Zeitschrift: Filmbulletin : Zeitschrift fir Film und Kino

Herausgeber: Stiftung Filmbulletin

Band: 54 (2012)

Heft: 325

Artikel: Meister der Form : Kenji Mizoguchi
Autor: Girod, Martin

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-863710

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 19.11.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-863710
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

FILMBULLETIN 6.12 16

Malster der Form

Wie gerne mdchte man
bei einem der herausragenden
Klassiker - und Kenji Mizoguchi
(1898-1956) zdhlt fiir die Film-
historiker zum etablierten Pan-
theon - ohne Umschweife iiber
seinen unverwechselbaren und
zwingenden Stil schreiben, tiber
seine zutiefst personliche The-

matik und Weltsicht. Von Seiten der Lesenden wiirde dies
wahrscheinlich die zweifelnde Reaktion provozieren: Wieso,
wenn das alles so bedeutend ist, kennen wir es kaum?
Mizoguchi gehort zu jenen Regisseuren, die dem ja-
panischen Kino Weltgeltung verschafft haben. Als der We-
sten in den fiinfziger Jahren mit einem Schlag den japa-

Kenji Mizoguchi
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nischen Film entdeckte, standen
primér die Namen Kenji Mizogu-
chi und Akira Kurosawa fiir des-
sen kiinstlerischen Rang. 1951
bis 1954 holten sich an vier auf-
einanderfolgenden Festivals in
Venedig die Japaner fiinf Haupt-
preise: zwei fiir Akira Kurosawa
(RasHOMON und DIE SIEBEN

SAMURALI), drei fiir Mizoguchi (DAS LEBEN DER FRAU OHA-
RU [SAIKAKU ICHIDA ONNA, ERZAHLUNGEN UNTER DEM
REGENMOND und SANSHO, DER LANDVOGT). Erst gut ein
Jahrzehnt spiter begann man sich in Europa auch fiir Yasu-
jiro Ozu zu interessieren und damit den Kreis der grossen Ja-
paner zum Dreigestirn zu erweitern.
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der unhekannte klassiker

Wieso also ist Mizoguchi heute im giinstigsten Fall
noch ein legendirer Name aus der Filmliteratur, wihrend
Kurosawa und Ozu weiterhin einem cinephilen Publikum
zumindest mit einigen Hauptwerken geldufig sind? Die Er-
kldrung diirfte zu einem guten Teil im Wandel unserer Seh-
gewohnheiten liegen. Mizoguchis typischer Stil, bei dem
die Kamera auf Distanz bleibt, kein Zwischenschnitt uns
die Gesichter in Grossaufnahme naher bringt, die Spannung
zwischen den Figuren sich dafiir in langen ungeschnitte-
nen Einstellungen entwickeln kann, dieser Stil braucht die
grosse Leinwand. Am Fernsehen oder auf dem Videobild-
schirm kénnen Mizoguchis Filme nicht zur Geltung kom-
men. Etwa so wenig wie die Filme aus den siebziger Jahren
von Theo Angelopoulos, der ein grosser Mizoguchi-Vereh-
rer war. Im Kino aber, wo sie hingehéren, haben Mizoguchis
Filme leider Seltenheitswert.

Dies hingt mit einem weiteren Faktor zusammen, der
Mizoguchi noch iibler mitgespielt hat als seinen Kollegen:
dem lange Zeit fahrlissigen Umgang der japanischen Film-
industrie mit ihrem Erbe, insbesondere jenem der Stumm-
filmzeit. Von Mizoguchis umfangreichem Schaffen - man
sprach frither von weit tiber hundert Filmen, gegen neunzig
sind heute als klar ihm zuzuschreibende Titel bekannt - hat
die erste Hilfte nicht iiberlebt: Die rund fiinfzig Filme, die
er 1922 bis 1932 fiir die Traditionsfirma Nikkatsu gedreht hat,
gelten (von einem Fragment abgesehen) als verloren.

Doch auch Mizoguchis letzte Stummfilme und friihe
Tonfilme aus den dreissiger Jahren sind, soweit erhalten, in
einem deplorablen Zustand. Manche sind nur in schlechten
16-mm-Kopien tiberliefert, deren mangelhafte Auflgsung
den dsthetischen Qualitdten Mizoguchis so wenig gerecht
werden kann wie dltere Videoformate. Schlimmer: Fehlende
Grauwerte lassen die Gesichter zu weissen Flecken wer-
den, so dass die Figuren (wohl nicht nur fiir uns Européer)
schwer auseinanderzuhalten sind. So verfiigen wir auch fiir
diese Zeit iiber nicht viel mehr als Studienmaterial, in dem
sich bereits die Themen der spiteren Filme des Regisseurs
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DIE FESTMUSIK VON GION (GION BAYASHI, 1953)
Kinuyo Tanaka in DAS LEBEN DER FRAU OHARU (SAIKAKU ICHIDAI ONNA, 1952)

und seine Vorliebe fiir lange, aus
Distanz gefilmte Einstellungen
erkennen lassen.

Wer Mizoguchi fiir sich
entdecken und seine filmische
Kraft erleben will, wird sich an
sein Schaffen aus den Jahren
1946 bis 1956 halten miissen, vor
allem an seine Meisterwerke aus
den fiinfziger Jahren. Allein die
knapp anderthalb Dutzend Filme,
die er in seinem letzten Lebensjahrzehnt realisiert hat, rei-
chen um aufzuzeigen, dass der Ruhm, den er damals genoss,
keineswegs einer Uberschitzung entsprang.

das Los der Frauen

Mizoguchi stammte aus bescheidenen Verhiltnis-
sen. Schon jung musste er erleben, dass seine iltere Schwe-
ster als Geisha verkauft wurde. Nach dem Tod seiner Mutter

lebte er bei dieser Schwester, die
ihm - dank einem reichen “Be-
schiitzer” - die Schulbildung fi-
nanzieren konnte. Nach Anfin-
gen als Werbezeichner versuchte
er, im Studio der Nikkatsu als
Schauspieler unterzukommen,
wurde als Regieassistent einge-
setzt und konnte 1922 seinen er-
sten eigenen Film realisieren.

Die Dankbarkeit seiner
Schwester gegeniiber und die Einblicke, die er in deren
Leben hatte, prigen einen Grossteil von Mizoguchis fil-
mischem Werk, in dessen Zentrum oft das harte Los der
Frauen in der japanischen Gesellschaft steht. So prostituiert
sich das Dienstmiddchen O-Sen in OSEN MIT DEN PAPIER-
KRANICHEN (ORIZURU O-SEN, 1935), um einem jungen
Mann das Medizinstudium zu ermdglichen. In DIE ELEGIE
VON OSAKA (NANIWA HIWA, auch NANIWA EREJI, 1936)
wird eine Telefonistin die Geliebte ihres Chefs, um eine Un-
terschlagung ihres Vaters auszugleichen. Immer wieder, in
Gegenwartsfilmen wie in historischen Stoffen, geht es um



Frauen, die sich opfern. Doch zeigt Mizoguchi auch die ge-
sellschaftliche Bedingtheit dieser Opferbereitschaft und
hinterfragt sie kritisch.

In DIE SCHWESTERN VON GION (GION NO SHIMAI,
1936) stellt Mizoguchi zwei Geishas einander gegentiiber. Die
dltere der beiden Schwestern, befangen im traditionellen
Gefiihl des Verpflichtetseins («giri»), hilt selbst dann noch
zu ihrem “Beschiitzer”, als dieser sie nicht mehr finanzie-
ren kann, sondern von ihr abhingig wird. Die jiingere findet
illusionslos, wenn sie schon den Minnern ausgeliefert seien,
miissten sie das Maximum aus ihnen herausholen. Was
eine schematische Konfronta-
tion sein kénnte, wird einfiihlbar
durch Mizoguchis Differenziert-
heit: Seine Sympathie gilt glei-
chermassen der altruistischen
Menschlichkeit der Alteren und
der Auflehnung der Jiingeren ge-
gen das Ausgeniitztwerden.

Siebzehn Jahre spiter kehr-
te Mizoguchi zu diesem Stoff zu-
riick, doch aus dem beabsichtig-
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FUNF FRAUEN UM UTAMARO (UTAMARO O MEGURU GONIN NO, 1945)
DIE LIEBE DER SCHAUSPIELERIN SUMAKO (]OYU SUMAKO NO KOI, 1947)

ten Remake wurde ein eigenstindiges Werk. DIE FESTMUSIK
VON GION (GION BAYASHI, 1953) zeigt erneut zwei Geishas
im Vergniigungsviertel von Kyoto. Die Tochter einer Gei-
sha wendet sich nach dem Tod der Mutter an deren Freun-
din und Berufskollegin, um sich von ihr nun ihrerseits zur
Geisha ausbilden zu lassen. In der Geishaschule wird sie in-
doktriniert mit Lektionen tiber die Geishas als traditionelles
Kulturgut Japans. Der Berufsalltag sieht anders aus: Von
der jungen Geisha wird erwartet, dass sie sich an einen rei-
chen “Beschiitzer” bindet, ihr ilteres Vorbild wird gezwun-
gen, sich zu prostituieren. Nach anfinglichem Aufbegeh-
ren - die Jiingere beisst ihren
zudringlichen “Gonner” in die
Zunge! - fiigen sich beide. Mi-
zoguchi zeigt sie am Schluss auf
dem Weg zur erneuten Berufs-
ausiibung, doch ein kurzer Mo-
ment des sich gegenseitig Zuli-
chelns zeigt auch einen solida-
rischen Hoffnungsschimmer.
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SANSHO, DER LANDVOGT (S/\NSHO DAYU, 1954)

Die politische Dimension des Problems behandelt
Mizoguchi in FLAMMEN MEINER LIEBE (WAGE KOI WA
MOENU, 1949): Von Freiheit kann erst die Rede sein, wenn
Frauen die gleichen Rechte haben wie Ménner - und diesen
Kampf miissen die Frauen selbst und gemeinsam fiihren, sie
kénnen ihn nicht den Minnern tiberlassen, auch nicht den
politisch fortschrittlichen.

dus verhulten der manner

Die Minnerwelt und ihre Rituale schildert Mizoguchi
trotz solch kritischer Sicht durchaus einfithlsam: die Busi-
nesswelt und ihren Konkurrenzkampf, die Besdufnisrun-
den nach Feierabend, den kollektiven Zwang zum Mithalten
und die Angst, das Gesicht zu verlieren. So sehr Mizoguchis
Minner den Frauen gegeniiber angsterregende Titer sind,
sie werden zumeist auch als Gefangene und Opfer der gesell-
schaftlichen Strukturen geschildert. Ihr Hang, die Frauen
und deren Opferbereitschaft auszuniitzen, nimmt in dem
Masse zu, wie ihnen selbst das Wasser am Hals steht.

20

Weit 6fter noch erliegen sie verbreiteten Illusionen,
sie jagen nach Gliicksphantomen: nach Geld, Ruhm, Macht
und dem mit solchem Prestige verbundenen Genuss. In sei-
nem berithmten Hauptwerk ERZAHLUNGEN UNTER DEM
REGENMOND (UGETSU MONOGATARI, 1953) ist nicht der
Krieg als Abstraktum am Ungliick der Menschen schuld,
es sind vielmehr die den Krieg auslésenden und die durch
den Krieg ausgelésten Begehrlichkeiten. Die beiden minn-
lichen Hauptfiguren sind Bauern und Tépfer, der eine sieht
in der Truppenprisenz die Chance, seine Ware rasch zu ho-
hem Preis zu verkaufen und so reich zu werden, der ande-
re triumt von einer glorreichen Karriere als Samurai und
Kriegsheld. In der naiven Hoffnung auf leichten gesell-
schaftlichen Aufstieg ldsst sich der eine von einer noblen
Dame becircen - und merkt nicht, dass er es mit dem ruhe-
losen Geist einer Jungverstorbenen zu tun hat. Alle werden
sie eingeholt von der Realitit des Krieges mit seinen Pliin-
derungen, Vergewaltigungen, Zwangsrekrutierungen und
Verschleppungen. Als Resultat sehen wir nur Opfer: Solda-
ten wie Zivilisten, ganz besonders die Frauen, aber auch die
Minner, deren Hunger und Todesangst drastisch geschil-
dert werden. Nach viel Leid und Verlusten kehrt am Schluss
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Machiko Kyo und Masayuki Mori in ERZAHLUNGEN UNTER DEM REGENMOND (UGETSO MONOGATARI, 1953)

Friede ein, und die Menschen
kénnen wieder ihr Feld bestellen
und schéne Tépferwaren schaf-
fen.

Spdtestens SANSHO, DER
LANDVOGT (SANSHO DAYU,
1954) macht vollends deutlich,
dass Mizoguchis Mitgefiihl allen
Unterdriickten gilt, Frauen wie
Minnern. Diese Geschichte einer
auseinandergerissenen und in die
Sklaverei verkauften Familie spielt in “barbarischer” Vor-
zeit, doch hier wie in anderen historischen Filmen zielt Mi-
zoguchi, ohne jede vordergriindige Aktualisierung, auf die
Gegenwart. Das Schicksal des Vaters, der als Gouverneur ab-
gesetzt wird, weil er gegen unmenschliche Befehle der Zen-
tralregierung zu seinen Bauern zu halten versuchte, spiegelt
sich in jenem des Sohns, der nach seiner Flucht aus der Skla-
verei zum Gouverneur wird, die Abschaffung der Sklaverei
proklamiert - in aussichtsloser Uberschreitung seiner Kom-
petenzen, doch so ein Zeichen setzend. Er hilt sich an die
Devise seines Vaters: «Ohne Mitleid ist der Mensch ein Tier.

Isuzu Yamada (rechts) in DIE ELEGIE VON OSAKA (NANIWA EREJI, 1936)

(...) Jeder hat ein Recht auf sein
Gliick.» Zwar kann der Einzelne
wenig bewirken, doch darf er das
Ziel und den Glauben an dessen .
letztliche Erreichbarkeit nicht
verlieren.

Gerade an diesem wohl
schwirzesten Film Mizoguchis
ldsst sich ablesen, wie wichtig
die Gestaltung ist. Es sind beildu-
fige Details wie die Widerspiege-
lung des Lichts im Wasser, das Glitzern fallender Tropfen,
ein leichter Nebel, und es ist die Harmonie seiner Bildkom-
positionen, die Mizoguchis Schilderung - ohne Beschoni-
gung der Zustidnde - vor jedem niederschmetternden Mise-
rabilismus bewahren und das Publikum in Bann schlagen.
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Kinuyo Tanaka in FRAU OYU (OYU SAMA, 1951)
Kogule Michiyo und Kuga Yoshiko in FRAU YUKI (YUKI FUJIN EZU, 1950)

nahe und distanz

«Mizoguchi-Sensei», der Meister Mizoguchi, wie man
ihnin Japan nennt, war ein Meister der Form. Seiner grossen
Kunst gelingt es, die Darstellung des menschlichen Leids
erschiitternd und doch nicht unertriglich zu machen. Sei-
ne Inszenierung und Kamerafiithrung findet wunderbar die
Balance zwischen Nihe und Distanz - im wértlichen Sinn
wie in unserer Wahrnehmung der Figuren. Viele Szenen
sind ohne Schnitt, nur durch subtile Kamerabewegungen
den Bildausschnitt variierend, in
einer einzigen Einstellung aufge-
nommen («one scene = one cut»).
Oft filmt Mizoguchi seine Figu-
ren aus einigem Abstand, vorwie-
gend betrachtet die Kamera die
Handlung im rechten Winkel zur
Handlungsachse. Er verschmiht
die iiblichen Mittel, mit denen
das klassische Hollywood-Kino

den Zuschauer in die Handlung “einbezieht”: die subjek-
tive Kamera und die in Schuss und Gegenschuss aufgeldsten
Dialogsequenzen.

Das gingige Schlagwort vom Mizoguchi-System darf
allerdings nicht dahingehend missverstanden werden, dass
er ausschliesslich in ungeschnittenen Sequenzeinstellungen
gedreht hitte; er beherrscht vielmehr alle Register und
greift fiir aktionsreichere Szenen durchaus auch zu den
gdngigeren Mitteln der Montagefolgen unterschiedlicher
Einstellungsgréssen. Umso konzentrierter wirken im Kon-
trast dazu die Schliisselsequenzen seiner Filme (wahre An-
thologiestiicke!), in denen kein
Schnitt den intensiven Span-
nungsbogen bricht und in denen
die subtile, beim ersten Betrach-
ten kaum auffallende Choreogra-
fie der Darsteller- und Kamerabe-
wegungen die Handlung fliessen,
fast schweben lassen.

Die Distanziertheit der Dar-
stellungsweise darf nicht mit ei-
ner Kilte des Blicks verwechselt



werden, bei Mizoguchi so wenig
wie bei Angelopoulos. Seine Ein-
fithlung in die Figuren, sein Mit-
Leiden mit ihnen ist evident.
Doch zwingt er uns Zuschauende
nicht zur Identifikation mit den
Figuren, er ldsst sie uns von aus-
sen sehen, damit wir nicht von
ihrem Leid véllig erschlagen wer-
den, sondern fihig sind, iiber
dessen Ursachen nachzudenken
und im Einzelfall das Funktionieren allgemeinerer gesell-
schaftlicher Spielregeln zu erkennen.

Mizoguchis Frauen und Méinner sind zumeist befan-
gen in sozial vermittelten Rollenvorstellungen, seien sie
traditionell (wie jene der Geishas und Samurais), seien sie
neuzeitlich (wie jene der Businessmen). Die Zwinge der
Gesellschaft werden so nicht nur von aussen durchgesetzt,
sie prigen das Selbstverstindnis der Menschen, ihre Wert-
vorstellungen, ihr Streben, ihr Verhalten. Sie stehen jeder
Selbstbestimmung im Weg, verunméglichen letztlich die
individuelle Wahl des eigenen Platzes in der Gesellschaft.

Hommage

MOHNBLUMEN (GUBIJINSO 1935)
ERZAHLUNGEN UNTER DEM REGENMOND (UGETSO MONOGATARI, 1953)

So sehr sich Mizoguchi vor gros-
sen Schlagworten hiitet - und so
sehr er ihnen offensichtlich
misstraut, wenn sie wie in FLAM-
MEN MEINER LIEBE ins Spiel
kommen -, so unverkennbar ist
sein humanistisches Engage-
ment fiir das Individuum.

So fremd einem europi-
ischen Publikum manche der ja-
panischen Rollenvorstellungen
sein mdgen, dadurch, dass Mizoguchi sie uns aus kri-
tischem Abstand sehen lisst, erlaubt er uns auch, die Ana-
logien zu gesellschaftlichem Rollenverhalten in unserer
Gesellschaft zu erkennen. Unsere kulturelle Distanz fiigt
sich nahtlos ein in jene Distanz, die Mizoguchis Asthetik
schafft. Sie zielt iiber das Mitleid hinaus auf den Erkenntnis-
gewinn. Weil seine Geschichten zuerst einmal in sich und
in ihrer Zeit stimmen, sind sie so allgemein giiltig, dass sie
fernab jeder Exotik die zeitliche ebenso wie die geografisch-
kulturelle Fremdheit iiberwinden und uns auch heute direkt
ansprechen.

Martin Girod
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