deckungsreise, auf der man slichtig werden konnte, er-
griffen und bewegt durch die Intensitat der zurtickhalten-
den, realistischen Inszenierungen dieses Japaners. In
Venedig, wo Mizoguchi ab 1952 — SAIKAKU ICHIDAI ONNA
(Das Leben der Frau Oharu) — mehrmals flr seine Arbei-
ten ausgezeichnet worden war, feierte man mit allen
greifbaren Kopien das Werk eines Mannes, dem sich
noch immer zahlreiche Vertreter der Autorenfilm-Genera-
tion der sechziger und siebziger Jahre eng verbunden
fihlen. Jean-Luc Godard hatte den Japaner in einem
spaten Nachruf in der Zeitschrift «Arts» 1958 mit Griffith,
Eisenstein und Renoir auf den Sockel der Grdssten ge-
hoben; so verschiedene Filmemacher wie Theo Angelo-
poulos oder Woody Allen nennen ihn mit Bewunderung
als eines ihrer grossen Vorbilder; das gilt auch fir zahlrei-
che Japaner, zu denen sich Akira Kurosawa zahlt und
Leute wie Kaneto Shindo (HADAKA NO SHIMA, Die nackte
Insel, 1960), der ab 1937 bei ihm das Filmhandwerk ge-
lernt hatte.

Wieviele Filme Mizoguchi insgesamt gestaltet hat, weiss
man nicht genau. Es geistern Zahlen bis zu 200 herum,
doch lassen sich schlissig heute 85 Werke, die mehr
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oder weniger in seiner Verantwortung entstanden sind,
nennen. Lediglich dreissig von ihnen sind noch erhalten.
Viele Kopien sind verschollen, zahlreiche Filme wurden
von der Zensur nach ihrer Aufflihrung zerstort. Unter den
wenigen Werken, die noch erhalten geblieben sind, gilt
gemeinhin UGETSU MONOGATARI (Erzahlungen unter
dem Regenmond) als die zentrale Arbeit Mizoguchis, in
der er seine japanische Variante eines poetischen Realis-
mus zur Meisterschaft brachte. Anhand einiger Beispiele
soll hier eine Anndherung an den bedeutenden japani-
schen Autoren versucht werden, an seine thematischen
Schwerpunkte wie seine schopferische Leistung. Dabei
erscheint die Biographie Mizoguchis — neben den sein
Werk stark pragenden gesellschaftlichen Umstéanden —
als ein aufschlussreicher Ausgangspunkt zu einer vertie-
fenderen Auseinandersetzung.

Die Umstédnde prédgen ein Leben und ein Werk

Mizoguchi wurde am 16. Mai 1898 in Hongo, einem Teil
des Tokioter Stadtviertels Bunkyo-ku, geboren, als Sohn
eines Zimmermanns, der sich als Schneider in den rus-
sisch-japanischen Kriegswirren (1904/05) auf die
Schnelle das grosse Geld verdienen wollte und Pleite
ging. Der Werdegang des Vaters gilt als typisch fir viele
Einwohner Tokios, denen besonders stark der Traum
vom grossen Erfolg nachgesagt wird und die ebenso
h&ufig genau daran scheitern. Bis hin zu UGETSU MONO-
GATARI wird dieses Thema immer wieder aufscheinen.
Die Familie Mizoguchi war nie auf Rosen gebettet, und
nun wurde das Leben flir sie noch beschwerlicher. Sie
war gezwungen, in ein anderes Quartier umzusiedeln, in
ein Haus, das am Fluss Sumida gelegen war, an dessen
Ufer Keniji Jahre spéater wieder zurlickkehren sollte.
Mizoguchi hatte zwei Geschwister, einen jlingeren Bru-
der, der bereits als Kind starb, und die altere Schwester
Suzu, die mit vierzehn Jahren als Geisha jenes Geld mit-
verdienen musste, an dem es der Familie mangelte.
Nach dem Besuch der Volksschule, wo er mit dem
spateren Schriftsteller Matsutaro Kawaguchi in der glei-
chen Klasse sass, ermdglichte ihm die Schwester eine
Ausbildung als Zeichner von Kleidungsstoffen. Kawagu-
chi sollte Mizoguchi spater wieder begegnen und als
sein Drehbuchautor ab KYOREN NO ONNA (Die Leiden
der Gesangslehrerin, 1926) (iber lange Jahre hinweg mit
ihm arbeiten. Suzu hatte bald einmal einen reichen Lieb-
haber gefunden, der sie aus dem Haus der Geishas her-
ausholte und finanziell unterstitzte, bis er sie nach dem
Tod seiner Frau heiratete. lhr Werdegang wird in den
spateren Filmen ihres Bruders, in seinem Engagement
fur die Besserstellung und Gleichberechtigung der Frau
und die Uberwindung des patriarchalen, feudalen Sy-
stems immer wieder durchscheinen. Kenjis Vater ande-
rerseits gab ihm den Prototypen ab fir den traditionell
herrschenden und verfiigenden Familienvater.

Theater und Oper als priagende Erfahrungen

In den Jahren seiner Lehrzeit entwickelte sich Mizogu-
chis Begeisterung flirs Theater und vor allem fiir die
Oper, die er durch Beteiligung an Bihnenbildarbeiten



TAKI NO SHIRAITO (1933): Rebellische Frau schon im Stummfilm
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kennenlernte. In seiner Stammkneipe, die er eine zeit-
lang haufig frequentierte, lernte er Tasamoto Okubo ken-
nen, der spater als Regisseur in den Shochiku-Studios
arbeitete. Mizoguchi besuchte Zeichenkurse, studierte
abendlandische Malerei und las viel. Langere Zeit hatte
er auch flr eine Zeitung als Zeichner gearbeitet, und wie
er Jahre spater in einem Interview bestatigte, libte die
chinesische Malerei einen starken Einfluss auf seine
Filmarbeit aus: «/ch bin ganz speziell von den Zeichnun-
gen im Stil der alten chinesischen Schule angetan. Da
findet sich die Tiefenschérfe, und ich mdchte eigentlich
die Tiefe dieser Bilder auch in meinen Filmen erreichen.
Dabei muss ich eingestehen, dass ich mir nicht im klaren
dartiber bin, ob sich dieser Stil chinesischer Zeichnun-
gen mit den Mitteln des Kinos erreichen ldsst.» Die Arbeit
mit dem Raum und der darin vorhandenen Tiefe sollte
Mizoguchi ein Leben lang beschaftigen; in ihr entwik-
kelte er einen Teil seiner Meisterschaft.

Uber die Bekanntschaft mit dem Schauspieler Tadashi
Tomioka kam Kenji Mizoguchi schliesslich in Bertihrung
mit den Filmstudios von Nikkatsu da Mukdjima, die als
eines der altesten japanischen Produktionshauser 1912
auf der anderen Seite des Flusses Sumida gegriindet
worden waren, nahe dem Ort, an dem er einstmals ge-
wohnt hatte. 1920 wurde Kenji Mizoguchi hier vom Re-
gisseur Osamu Wakayama als Regie-Assistent enga-
giert. Spater sollte nach seinen eigenen Angaben Ta-
dashi Oguchi sein wichtigster Lehrmeister im Film wer-
den, wahrend ein anderer, Kensaku Suzuki, ebenfalls
wesentlichen Einfluss auf ihn gehabt habe. Die Regie-
Assistenz entsprach damals stark der Rolle eines «Mad-
chens-fir-alles», und Kenji Mizoguchi arbeitete sich hier
rasch ins Metier ein. Immer wieder entstanden bei Nik-
katsu Projekte, die aus dem sogenannten «Freitagsclub»
hervorgingen, wo regelméssig Uber die Arbeit diskutiert
und gelehrt wurde.

Im Herbst 1922 herrschte bei Nikkatsu Aufruhr. Eine
Gruppe von Darstellerinnen war davongelaufen, und ein
neues Konkurrenzstudio (Kokkatsu) hatte heimlich einige
Regisseure und Techniker abgeworben. Fir Kenji Mizo-
guchi war damit die Gelegenheit gekommen, erstmals
selber als Regisseur zu arbeiten, und er realisierte mit Al
NI YOMIGAERU HI (Der Tag, an dem die Liebe wieder-
kehrt) seinen ersten Spielfilm, der 1923 ins Kino ge-
langte. Nach einem Drehbuch seines Lehrmeisters Wa-
kayama erzéhlte er darin die Geschichte eines Topfer-
Lehrlings, der sich die Gunst seines Meisters erobert
und eine der beiden schonen Tochter freien darf. Damit
wird der Lehrling zum Nachfolger in der Topferei. Seine
Frau aber liebt einen anderen und sucht mit diesem den
Tod, worauf der Lehrling sich an die zweite, altere Toch-
ter heranmacht.

Von Anfang an die Frau im Zentrum

Da all die alten Filme von Mizoguchi nicht erhalten sind
— der &lteste erhaltene, FURUSATO NO UTA (Das Lied
der Heimat), stammt aus dem Jahr 1925 — muss man
sich hier auf Uberlieferungen abstiitzen. Es gibt punkto
Ende der ersten Geschichte verschiedene Versionen,
laut denen in einem Fall die altere Tochter sich als bdswil-
lige Frau entpuppt, wahrend eine andere davon berich-
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Engagiert stellt Mizoguchi
immer wieder die gegenuber
den Frauen ausgetibte
gesellschaftliche, moralische
und sexuelle Gewalt dar.

NANIWA ONNA (1940): Die Frauen im Mittelpunkt

tet, dass es dem Mann nicht gelingt, eine verniinftige
Ehe zu flhren. So oder so ist es erstaunlich, wie von al-
lem Anfang an in der Arbeit Mizoguchis die Rolle der
Frau im Zentrum steht, als ein «Objekt», mit dem in der
japanischen Gesellschaft besonders ausgepragt nach
mannlichem Belieben umgesprungen wird. Dariber hin-
aus heisst es, dass die stark auf Realismus setzende
Darstellung der Armut in seinem ersten Film bereits zu
Eingriffen der Zensur gefiihrt habe und der Film vor sei-
ner Ver6ffentlichung schon stark gekiirzt worden sei. Es
fehite etwa eine Sequenz, in der die Bauern die Reichen
angreifen, und Mizoguchi erhielt sogar eine polizeiliche
Vorladung.

20

_SN N
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Nach dem grossen Erdbeben von Tokio siedelte er nach
Kyoto um. Aus der darauffolgenden Zeit ist eine kleine
Geschichte Uberliefert. Mizoguchi teilte mit seinem da-
maligen Regieassistenten Kéji Asaka die Wohnung und
lebte mit Yuriko Ichijo, einer ehemaligen Geisha zusam-
men. Als Asaka im Herbst 1925 wahrend der Dreharbei-
ten zu AKAI YUHI NI TERASARETE (Im roten Licht der un-
tergehenden Sonne) eines Abends heimkehrte, waren
Mizoguchi und seine Geliebte in eine heftige Auseinan-
dersetzung verstrickt, bei der der Regisseur von der Frau
mit dem Rasiermesser schwer verletzt worden war. Der
Skandal, der dadurch entstand, flihrte unter anderem zu
seinem Ausschluss aus dem Studio und dazu, dass der

Anju in dé’ Sklaverei ungebrochen weiter

erwahnte Film nicht von ihm selber fertiggestellt wurde.
Mizoguchis langjahriger Drehbuchautor Yoshikata Yoda
erzéhlte spater, Kenji hatte nach diesem Ereignis zu ihm
gesagt: «Die Frauen sind grausam».

Dieses Ereignis mag mit zu jener auch schon geéusser-
ten These beigetragen haben, nach der Mizoguchi mit
sadistischer Freude das Leid der Frauen inszeniert ha-
ben kénnte. Doch diese Behauptung halt beim Betrach-
ten der Filme und in Kenntnis der politischen Schwierig-
keiten, denen seine Arbeit immer wieder ausgesetzt war,
nicht Stand. Engagiert stellte er immer wieder die gesell-
schaftliche, moralische und sexuelle Gewalt gegenliber
Frauen dar und fragte mit seinen Filmen: Wieweit soll

man dussere Umstéande lbersehen, ohne sich dabei sel-
ber zu verleugnen? Nichts schien ihn davon abzuhalten,
sich fur die Besserstellung der Frau in der japanischen
Gesellschaft einzusetzen, und nachweisbar eingeflos-
sen ist der tatliche Angriff auf sein Leben nur in den bei-
den Filmen KAMININGYO HARU NO SASAYAKI (Friihlings-
erwachen einer Papierpuppe) und KYOREN NO ONNA-SA-
SAYAKY (Das Leiden der Gesangslehrerin), beide 1926,
also im Jahr nach dieser Begenbheit gedreht. Hier wird
andererseits in zeitgendssischen Texten auch bereits
von einem eigenen Filmstil Mizoguchis geschrieben. —
Im August 1926 heiratete er die frilhere Operntanzerin
Chieko Saga.
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Es gab in den Zwanziger Jahren und auch spater noch
schopferisch schwéachere Phasen mit einer ganzen
Reihe von Filmen, die Mizoguchi im Auftrag des Studios
machen musste, auch wenn er oftmals keine Lust dazu
verspurte, das Thema einer Vorlage ihn nicht interes-
sierte. Eine spezielle Vorliebe soll er damals aber bald
schon fiir Policiers entwickelt und etwa in der Arsén Lu-
pin-Geschichte 813/813 RUPIMONO (Die Abenteuer des
Arsén Lupin, 1923) oder im Film DOKA OR (Der Kdnig ei-
nes Dreigroschenstlicks) gepflegt haben. Kaum haltbar
ist die Behauptung, Mizoguchi héatte in der Kriegszeit
sich den veranderten Anforderungen geflgt und natio-
nalistische Filme gemacht. Mizoguchi konnte wohl seine
Herzensprojekte in diesen Jahren auch nicht verwirkli-
chen — wie Ozu, der in dieser Zeit schwieg. Er hat sich
aber nur insofern der Situation gefiigt, als er mehrere
Kunstlerportréats realisierte, die bei den strengen Zensur-
behorden keine Gefahr darstellten. So entstanden Filme
wie ZANGIKU MONOGATARI (Erzéhlungen von den letzten
Chrysanthemen), in dem der Kabuki-Schauspieler Sho-
taro Hanayagi im Mittelpunkt der verfilmten Biographie
eines anderen bekannten Kabuki-Darstellers stand. Auf
diese Art bot sich gleichzeitig die Gelegenheit, darzustel-
len, wie schwierig und hart die Arbeit an starkem kunst-
lerischem Ausdruck ist.

Auf diesen biographischen Voraussetzungen war seit
1923 jedenfalls ein einzigartiges filmisches Werk ent-
standen. Kenji Mizoguchi starb am 24. August 1956 an
Leukamie erkrankt im Alter von erst 58 Jahren in Kyoto.
«Wir stehen gewissermassen am Beginn des Herbstes»,
soll er zuletzt auf das vorbereitete Drehbuch OSAKA MO-
NOGATARI (Eine Geschichte aus Osaka) geschrieben ha-
ben, und «ich méchte mdéglichst bald mit meiner Truppe
wieder zu arbeiten beginnen.» Vier Tage nach seinem Tod
erhielt Mizoguchi eine kaiserliche Auszeichnung, und der
Prasident des grossen japanischen Filmstudios Daiei
liess auf seinen Grabstein die Worte meisseln: «Der
grésste Cinéast der Welt».

Emotionen aus der Realititsndhe schopfen

Was war denn die Besonderheit im Schaffen dieses Ja-
paners, was machte ihn zu einem der meistgenannten
Vorbilder der Filmgeschichte? Mizoguchis Landsmann
Akira Kurosawa hielt in seinen autobiographischen Noti-
zen fest: «Der erste japanische Regisseur, der eine au-
thentische Ausstattung forderte, war Kenji Mizoguchi,
und die Dekoration in seinen Filmen ist wirklich ausge-
zeichnet. Ich habe viel von ihm gelernt, und dazu gehdrt
besonders auch die Sorgfalt bei der Ausstattung. Die
Qualitat der Ausstattung hat grossen Einfluss auf die
Qualitat der Darstellung.» Gute Ausstattung, akribische
Genauigkeit in der Wahl der Requisiten und Realitats-
treue waren Momente, die Mizoguchi zentral erschienen.
Seine Filme sind zwar vom Dekor her in der Regel nicht
besonders aufwendig. Dennoch kam es vor, dass histori-
sche Datailgenauigkeit und ein mdglichst realistisches
Bild einer bestimmten Zeit ihn zu einigem Aufwand ver-
anlassten. Als einer der ganz wenigen Regisseure in Ja-
pan, die Forderungen stellen konnten, liess er sich bei-
spielsweise 1941 flir seine Adaptation des Mayama-Buh-
nenstiicks GENROKU CHUSHINGURA (Die Geschichte
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SAIKAKU ICHIDAI ONNA (1956):

Durchbruch im Westen

TOKAI KOXYOGAKU (1929): Klassengegensatze dargestellt



von den treuen Gefolgsleuten aus der Genroku-Zeit) das
Schloss von Edo rekonstruieren, obwohl er dann im Film
darauf verzichtete, die beliebten Kampfesszenen dieses
Stoffes zu inszenieren.

Mizoguchi war die Glaubwdirdigkeit ein Anliegen und mit
ihr die Atmosphére, in der er seine Schauspieler insze-
nieren konnte. Er selber meinte dazu, dass ohne abso-
lute Genauigkeit die Lige regiere und: «Eine Lige ist im-
mer eine Luge. Es gilt, alles mit Aufmerksamkeit zu verifi-
zieren, ansonsten wird ein ganzer Film zur Lige. Selbst
ein Zeichner in einer Zeitung sollte alles auf die Wahrheit
hin dberprifen. Wenn man danach dennoch zum
Schluss kommt, dass, zugunsten eines filmischen Effek-
tes, aus asthetischen Uberlegungen heraus, eine Lige
notwendig sei, so mag das gehen. Aber nicht auf abso-
lute Echtheit zu setzen, weil es unter Umsténden einfa-
cher ist, eine Szene anders zu drehen, hat einzig zur Kon-
sequenz, dass der Ton des ganzen Filmes danach nicht
mehr glaubwdrdig ist.»

Mizoguchi gibt gleich noch ein erlauterndes Beispiel da-
fur, mit welcher Konsequenz er seine Suche nach Echt-
heit und Wahrheit betreibt: «Wenn ich eine Einstellung
auf eine Gruppe von Figuren aus der Heinan-Epoche ma-
che und einen erh6hten Blickwinkel wéhle — aufgepasst!
Da denkt der Zuschauer sogleich an einen ’‘emakimono’
(ein Gemalde auf einer Rolle), der exakt nach diesem Stil-
prinzip gestaltet wird. Die Falscheit springt in dieser Be-
ziehung ins Auge.» Wenn eine Kleinigkeit nicht stimmt,
so ist die Glaubwirdigkeit des Gesamten in Frage ge-
stellt. Mizoguchis Anforderungen an sich und seine Ar-
beit gehen nicht vom Durchschnittszuschauer aus son-
dern vom bestmdglichen Betrachter.

Distanz wahren, um nahe zu kommen

Wenn die Arbeitsbedingungen mdglichst realitdtsnah
sind, so muss auch das Spiel der Darsteller stimmen. Mi-
zoguchis Filme legen Beweis ab flr die Richtigkeit der
These. Er war ein Realist, der das Theater liebte und des-
sen Neigung zum Theater selbst in den filmisch stark-
sten Momenten seines Werkes noch zum Ausdruck
kommt. Er lasst einzelne Szenen, ganze Sequenzen
praktisch ungebrochen spielen, ist damit ein friiher Ver-
fechter der Plansequenz, der ungeschnittenen Einheit ei-
ner einzelnen Szene. Extrem lang ist sie bei ihm kaum je,
daflir umso dichter. Er verwendet sie einfach, um die
Kontinuitat eines Geschehens zu wahren, um Prozesse
zu verfolgen und zu beschreiben und nicht zu unterbre-
chen, um auch Widerspriiche zum Tragen zu bringen. Mi-
zoguchi hélt sich mit der Kamera zuriick, betrachtet eine
sich abspielende Szene aus einer Distanz, die ihm den
Uberblick, den er schaffen will, erh&lt und die gleichzeitig
auch die Intimsphére der Figuren wahrt. Daraus ergibt
sich fast von selbst, dass jene Einstellungen, in denen er
ndher an die Figuren herangeht, in ihrer Ausstrahlung
umso intensiver wirken.

Grossaufnahmen finden sich kaum; es sind bestenfalls
halbnahe Positionen. Daflir Halbtotalen und Totalen, in-
nerhalb derer dann stark auf die Tiefenscharfe gebaut
wird und das Spiel nicht nur parallel zur Kameraachse
sondern sehr stark auch in die Tiefe des Bildes hinein

verlagert ist. Die angestrebte Wahrung einer mdglichst
grossen Obijektivitat (die sich auch in der Verwendung
vorwiegend kurzer Brennweiten audrickt) ist Mizoguchi
wichtig, denn wenn seine Filme mit ihren gesellschafts-
politisch brisanten Themen mehr als bloss Emotionen
hervorrufen sollen, dann missen sie (mdglichst) unan-
fechtbar bleiben in bezug auf Manipulation durch filmi-
sche Mittel. Die Emotion, die Kraft der Erzéhlungen, er-
gibt sich immer wieder von innen heraus, durch das, was
uns «vorgespielt» wird und das, was wir entsprechend
der Kameraposition mitverfolgen, im Uberblick haben
kénnen. Das kann zuweilen durchaus auch ausserhalb
des Bildfeldes geschehen — etwa in der Gewaltszene in
GION BAYASHI (1953, Die Musiker von Gion), wo Mizogu-
chi den Off-Raum nutzt, um eine umso starkere Wirkung
zu erzielen.

Klarheit ergibt sich aus der Beschriankung

Die Kamera bewegt sich andererseits bei Mizoguchi
praktisch nur dann, wenn sich die Figuren bewegen oder
wenn —und hier entsteht der gleiche Effekt wie durch die
sparsam eingesetzten Grossaufnahmen — sie tatsachlich
einen markierenden Punkt setzen soll und beispiels-
weise abhebt. Dazu wiederum sind in der Regel keine
Kranvorrichtungen notwendig, denn bereits ein Anheben
aus der tiefen japanischen Sitzposition heraus auf die
Augenhohe eines stehenden Menschen verfehlt ihren Ef-
fekt nicht. Mizoguchi muss als Autor seine Position kaum
noch deutlich machen — sie wird durch die Wahl seiner
Sujets allein schon klar genug. Seine Klarheit liegt aber
auch in einer gestalterischen Beschrankung, die ver-
gleichbar ist mit der spateren Arbeit eines Robert Bres-
son: Wenig Effekt, wenig Bewegung, aber eine grosse
Wirkung aus der Kargheit erzielt.

Die auf alle Schattierungen setzende Schwarz-Weiss-
Fotographie gehoért mit zu diesen Stilmitteln. Zweimal
nur hat Mizoguchi mit Farbe gearbeitet, und zwar in SHIN
HEIKE MONOGATARI (Die neue Geschichte des Heike-
Clans, 1955), einer historischen Familiengeschichte aus
dem 17. Jahrhundert, und in YOKIHI (Prinzessin Yang
Kwei-Fei). Spielt der erstere betont stark im Freien, so
entstand der zweite mit seiner chinesischen Geschichte
von der schénen Frau zur Zeit der Tang-Dynastie in In-
nenrdumen, in denen mit feinen Kontrasten und Liebe
zum Detail gearbeitet wurde. Mizoguchi setzt hier zur
Weiterentwicklung eines Bewusstseins an, das sich in
seiner Schwarz-Weiss-Schrift bereits zur Vollkommen-
heit entwickelt hatte. Immer wieder verblifft er in der
Kontrastgebung, durch die sich seine Figuren besonders
weich oder besonders hart von ihrem jeweiligen Hinter-
grund abheben. In seinem spaten Stummfilm ORIZURU
OSEN (Osens Papierkraniche, 1934) erscheinen sie wie
Lichtflecke im dunklen Umfeld. In SANSHO DAYO (Der
Vogt Sansho) kann die Menge zur Einheit geraten, die als
Ganzes dem gleichen Schicksal ausgesetzt ist, wie die
Figuren im Mittelpunkt, oder umgekehrt reflektiert sich
das Licht im Dunkel des Waldes schillernd an grossen
Huten der einzelnen Figuren. Eines der schonsten Bilder,
das er in diesem Film gestaltet hat, ist jenes, wo er aus
der Vogelperspektive auf ein wogendes Suzuki-Bliten-
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Die Frauen fugen sich ihrem
Schicksal, well sie dem
Erfolgsdrang der Manner nicht
im Weg stehen wollen,

auch dann nicht, wenn sie
das Unheil voraussehe

CHIKAMATSU MONOGATARI (1954): Wiederkehrendes Motiv des Bootes

meer blickt, in dem eine Mutter mit ihren Kindern auf der
Flucht ist.

In den ersten Minuten seiner Filme greift Mizoguchi
einige wenige Antipoden heraus, die den Verlauf nach an
sich einfachen Mustern der Gegeniiberstellung bestim-
men. Er pladiert fir Gleichberechtigung in der Gesell-
schaft und fiihrt exemplarisch und vorwiegend anhand
von Frauenfiguren in verschiedenen Milieus und Variatio-
nen vor, was das heisst und worum es geht. JOSEI NO
SOHEI (Der Sieg der Frauen), 1946 nach einem Drehbuch
des Mizoguchi-Schiilers Kaneto Shindo entstanden,
deutet schon im Titel an, dass ein Geschlechter-Kampf
im Gang ist. Die Anlage ist denkbar einfach. Zwei

24

|

UGETSU MONOGATARI (1953): Die Kunst der Lichtgebung — fliessend wie Tusche °d€r hart wie ein Schnitt

Schwestern, die eine, Hiroko (Kinuyo Tanaka), alleinste-
hend, als junge Anwéltin erfolgreich, verliebt in einen op-
positionellen Professoren, ambitioniert, selbstbewusst,
nicht korrumpierbar; die andere, Michiko (Michiko Ku-
wano), alter, verheiratet mit dem Starstaatsanwalt Moto
(Mitsuko Miura), der Uber Leichen geht, untergeordnet
seit Kindsbeinen, unbewusst. Der Mann der &lteren
Schwester hat nicht nur den Geliebten der jlingeren zu
funf Jahren Dunkelkammer verurteilt, er hat andererseits
auch das Studium von Hiroko finanziert und soll ihr nun
in einem denkwirdigen Prozess erstmals beruflich ge-
genlberstehen. Fir sie beginnt hier eine Karriere, fur ihn
steht eine auf dem Spiel.

Demokratie heisst Gleichberechtigung

Moto ist es nicht gewohnt, zu verlieren oder Fehler einzu-
gestehen, schon gar nicht gegniiber Frauen. Er glaubt an
den Buchstaben des Gesetzes und rdumt menschlichen
Uberlegungen keinen Platz ein. Hiroko weiss wohl
darum, dass er es war, der ihr das Studium Uberhaupt
ermdglicht hatte, aber was sie stellvertretend fiir so viele
Frauenfiguren bei Mizoguchi nicht daraus ableiten will,
ist eine Abhangigkeit, die in Horigkeit der Frau gegen-
liber dem Mann miindet. «\on Frauen wird nur die Fahig-
keit zur Selbstaufgabe verlangt, und mehr nicht», sagt
Kono unumwunden und mit grésster, mannlicher Selbst-

verstandlichkeit. Genau diese Haltung aber gilt es nach
Hiroko endlich zu iiberwinden. Hirokos Schwester ist an-
fanglich noch naiv genug zu glauben, die zerfahrene Si-
tuation liesse sich in Versonlichkeit 16sen. Der Konflikt ist
ebenso unumganglich wie fruchtbar.

Der Prozess, der im Verlauf von JOSEI NO SOHEI vorbe-
reitet wird, steht in vielerlei Hinsicht fiir den Prozess, den
Mizoguchi der traditionell feudalen japanischen Gesell-
schaft schlechthin macht, auf deren geldorientierten
Fundamenten menschliche Tragddien zum Alltag geho-
ren. Eine Schulkollegin der Schwestern bettelt véllig ver-
armt auf der Strasse. Weil inr Mann durch die schlechten
Arbeitsbedingungen in seiner Fabrik erkrankt war und
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entlassen wurde, fehlt es ihrer Familie am Notwendig-
sten zum Uberleben. Als der Mann seiner Krankheit er-
liegt, dreht die Frau in totaler Verzweiflung durch und er-
wirgt das vor Hunger schreiende Kind, bevor sie sich
selber in den Tod stiirzen will. Sie wird ohnméchtig von
einem Nachbarn gefunden und stellt sich, von Hiroko an-
gespornt, der Polizei.

Hiroko wird die Verteidigung tGbernehmen, ihr Schwager
Moto fiihrt die Anklage. Gegenlber stehen sich damit
vor Gericht und auf dem Weg dahin durch Mizoguchis
Film zwei Welten, die wir in parallelen Szenenmontagen
mit klarem Schwergewicht auf dem Standpunkt Hirokos
verfolgen kénnen. Der Blickwinkel mag objektiv bleiben,
Mizoguchis Position und sein Anliegen sind auch Klar,
wenn der richterliche Spruch am Ende des Filmes aus-
gespart bleibt. Entscheiden soll (und kann) der Zu-
schauer/die Zuschauerin dariiber, welche Haltung denn
die menschlichere, die vernlnftigere sei. Moto kampft
mit einem Gesetzestext im Ricken, den er buchstaben-
getreu auslegt: Einmal Tod durch Handanlegen, gleich:
schuldig. Hiroko setzt dieser vorwiegend méannlichen
Haltung, die die letzte menschliche Regung fassbar und
damit auch berechenbar machen will, das Wesen des
Menschen entgegen, das der feudalen, kapitalistischen
Denkweise genau entgegengesetzt ist. lhrer Schwester
gegenuber hat sie am Schluss auf alle Falle gewonnen,
denn diese zieht die Konsequenzen noch vor dem rich-
terlichen Spruch, indem sie ihren erfolgsbesessenen
Gatten sitzen lasst und heimkehrt an einen Ort, wo von
ihr nicht Unterwdrfigkeit gefordert wird, wo sie als
Mensch fiir voll genommen wird.

Bilder aus sich heraus sprechen lassen

Mizoguchi inszeniert auch hier mehr die Figuren als die
Kamera, die zurtickhaltend den Prozess im doppelten
Wortsinn beobachtet. Sie mag im Raum da und dort
schwenken, wenn sie fahrt, dann der verarmten Strasse
entlang, wenn Hiroko mit ihrer verzweifelten Schulkolle-
gin spricht. Daneben bleibt sie statisch, so objektiv wie
mdglich, und Mizoguchi wahlt sehr prazis aus, welche
Einstellung er machen und mit welcher anderen er sie zu-
sammenflgen will. Wenn Hiroko etwa mit der Angeklag-
ten in Untersuchungshaft redet, so geniigt eine lange
fixe Einstellung, um alles zu zeigen: Am einfachen Tisch
sitzen sich die zwei Frauen gegeniber, bespitzelt vom
Protokoll flihrenden Warter, der oben Platz genommen
hat, und beschattet von einem zweiten, der an der Gitter-
tlre stehengeblieben ist. Dabei sind er wie auch die Tire
immer nur als Schatten an der Riickwand erkennbar, als
das eben, was sie flr die Situation darstellen. Da braucht
es keine Gegenschusse, keine Zwischenschnitte, keine
Unterteilung. Die Szene steht fur sich.

Ein zweites Beispiel, diesmal fur die bewegte Kamera.
Im Haus Konos ist einer zu Gast. Dem Gesprach mit dem
Hausherrn darf die Frau nicht beiwohnen; sie hat im Ne-
benraum auf allfallige Kommandos zu warten. Mizoguchi
fasst nun mindestens drei mégliche Einstellungen zu ei-
ner einzigen, Verbindung und damit Klarheiten schaffen-
den zusammen. Die Kamera betrachtet statisch das
Mannergesprach, das sich um die Karriere dreht und
darum, dass es gilt, diese mit allen Mitteln zu verteidi-
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gen. Die Frau des Staatsanwalts tritt hinzu, um sich
dienstbar zu erweisen, und wird weggeschickt, weil sie
fur diese Manner entbehrlich ist. Mit ihr schwenkt die Ka-
mera langsam mit, wodurch die beiden Manner im Raum
bleiben und wir mit der Frau ins Nebenzimmer gelangen.
Hier bleiben beide vor der rechteckig karierten Wand
eine Zeitlang stehen, bevor sie eine Tir 6ffnet und sich
in die neue Tiefe hinein zusammen mit der weiter-
schwenkenden und nun vorwartsfahrenden Kamera in
ein drittes Zimmer begibt. Hier nun sitzt ihre Schwieger-
mutter und stellt fest, sie hatte gehort, dass ihre Schwe-
ster Hiroko ihrem Sohn Kono in der nachsten Verhand-
lung gegenlberstehen wirde. Und, betont rhetorisch:
«Die Hiroko hat es weit gebracht, findest du nicht.»
Was Mizoguchi in genialer Weise durch die Beherr-
schung einfachster filmischer Mittel hier deutlich macht,
ist die Tradition, in der ein bestimmtes Verhalten steht.
Es entwickelt sich weiter, oder besser: es pflanzt sich
fort, solange, bis die Kraft, es zu durchbrechen, gross
genug geworden ist. Die Mutter von Kono hat die mann-
liche Haltung, die extrem patriarchalische Ordnung ihrer
Gesellschaft seit jeher derart verinnerlicht, dass sie sie
Ubernimmt und nicht in Frage stellt. Wenn sie eine Frage
stellt, dann an die weibliche Haltung Hirokos, die zu tei-
len sie eigentlich allen Grund hatte.

Mizoguchi aber zieht mit einer einzigen Kamerabewe-
gung die Linie, die sich durch verschiedene mdgliche
Einstellungen ergibt, die eine ganze Gesellschaft (und
naturlich das darauf aufbauende Staats- und Rechtswe-
sen) pragt. Genauso wie Mitschiko an die Schicksalshaf-
tigkeit des weiblichen Leidens glaubt, ist Hiroko davon
Uberzeugt, dass es daflr keinen Anlass gibt, ausser
eben jenen von Méannern bestimmten, den es zu Uber-
winden gilt. «Weil es Frauen gibt wie dich», entgegnet sie
einmal ihrer Schwester, «mdssen wir gegen diese Ernied-
rigung ankampfen. Ich kann nicht tun, was ich nicht fiir
richtig erachte.»

Die «Demokratisierung der Rechtspflege», fir die Hiroko
in JOSEI NO SOHEI sich einsetzt, ist natlrlich nur ein klei-
ner Schritt auf einem langen Weg zur Gleichberechti-
gung der Frau. Was sie vom Gericht fordert («Der Sinn
einer Verhandlung liegt doch nicht darin, dass man be-
straft, sondern darin, dass man liebt und hilft»), das ver-
langt Mizoguchi von der Gesellschaft. Unterwegs dahin
sind eine ganze Reihe von Veranderungen im gesamtge-
sellschaftlichen Verhalten notwendig, missen Werte neu
gesetzt werden, allen voran das Besitzverhalten. |hm
entspringt auch das tradierte Verstéandnis des Mannes,
die Ehefrau — und womaoglich noch die eine oder andere
Geisha — hatten seinen Wiinschen zu entsprechen und
sich gefalligst unterwirfig zu verhalten.

Die Gegenuberstellung, die durch die geschickte Mon-
tage noch unterstrichen wird, pflegte Mizoguchi schonin
frhen Filmen. 1929 gestaltete er TOKAI KOKYOGAKU
(Symphonie einer Grossstadt, 1929), ein friihes Gegen-
wartsdrama, das mit dem Mittel der Montage die Klas-
sengegensatze aufgezeigt hat und thematisch im japani-
schen Kino wenig Vergleichbares kannte. Wenige Jahre
spater nur folgten zwei meisterliche Melodramen: GION
NO SHIMAI (Schwestern von Gion), der Tradition und Mo-
derne anhand des Verhaltens zweier Geishas einander
gegenuberstellt, und NANIWA ERESI (Elegie in Naniwa),
wo die Unterdriickung der Frau nachgezeichnet wird und
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die anfangliche Anpassung umschlagt in einen bewus-
sten Widerstand. Was diesen Film auszeichnet, ist ein
bis dahin in Japan nicht gekannter Realismus, der auch
seine Wirkung nicht verfehlte.

Die Kauflichkeit des anderen

Solche Beispiele finden sich noch in zahlreichen Variatio-
nen: Einen «Prototypen» seiner rebellischen Frauen
hatte Mizoguchi bereits 1933 in dem noch erhaltenen
Stummfilm TAKI NO SHIRAITO (Weisse Faden des Wasser-
falls) gezeichnet. In dieser Adaptation eines Stiickes aus
der neuen Theaterschule Shinpa, das in der zuende ge-
henden Meiji-Zeit, also um die letzte Jahrhundertwende
spielt, erzahlt er die stlirmische und tragische Liebesge-
schichte der Wasserschauspiel-Frau in einem Schaustel-
lerbetrieb. Sie verliebt sich in einen armen Kutscher und
wendet ihr ganzes Geld auf, um ihm zu einer besseren
Ausbildung zu verhelfen. Das geht soweit, dass sie sel-
ber Geld aufnehmen muss. Der Teufelskreis dreht sich
rasch und schnirt den Atem der verliebten Frau immer
mehr ein. Sie verliert ihr geliehenes Geld, versucht noch
einmal mehr zu holen und sieht sich plétzlich sexuellen
Forderungen als Gegenleistung gegenuber. Hier endlich
beginnt sie sich zu wehren und zwar derart vehement,
dass der Mann, dem sie das Geld schuldete, im Streit
umkommt.

Damit steht auch sie bald schon vor Gericht, wo ein
frischgebackener Anwalt sie anzuklagen hat. Es ist jener
junge Mann, den sie in Selbstaufopferung unterstutzt
und vom Kutscher zum Anwalt gefoérdert hatte, und er
wird, dem Buchstaben des Gesetzes folgend, sie fur die
daraus erfolgte Tat zum Tod verurteilen missen. Die Um-
stéande, die Gesellschaft, die Gesetzgebung lassen
einen anderen Weg nicht zu. Das Detail des Geldaufbrin-
gens flr den Geliebten findet sich immer wieder, so auch
in der nicht minder obsessiven Liebesgeschichte CHIKA-
MATSU MONOGATARI (Die gekreuzigten Geliebten, 1954),
wo das Liebespaar dann zwar vortbergehend fliehen
kann, letztendlich aber doch von den «rechtsmassigen»
Verfolgern eingeholt und verurteilt wird. So auswegslos
erscheinen lange Zeit die Anlagen in Mizoguchis Filmen.
Und was die Stellung der Frau in CHIKAMATSU Uberdeut-
lich macht: Wahrend der Mann und angesehene Ge-
schéaftsherr problemlos seine Nebenfrau halten und mit
Angestellten schékern kann, wird seine Frau beim vor-
erst nur vermeintlichen Seitensprung schon mit Schande
bedacht und nach der Verfolgung mit ihrem Geliebten
zum Tode verurteilt. «Die Manner haben das Recht zu
stndigen, aber die Frauen kreuzigt man dafir», heisst es
einmal am Anfang des Filmes, und weiter: «Das ist un-
recht.»

Verhangnisvolle weibliche Schonheit

Die Frauen sind die schandbaren — das hat Mizoguchi
nicht erfunden: So will es das mannliche Drehbuch des
Gesellschaftsspiels haben; sie verfiihren die Manner mit
ihrer Schonheit. Diese wird ihnen denn auch immer wie-
der zum Verhangnis: In ORIZURU OSEN (Osens Papier-
kraniche) verfallt die schone weibliche Hauptfigur ge-
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nauso ihrem Ungllick, wie Oharu in SAIKAKU ICHIDAI
ONNA (Das Leben der Frau Oharu) ein Leben lang miss-
handelt wird, bis sie als ins Alter gekommene Prostitu-
ierte von einem ihrer Freier nur noch als Schreckgespinst
gebraucht wird.

Hier arbeitete Mizoguchi konsequent mit der Rick-
blende, ausgehend von der alten Frau, die sich in einem
verlassenen Tempel die Rakanstatuen anschaut und
darin Gesichter ihrer Liebhaber erkennt. Der Film taucht
ein in die Lebensgeschichte, die hoch oben begann und
tief unten zuende geht, dem sozialen Abstieg einer scho-
nen Frau aus angesehener Familie folgt. Mizoguchi ge-
staltet diese Rekonstruktion der Orte und die Wiederbe-
gegnung mit Menschen suggestiv in einem naturalisti-
schen Realismus und lberhoht das noch durch klangli-
che und musikalische Elemente, die auch in anderen Fil-
men mit Schlag-, Perkussions- oder Zupfinstrumenten
ein oft heiss und kréftig pulsierendes Blut abgeben.
Diese Geschichte verdichtet sich bis zu ihrem ungeheuer
starken Ende der Verlassenheit hin, in der die Frau end-
gultig zur Bettlerin degradiert ist. Mit diesem Bild hat Mi-
zoguchi immer wieder die totale, die elende Abhéngig-
keit verdeutlicht.

In einem spateren Film, YOKIHI (Prinzessin Yang Kwei Fei,
1955), dient die Schénheit einer Tochter dazu, sie mit
dem Kaiser zu vermahlen, damit die Verwandten zu Geld
und Ansehen kommen. Gleichzeitig aber gibt die Schon-
heit Yangs dem Hunger leidenden Volk Anlass dazu,
einen Grund fiirs Elend zu haben. Die Hetze, die in Gang
kommt, treibt die junge Frau in den Freitod, und zwar we-
niger aus Angst vor direkten Angriffen auf sie, als viel-
mehr dem Kaiser zuliebe, wie sich das fiir eine riick-
sichtsvolle Frau gehort.

Milieu als Sinnbild der Kauflichkeiten

In der Entwicklung dieses filmischen Werkes lassen sich
im Verlauf der Jahre zunehmend selbstbewusste und re-
solutere Figuren ausmachen, die wie Hiroko in JOSEI NO
SHORI ein klares Nein aussprechen. Die Gegenuiberstel-
lung zweier Schwestern findet sich im Ubrigen auch in
GION NO SHIMAI (Schwestern in Gion) wieder, der gera-
dezu klassischen Studie zweier Geishas, von denen die
eine ganz traditionell treu-aufopfernd lebt, wéhrend die
andere auf eigenen Gedankengangen besteht und da-
nach lebt. Von der Ausgangslage her ergibt sich hier wie
in JOSEI NO SHORI eine Gegeniiberstellung, die nun et-
was weniger ernsthaft geschieht und humorvolle Passa-
gen enthalt.

Eine Milieuschilderung wurde auch Mizoguchis letzter
Film. AKASEN CHITAI (Die Strasse der Schande, 1956)
zeichnet zu einer Zeit, da in Japan die Prostitution verbo-
ten werden sollte, ein facettenreiches Bild des Milieus
und der Abhéngigkeiten. Mizoguchi griff damit sehr di-
rekt in eine in Gang befindliche Disskussion ein und
machte sich insofern dartber lustig, als er das magliche
Resultat vorwegnimmt: Die Gesetzgebung wird wieder
und wieder verschoben, weil die Parlamentarier, die ja
selber von den Konsequenzen eines Verbots betroffen
waren, sich zu keinem Entschluss durchringen kénnen.
(In Wirklichkeit allerdings trat 1958 tatsichlich ein ent-
sprechendes Gesetz in Kraft). Die materielle Not, die
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einstmals Mizoguchis eigene Schwester zur Geisha wer-
den liess, stellt fur ihn ein Hauptmotiv zur Prostitution
dar; die soziologische Sicht ist es, die ihn bis hierhin in-
teressiert hat. In AKASEN CHITAI muss die eine der
Frauen flir den kranken Mann und das Kind aufkommen,
eine andere will den Vater aus dem Gefangnis freikaufen,
die dritte hat Schulden zu begleichen. Diese Frauen ste-
hen immer wieder stellvertretend flir die japanische Frau
schlechthin, denn ob Prostituierte oder Familienmutter:
Die Méannerwelt halt sich die Frauen in Schuld. Und
gleichzeitig weiss der Vater, der seine Tochter aus dem
Puff mit dem sinnigen Namen «Traumland» holen will,
dass «eine Familie ohne Frau von der Gesellschaft nicht
respektiert ist», und er deshalb kurz nach dem Tod seiner
eigenen Frau eine andere geheiratet hat. Die gesell-
schaftlich gesehen abtriinnige Tochter kann das nicht
verstehen und verkauft sich lieber weiterhin; so bleiben
die Verhaltnisse klar.

Mizoguchi hat in seinem letzten Film sehr verschiedene
Stimmungsmomente nachgezeichnet. Den ironischen,
wo etwa eine Prostituierte einem Klienten mit Familie im
Restaurant begegnet und zur Frau, der sie als Sekretérin
vorgestellt wird, sagt: «/hr Mann ist immer sehr koopera-
tiv...», oder der tragische, wie jenem, da die Mutter, die
jahrelang ihren Korper verkauft hat, um dem Sohn die
Ausbildung zu sichern, vom erwachsenen Sohn wegge-
wiesen wird: «Ich will nicht mehr dein Sohn sein.»

Das letzte Bild in AKASEN CHITAI ist das letzte Bild Kenij
Mizoguchis: Es steht fiir sich und fir ein Lebenswerk,
zeigt es doch den zerbrechlichen Blick eines jungen
Madchens, eines Kindes noch, das unter dem Tiirbogen
an der Strasse steht und einen ersten Freier anmachen
sollte. «Denk an die, die’s umsonst machen missen», hat
ihr eine erfahrene Kollegin eben noch ins Ohr geflistert,
an all die Mutter und Hausfrauen, die von ihren Mannern
nicht einmal jene Zuneigung kriegen, die dieselben Man-
ner einem Strassenmadchen erweisen. Sie steht mit
dem kleinen Trost da, zdgernd, scheu, verletzlich, und
setzt zu einem Winken an. Nimm mich, ich gehdre dir —
der Handel nimmt kein Ende. Das Geld ist alles, was im
«Traumland» z&hlt; Geflihle gehdren nicht in diese Welt
der kauflichen Abhangikeiten.

Die Sklaverei als Variation des
Prostitutionsmotivs

Wenngleich auch praktisch immer die Frauen im Zen-
trum von Kenji Mizoguchis Filmen stehen, so gibt es eine
Ménnerrolle, die sich dominant mit durchzieht, und die
unverkennbare Zlge seines Vaters tragt. Am weitesten
geht er in der Darstellung wohl in SANSHO DAYO, jenem
Epochenfilm aus der Heinan-Zeit um die Jahrtausend-
wende, in dem ein tyrannischer Vasall (gespielt von Ei-
tar6 Shindd) sich ein Haus voll Sklaven als vollkommen
entrechtete Arbeitstiere halt. Beispielhaft ist hier die
Technik der Riickblenden in einer subtilen Art des erinne-
rungsahnlichen Verschwimmens eingesetzt.

Zushio und seine Schwester Anju sind Kinder aus einer
vornehmen Kriegerfamilie, deren Vater wegen eines Auf-
ruhrversuchs in Verruf geraten ist und verbannt wurde.
Auf einer Reise mit ihrer Mutter und einer Dienerin, gera-
ten sie in Menschenhandlerhande, werden getrennt und

verkauft. Die Mutter kommt in ein Freudenhaus auf der
Insel Sado, die Dienerin nimmt sich das Leben, und die
beiden Geschwister kauft der Vogt und Sklavenhalter
Sansho. Erst nach Jahren gelingt es dem Bruder zu flie-
hen, wahrend die sich aufopfernde Schwester ins Was-
ser geht. Als geadelter Provinzverwalter kehrt der junge
Mann zurlick und schaut in kiirzester Zeit wider der ob-
rigkeitlichen Weisung nach eigenem Gefiihl zum Rech-
ten. Fir ihn heisst dies: Aufhebung jeglicher Sklaverei
und Einflhrung von normal bezahlter Arbeitsleistung
auch im Haus von Sansho. «Sei hart dir gegentiber und
grosszligig gegeniber den andern!«, hatte ihm der verur-
teilte Vater einstmals mit auf den weiteren Lebensweg
gegeben. Denn: «Die Menschen sind alle von Geburt auf
gleich, und sie haben alle das gleiche Anrecht aufs
Gliick.» Der &ffentliche Erfolg Zushios lauft parallel mit
dem privaten Niedergang seiner Familie, von der am
Ende nur noch er und seine vollkommen geschwéchte
und erblindete Mutter Gberleben.

Meisterliche Zeitenmontagen wie fliessende
Bilder

Wie UGETSU MONOGATARI (Erzahlungen unter dem Re-
genmond) erreicht auch dieser Film geradezu klassische
Grosse. Das gilt fir Momente wie jenes poesievoll tber-
sinnliche des Gesangs, der Uber die Meere hinweg von
der verzweifelten Mutter an die Ohren der Kinder ge-
langt, bis zur Riickblenden-Struktur, die Mizoguchi gran-
dios zelebriert. Am Anfang des Filmes fragt ein Junge
seine Mutter, ob der Vater einmal gefehlt habe, was sie
verneint. Die gutgestellte Familie spaziert in schillern-
dem Sonnenlicht, der Junge meint: «Ich war darUber si-
cher», und ruft wegrennend nach dem Vater. Er rennt in
die Tiefe des Bildes in freier Natur, bis nur noch sein
grosser, runder und schwarzer Sonnenhut auf dem Ruk-
ken baumelnd erkennbar ist, dem Zentrum einer Ziel-
scheibe gleich. Aus ihm heraus schalt sich in einer flies-
send weichen Uberblendung nun ein weit jiingerer
Knabe, der seinerseits in die Tiefe eines neuen Bildes
rennt. Rennt der erste Junge seinem Vater nach, so rennt
der zweite Knabe ein paar Jahre zuvor vor den Verfol-
gern seines Vaters davon in die Sicherheit seines Pala-
stes: Es sind, wird sich herausstellen, dieselben Figuren
mit einigen Jahren Altersunterschied.

Der raffinierte Zeitenwechsel bleibt charakteristisch fur
diesen Mizoguchifilm, und ein weiteres gestalterisches
Element seiner Arbeit fallt sogleich auf. Der Japaner ar-
beitet nicht nur gerne mit den Tiefen des Raumes, er
schneidet auch gerne in die Tiefe. Das heisst zum Bei-
spiel: Wir sehen in der dritten Einstellung von SANSHO
DAYO den Buben in den Palasthof rennen und von den
ihm entgegeneilenden Armen der Mutter aufgenommen
werden. Die beiden Figuren eilen sich entgegen und fin-
den sich in der Mitte einer Halbtotalen. Nun schneidet
Mizoguchi mit einer leichten Winkelveranderung naher
auf Mutter und Buben zu, sodass wir nah jetzt ihre Ober-
korper vor uns haben und ohne viel Aufsehens und ir-
gendwelche Kenntnis der naheren Umstande die Zunei-
gung vermittelt bekommen. Dem Film ist die Bemerkung
vorangestellt, dass er im 10. Jahrhundert spiele, zur Zeit,
«da der Mensch seinen wahren Wert noch nicht kannte».
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UGETSU MONOGATARI (1953): Die Frau und das Kind sind der Gewalt ausgeliefert, wahrend...

Angesichts der anderen Filme Mizoguchis klingt das fast
schon zynisch, denn menschliche Werte haben sich bis
heute viel zuwenig durchgesetzt. Er stimmt hier auch
sehr stark jene humanistischen Téne an, mit denen sein
Landsmann und Verehrer Akira Kurosawa gross gewor-
den ist, mit denen dieser notabene noch vor Mizoguchi
in Venedig 1951 mit seinem RASHOMON erstmals einen
Hauptpreis fir Japan zuerkannt erhielt. In SANSHO DAYO
flieht Taro, der Sohn des Terrorvogtes Sansho, bald ein-
mal, um inskiinftig im Kloster zu leben. Als Zushio ihn
spater da findet und dariiber in Kenntnis setzt, dass er
sich in der Hauptstadt tiber das Verhalten Sanshos be-
klagen wolle, meint Taro resigniert aber gelassen: «Die
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Menschen interessieren sich nicht fir das Gliick oder Un-
gliick der anderen, wenn es nicht ganz direkt etwas mit
ihrer eigenen Existenz zu tun hat. Sie sind grausam.
Wenn das Wesen des menschlichen Herzens sich nicht
verandert, wird die Welt, von der du trdumst, sich nie ein-
stellen.»

Poetischer Realismus par excellence

Immer wieder stellen sich bewegende Bilder ein, Aufnah-
men von grosser poetischer Kraft. Zu ihnen gehért das
haufige Motiv des Bootes, mit dessen Hilfe Personen
und Hoffnungen Ubergesetzt werden. In CHIKAMATSU

MONOGATARI wirft sich die geflohene Ehefrau inrem Ge-
liebten auf der Flucht im Boot um den Hals und fleht ihn
an: «Ich will nicht sterben, Mohei, ich will leben.» In
SANSHO DAYO wird die erhoffte Flucht im Boot Mutter
und Kindern zum trennenden Verhangnis, wahrend das
Boot in UGETSU MONOGATARI am deutlichsten nicht nur
verbindet sondern auch bindet: Da sitzen alle im glei-
chen Boot, der nahe Tod driftet im Boot vorbei, und eine
Rettung durchs Absetzen ist nicht garantiert.

Damit waren wir bei jenem Film von Kenji Mizoguchi an-
gelangt, der die grosste Verbreitung erfuhr und immer
wieder als das blendendste Beispiel seiner poetisch-rea-
listischen Arbeit hervorgehoben wird: UGETSU MONOGA-

Japanischer Meister: Keniji Mizoguchi

Das Streben nach Geld und
Ruhm birgt zwangslaufig

den Verlust von inneren Werten
in sich, und heile Traume
enden in boser Wirklichkeit.

...der Mann seinen Traumphantomen nacheilt

TARI. Der Film stellt formal ganz klar einen der Hohe-
punkte in Mizoguchis Schaffen dar, ist aber gleichzeitig
von seiner Geschichte her vergleichsweise ungewdhn-
lich. Ein Grossteil der erhaltenen Filme und der grésste
Teil der neunzehn mir bekannten Werke spielt in einem
mehr oder weniger zeitgendssischen Umfeld Mizogu-
chis, das heisst ab Jahrhundertwende. Sie tun dies oft-
mals auch dann, wenn sie auf einen literarischen Stoff
aus einer alteren Epoche zuriickgreifen, indem Mizogu-
chi und seine Buchautoren diesen transferierten und ak-
tualisierten. Mizoguchis bereits angetdnte Liebe zum
Sprech- wie Musiktheater wirkte sich in einem interes-
santen Detail zusatzlich zur Freude an literarischen Stof-
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fen aus: Er liess Blicher wie jenes von UGETSU MONOGA-
TARI, ob authentisch oder literarisch, oftmals zuerst in
der Form eines Blihnenstlicks schreiben, um dann von
einem anderen Autoren, seinem eigentlichen Drehbuch-
autoren, das Filmbuch erstellen zu lassen. Das mag mit
ein Grund dafiir sein, dass seine Filme immer auch Biih-
nencharakter aufweisen, eine Eigenart, die natlrlich
durch Mizoguchis Spezialitdt der langen, umfassenden
Einstellungen noch verstarkt wird. Der Zuschauer, die
Zuschauerin, soll betrachten und teilhaben, nicht gestort
sein aber vielleicht «verstort» werden. Die Welt ist eine
Blihne, und die Dramen, die sich darauf abspielen, sind
real, auch wenn die Kunst sie poetisch liberhoht.

Machtlosigkeit der Frau im patriarchalen
Feudalsystem

UGETSU MONOGATARI blendet zuriick ins 16. Jahrhun-
dert. Der Film stellt zuerst einmal zwei Mannerfiguren in
den Mittelpunkt. Er folgt einerseits der Vorlage zweier Er-
zéhlungen von Akinari Ueda («Jasei no in» und «Asaji ga
Yado») und ist anderseits beeinflusst von Motiven aus
Guy de Maupassants Erzahlung «Le décoré». (Mit MARIA
NO OYUKI — Die Jungfrau von Oyuki, 1935 — hatte Mizo-
guchi bereits einmal Maupassants erste Novelle «Boule
de Suif» Uber eine Dirne im deutsch-franzésischen Krieg
ins Japan des Jahres 1877 transponiert). In UGETSU MO-
NOGATARI schildert er die Geschichte von Genjuro, ei-
nem Topfer, und seinem Schwager, dem Bauern Tobei.
Die beiden leben mit ihren Frauen in einem kleinen Dorf,
das inmitten eines von Kriegswirren umtosten Gebietes
gelegen ist. Und sie haben Ambitionen, die sich die
Kriegswirren zunute machen: Genjuro méchte mit sei-
nen Topfen in die Stadt fahren und mdglichst rasch viel
Geld verdienen; Tobei will als Samurai zu Ruhm und Eh-
ren kommen. Beide setzen alles aufs Spiel: und verlie-
ren. Das Streben nach Geld und Ruhm, macht Mizogu-
chi in UGETSU MONOGATARI noch einmal tiberdeutlich,
birgt zwangslaufig den Verlust von inneren Werten mit
sich.

Genjuro und Tobei machen sich auf einen Weg, der sie
immer weiter wegflhrt von sich selbst, der Wunschtrau-
men und Phantomen folgt und nicht den Spuren der
Wirklichkeit. Unterwegs, auf jener grandiosen Bootspas-
sage, treibt an ihnen der Tod phantomartig vorbei; sie
verstehen das Zeichen nicht richtig zu deuten — der Tod
wird Wirklichkeit. Genjuro rennt spater einer Liebe nach,
die er fiir echter und stérker halt, als jene zu seiner eige-
nen, daheimgelassenen Frau. Diese Liebe aber entpuppt
sich als Phantom, als Geist einer langst verblichenen
Prinzessin. Tobei baut seinen Ruhm als heldenhafter Sa-
murai auf einer Liige auf. Er wird wie Genjuro jah erwa-
chen und feststellen, dass der heile Traum die bose Wirk-
lichkeit erst richtig schlimm gemacht hat. Die beiden
Manner haben uns vorgefiihrt, wonach sie im Innersten
streben und was zu opfern sie immer wieder schamlos
bereit sind. Ihre Potenz reduziert sich auf zwei Vorlieben:
Sex und Krieg. Fahig sind sie weder hier noch dort, und
das fuhrt immer wieder von neuem, in den kleinen wie
der grossen Geschichte dieser Welt, zu sehr viel unnoti-
gem Elend. Die Traumbilder schillern, die Wirklichkeit
macht Angst.
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Das Ungliick durchmachen, um zu verstehen

Und die Frauen? Sie sind einmal mehr die Opfer, nicht
unschuldig insofern, als sie sich dem méannlichen Verhal-
ten klarer und stérker entgegensetzen kénnten — voraus-
gesetzt, sie wirden sich den Umsténden weniger unter-
ordnen. Sie sehen mit an, wie zwei Manner sich die Ver-
scharfung eines Konfliktes herbeisehnen, um ihre Po-
tenz unter Beweis stellen zu kénnen. Hier legt Mizoguchi
mit seinem jahrelangen Drehbuchautoren Yoda Yoshi-
kata die Fundamente einer patriarchalischen Gesell-
schaft bloss — und sie sind alles andere als nur japa-
nisch. Die Frauen fligen sich dem Schicksal, weil sie dem
Erfolgsdrang ihrer Manner nicht im Wege stehen wollen,
auch dann nicht, wenn sie das Unheil voraussehen. So-
bald sich die wahren Traume der Manner aber materiali-
sieren, sobald Wirklichkeit wird, was sie sich winschen,
ist der Schrecken perfekt und ist ebenso klar, dass zual-
lererst die Frauen und Kinder die Leidtragenden sind.
Genjuros Frau wird von Soldaten umgebracht und nur
sein kleiner Sohn Uberlebt. Bei Mizoguchi durchdringen
sich Realitdt und Phantasmen nahtlos, denn Genjuro
liebt eine tote Seele, ohne zu wissen, dass seine Frau
umgekommen ist.

Die Frau von Tobei wird vergewaltigt und gibt die Liebe
zu ihrem eigenen Korper auf, verkauft ihn fir Geld. Was
das wiederum letztendlich heisst, hat Mizoguchi in einer
seiner genial geschlossenen Einstellungen festgehalten:
Tobei, der Mdchtegernsamurai, hat seinem Schwager
Genjuro den Geldseckel geklaut und sich eine standes-
gemasse Ausrustung gekauft. Wir kennen als Zuschauer
diesen Geldseckel. Ahama, Tobeis Frau, wird geschan-
det und in Verzweiflung getrieben. Und nun gestaltet Mi-
zoguchi eine einzige Einstellung, in der er die Zusam-
menhange klarstellt. Wir sehen einen von der Cadrage
stark angeschnittenen Soldaten Geld aus seinem Seckel
nehmen und einer Frau, die zu seinen Flssen auf dem
Tempelboden liegt, hinschmeissen mit den Worten:
«Hier hast du das Geld.» Eine leichte Kamerabewegung
zeigt uns, dass die Frau Ahama ist, die sich dem Mann,
der Tobei sein kénnte (der Geldseckel), flir Geld hingege-
ben hat. Sie ist vom eigenen Mann just in jenem Moment
alleingelassen, da es schwierig wurde. Sie hat nichts
mehr ausser dem eigenen Kdrper, und will sie tberleben,
muss sie diesen feilbieten. Mit Geld kauft sich da einer
(der ihr Mann sein kénnte) auf dem Altar des Krieges, der
ihn scheinbar stark machte, flir ein paar Augenblicke ver-
meintlich das mit Geld zurilick, was er daheimgelassen
hat: Die Frau, das Gllick, das Wohlbefinden. Die Einfach-
heit des einen Bildes erst macht die schonungslose
Harte seiner Aussage aus. Und diese Einfachheit ist eine
der grossen Starken von Kenji Mizoguchis ganzem
kinstlerischem Schaffen.

Auf die Frage, was denn seiner Ansicht nach Regie sei,
hat Kenji Mizoguchi 1952 geantwortet: Der Mensch! Es
gilt, das Wesen des Menschen gut zum Ausdruck zu brin-
gen.» Mir scheint, dass er zu jenen Filmautoren gehort,
die hier ihre Meisterschaft entwickelt haben und deren
Filme deshalb so unverganglich ausdrucksstark sind,
weil sie vom Menschen ausgehen. Zum Wesen des Men-
schen aber gehdren die Emotionen, und e-motion, dar-
auf hat Sam Fuller mit Nachdruck verwiesen, ist auch ein
Wesen des Kinos. laaf



Filmografie

Kenji Mizoguchi, 16. Mai 1898 — 24. August 1956

1923 Al NI YOMIGAERU HI (Der Tag, an dem die Liebe wie-

derkehrt)

FURUSATO/KOKYO (Heimat)

SEISHUN NO YUMEJI (Traume der Jugend)

JOEN NO CHIMATA (Stadt in Flammen)

HAIZAN NO UTA WA KANASHI (Das traurige Lied der
Besiegten)

813/813-RUPIMONO (Ein Abenteuer des Arsen Lupin)
KIRI NO MINATO (Hafen im Nebel)

HAIKYO NO NAKA (In den Ruinen)

YORU (Die Nacht)

CHI TO REI (Blut und Seele)

TOGE NO UTA (Das Lied vom Bergpass)

1924 KANASHIKI HAKUCHI (Der traurige Dummkopf)
AKATSUKI NO SHI (Tod im Morgengrauen)
GENDAI NO JOO (Kdnigin der modernen Zeiten)
JOSEI WA TSUYOSHI (Frauen sind stark)
JIN-KYO (In dieser traurigen Welt)
SHICHIMENCHO NO YUKUE (Auf Truthahnsuche)
SAMIDARE SOSHI (Mairegen und Seidenpapier)
KANRAKU NO ONNA (Frau der Freude)
KYOKUBADAN NO JOO (Koénigin des Zirkus)

1925 MUSEN FUSEN (Kein Kampf ohne Geld)
GAKUSO O IDETE (Nach den Studienjahren)
DAICHI WA HOHOEUM (Das Lacheln der Erde)
SHIRAIURI WA NAGEKU (Die Klage der weissen Lilie)
AKAI YUHI NI TERASARETE (Im roten Licht der unter-
gehenden Sonne)
GAIJO NO SUKETCHI (Strassenszenen)
NINGEN (Der Mann)

*FURUSATO NO UTA (Das Lied der Heimat)

NOGI TAISHO TO KUMA-SAN (General Nogi und Herr
Kuma)

1926 DOKA O (Der Kdnig eines Dreigroschenstiicks)
KAMININGIO HARU NO SASAYAKI (Frihlingsmurmeln
einer Papierpuppe)

SHIN ONO GA TSUMI (Die Folgen meines Fehlers)
KYOREN NO ONNA SHISHO (Die Leiden einer Ge-
sangslehrerin)

KAIKOKU DANJI (Kinder des Meeres)

KANE (Geld)

1927 KO-ON (Dankbarkeit gegen den Kaiser)

JIHI SHIN-CHO (Das sich wandelnde Herz eines Vo-
gels)

1928 HITO NO ISSHO (Das Leben eines Mannes)
MUSUME KAWAIYA (Meine bewundernswerte Tochter)

1929 NIHON-BASHI (Die Nihonbrlicke)

ASAHI WA KAGAYAKU (Die Morgensonne scheint)
* TOKIO KOSHINKAYOKU (Der Marsch auf Tokio)
TOKAI KOKYOGAKU (Symphonie einer Grossstadt)
1930 « FURUSATO (Heimat)
TOJIN OKICHI (Okichi, der Fremde)

1931 SHIKAMO KARERA WA YUKU (Und doch kommen sie
voran)

1932 TOKI NO UJIGAMI (Der Schutzgott der Zeit)

MANMO KENKOKU NO REIMEI (Die Dammerung der
Mandschurei)

1933 « TAKINO SHIRAITO (Der weisse Faden des Wasserfalls)
GION MATSURI (Das Fest von Gion)

1934 JINPUREN (Die Kamikazegruppe)

AlZO TOGE (Der Pass zur Liebe und zum Hass)

1935 * ORIZURU OSEN (Osens Papierkraniche)

*MARIA NO OYUKI (Die Jungfrau von Oyuki)
*GUBIJINSO (Mohnblumen)
*NANIWA HIKA/NANIWA EREJI (Die Elegie von Osaka)

1936 ¢«GION NO SHIMAI/GION NO KYODAI
(Die Schwestern von Gion)
1937 AIENKYO (Sackgasse zur Liebe und zum Hass)
1938 ROEI NO UTA (Das Feldlied)
AA KOYKO/AA FURUSATO (Oh meine Heimatstadt)
1939 «ZANGIKU MONOGATARI (Geschichte der spéaten
Chrysanthemen)
1940 NANIWA ONNA (Die Frau aus Naniwa)
1941 GEIDO ICHIDAI OTOKO (Das Leben eines
Schauspielers)
1942 « GENROKU CHUSHINGURA I-1l (Die 47 Ronins)
1944 DANJURO SANDAI (Die drei Danjuros)
*MIYAMOTO MUSASHI (Die Legende des Miyamoto
Musashi)
1945 «MEITO BIJOMARU (Das Bijomaru-Schwert)
HISSHO KA (Das Lied des Sieges)
1946 « JOSEI NO SHORI (Der Sieg der Frauen)
*UTAMARO O MEGURU GONIN NO ONNA
(Utamaro und seine funf Frauen)
1947 «JOYU SUMAKO NO KOI
(Die Liebe der Schauspielerin Sumako)
1948 « YORU NO ONNA TACHI (Frauen der Nacht)
1949 « WAGA KOI WA MOENU (Flammen meiner Liebe)
1950 «YUKI FUJIN EZU (Frau Yuki)
1951 «OYU-SAMA (Fraulein Oyu)
*MUSASHINO FUJIN (Die Frau von Musashino)
1952 « SAIKAKU ICHIDAI ONNA (Das Leben der Frau Oharu)
1953 «UGETSU MONOGATARI (Erzahlungen unter dem Re-
genmond)
*GION BAYASHI (Die Musiker von Gion)
1954 « SANSHO DAYO (Der Vogt Sansho)
*UWASA NO ONNA (Die Frau von der man spricht)
* CHIKAMATSU MONOGATARI (Die gekreuzigten
Geliebten)
1955 « YOKIHI (Die Prinzessin Yang Kwei Fei)
*SHIN HEIKE MONOGATARI (Die Geschichte des
Tairaclans)
1956 * AKASEN CHITAI (Strasse der Schande)
OSAKA MONOGATARI (Eine Geschichte aus Osaka)

1975 ARU EIGA KANTOKU NO SHOGAI (Das Leben eines
Cinéasten) von Kaneto Shindd Uber Kenij Mizoguchi
*
*\Von den 85 Filmen sind nur noch deren 30 erhalten
(hier mit » gekennzeichnet)
oDieses Projekt konnte Mizoguchi aus Krankheitsgriin-
den nicht mehr realisieren.
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