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Die Entwicklung des Filmwesens in Japan (Fortsetzung)

1920 sollte eine neue wirtschaftliche Potenz die Filmwelt betreten. Otani
Takejird, der Magnet des japanischen Theaters, hatte, besonders seit dem
Erfolg des Filmes «Intolerance», die letzten Zweifel Uber die wirtschaftliche
Wichtigkeit der neuen Kunst beseitigt; zugleich hatte Shirai Matsujird6 per-
sonlich im Ausland gesehen, was fiir ein AusmaB die Verbreitung des Films
dort angenommen hatte. Daher wurde von den beiden Chefs entschieden,
daB die groBte japanische Theaterorganisation Shéchiku auch Filme produ-
zieren sollte. Als erster Schritt wurde das «Shéchiku Kinema Kenky(jo»
(Shéchiku-Institut fiir Filmforschung) gegriindet. Dazu wurden erstklassige
Krifte engagiert, einige eigens aus Amerika zurlickberufen. Dieses Institut
wurde 1921 aufgeldst, die Experten aber, die dort gearbeitet hatten, sammel-
ten sich im neuen Shoéchiku-Filmatelier von Kamata an der Peripherie Tokyos
und produzierten dort wichtige Filme. Die Mé&nner, die fiir den Erfolg der
Shoéchiku-Gesellschaft im Film die Verantwortung tragen, sind in erster Linie
der als Pionier des Shingeki beriihmte Osanai Kaoru (er war der Leiter der
Shoéchiku-Filmschauspielerschule) und seine Mitarbeiter Murata Minoru, Ushi-
hara Kiyohiko, Shimazu Yasujir6 und It6 Daisuke. Sie suchten einen neuen
Weg, fern den Ubertreibungen des Shimpa-Stils; die Tendenz ging immer
mehr nach einem echten Realismus, der aber von einer zarten und gefiihis-
reichen Fiarbung geddmpft sein sollte. In zahlreichen Filmen, deren Themen
romantische Liebesabenteuer und miutterliche Liebe waren, fanden sie mit
entschiedener Anwendung des «Starsystems» besonders fiir die Schauspie-
lerinnen jenen Stil, der unter dem Namen Kamata-Stil in der japanischen
Filmgeschichte bekannt ist. Gegenliber dieser neuen Filmmacht konnte der
erste japanische Filmkonzern «Nikkatsu» (schon 1912 als Fusion von vier
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Filmgesellschaften mit dem Namen «Nihon Katsudé-shashin Kabushiki
gaisha» entstanden) nicht mehr die alte konservative Produktionsmethode
der Verfilmung von Shimpa-Dramen mit Verwendung von beriihmten Schau-
spielern, «Onnagata», fiir weibliche Rollen fortsetzen. Schauspielerinnen
wurden engagiert, und ein revolutiondrer Geist wurde dem Shimpa-Stil ein-
geflugt. Die Trager dieser Reform waren Tanaka Eizé, Suzuki Kensaku und
Mizoguchi Keniji.

Am 1. September 1923 zerstérte ein schreckliches Erdbeben die Stadt Té-
kyé und brachte den Anfang einer schwierigen Periode wirtschaftlicher Kri-
sen und sozialer Unruhen, deren Héhepunkt um 1929 mit der Weltdepression
erreicht wurde. Das Erdbeben hatte fast alle Filmateliers vernichtet. Fiir eine
Zeit war nur das Nikkatsu-Atelier in Kyoto im Betrieb, wo man eine riesige
Zahl von Filmen drehte. Die materielle Zerstérung hatte vielen veralteten
Traditionen ein Ende bereitet, und man fing mit neuem Enthusiasmus wieder
von vorne an. 1924 hatte der Film «Kago no Tori» (Ein Vogel im Kéfig) gro-
Ben Erfolg, der von einem starken nihilistischen Sentimentalismus gepriagt
war. Einige groBe, kiinstlerisch bemerkenswerte Epochenfilme, ebenfalls mit
nihilistischer und sozial-kritischer Pragung, erlebten ebenfalls einen groBen
Publikumserfolg. Typisch dafiir sind die von Regisseur Makino Shézé6 mit
dem populédren Star Banddé Tsumasaburd (1901 —1953) gedrehten folgenden
drei Filme: «Kagebdshi» (Der Schattenmensch, 1925), «Orochi» (Eine
Schlange, 1925), «Maboroshi» (Gespenst, 1935). 1927 drehte der Regisseur
It6 Daisuke einen Zyklusfilm in mehreren Teilen, «Chaji Tabinikki» (Tage-
buch der Reisen Chijis); 1928 wurde «Ooka Seidan» (Reden des Ooka) ge-
zeigt, dem 1930 ein zweiter Teil und 1931 ein dritter Teil folgte. Alle diese
Filme sparten nicht mit Blutszenen und propagierten einen revolutioniren
Geist durch die Verherrlichung eines nihilistischen Helden. Das Publikum
jener Krisenzeit fiihlte sich davon tief angesprochen. Ein sehr junger Re-
gisseur, Makino Masahiro (Sohn des Regisseurs Makino Shdézd), drehte
schon mit 19 Jahren einen erwdhnenswerten Film, «Rdningai» (Die StraBe
des Rénin, 1928), der die Dekadenz der Gesellschaft im Togugawa-Zeitalter
analysierte. Im folgenden Jahr drehte er «Kubi no za» (Enthauptungsplatz,
1929), typisch fiir den Konflikt eines Ronin, Samurai ohne Flirst, mit einer
Gesellschaft, die nur das glauben will, was ihr nutzlich ist. Man darf an die-
ser Stelle Suzuki Rokuhei nicht vergessen, der fiir Makino erstklassige Dreh-
biicher schrieb.

AuBer den sogenannten Jidaigeki-Eiga (geschichtlichen Epochefilmen) wur-
den allméhlich auch die Gendaigeki-Eiga (Zeitgenossische Filme) sehr popu-
lar, die sich von den zeitgendssischen Shimpa-Dramen entfernten, um eine
neue Lebendigkeit zu gewinnen. Typisch dafiir die vom Regisseur Abe Yu-
taka gedrehten Filme «Ashi ni sawatta Onna» (Die Frau, die ihm auf die
Zehen trat, 1926) und «Kare o meguru gonin no Onna» (Flnf Frauen um ihn,
1927); Ushihara Kiyohikos «Junange» (Leiden, 1927) und «Showa Jidai»
(Epoche Showa, 1927); dazu die Filme des spéter in Europa sehr beriihmt
gewordenen Mizoguchi Kenji (u. a. mit dem Meisterwerk «Ugetsu Monoga-
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tari», 1953), der schon damals unter die besten japanischen Regisseure zu
zdhlen war, ein mit einer magischen Sensibilitat begnadeter Erforscher des
menschlichen Herzens: «Kami-ningyd haru no sasayaki» (Friihlingsgeflister
einer Papierpuppe, 1926) und «Kyo6ren no Onna shishé» (Verriickte Liebe
einer Lehrerin, 1926); auBerdem Ozu Yasujirés «Nikutai-bi» (Koérperliche
Schonheit, 1928).

Abe zeichnete sich aus durch die Satire auf das amerikanische Lebens-
tempo, Ushihara durch seinen zarten Sentimentalismus, Ozu durch eine tref-
fende Beschreibung des nutzlosen Lebens der Kleinbiirger.

Inzwischen hatte die schwierige Situation Japans die Produktion linksgerich-
teter Filme gefordert: 1926 wurde die «Nihon Proletaria Eiga Domei» (Japa-
nische Proletaria-Film-Union) gegriindet, die sozialistisch inspirierte Ten-
denzfilme produzierte. Bald aber wurde die Bewegung schwacher, bis 1931
die Union aufgelést wurde. |hre kurze Existenz hatte doch wichtige Friichte
getragen, die zum Mittelpunkt der Aufmerksamkeit und des Interesses der
damaligen Zeit wurden: Uchida Tomus «lkeru Ningy6» (Die lebendige Puppe,
1929), 1t6 Daisukes «Zanjin Zanbaken» (Das Schwert, das Menschen und
Pferde durchbohrt, 1929), «Tokai Kokyogaku» (Symphonie einer Stadt, 1929),
ein Film, in dem Mizoguchi den von der russischen Schule gelernten dyna-
mischen Schnitt anwendete, um den fiir die Tragddie zweier Liebender aus-
schlaggebenden Kontrast zwischen der proletarischen und der Bourgeois-
Welt zu unterstreichen; endlich «Naniga kanojo o s6 saseta ka» (Warum
handelt sie so? 1930) des vielleicht bedeutendsten Regisseurs dieser Ten-
denz, Suzuki Jakichi, der mit gewagter Riickblendungstechnik den unbarm-
herzigen Druck der Gesellschaft auf ein junges Méadchen schildert, das zur
Brandstifterin wird.

In Japan wurde ein echter Tonfilm zum erstenmal 1931 vom Regisseur Gosho
Heinosuke gedreht, «xMadamu to Ny6bo» (Madame und Frau). Im selben Jahr
brach mit dem bekannten Zwischenfall in der Mandschurei der Krieg mit
China aus; der Film wurde in die propagandistische Kriegsmaschine der Re-
gierung eingebaut und &fters als Trdger patriotischer «Slogans» verwendet.
Dadurch wurde die Produktion von Tonfilmen geférdert und der Umbau der
Lichtspieltheater fiir den Tonfilm beschleunigt, bis 1935 alle Kinos in Japan
fir den Tonfilm eingerichtet waren. 1936 endlich entschlof sich auch Ozu
Yasujird, einer der konservativsten Regisseure Japans, einen Tonfilm zu dre-
hen, «Musuko» (Sohn). Im selben Jahr erreichte Mizoguchi die hochste
kiinstlerische Verwirklichung des japanischen Realismus mit «Naniwa Ereji»
(Naniwa Elegie) und besonders mit «Gion no Shimai» (Die Schwestern von
Gion); dies war vielleicht der wertvollste japanische Tonfilm vor dem Krieg,
der das Leben zweier Geisha-Schwestern in Kyo6td analysiert, von denen die
eine sich an den traditionellen Kodex der Geisha innerlich gebunden fiihlt,
die andere um jeden Preis nach Freiheit strebt.

Die Herstellung von Tonfilmen war zuerst mehr eine kommerzielle als eine
kiinstlerische Angelegenheit; neue Produktionsgesellschaften erschienen,
wihrend dltere Namen des Stummfilms allmédhlich verschwanden. Die PCL
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(Photo Chemical Laboratory, die spater die grole Toho-Filmgesellschaft wer-
den sollte) wurde 1930 gegriindet, die «Tdokyd Hassei Eiga Seisakujo» 1935,
usw., eine ganze Reihe neuer Filmgesellschaften entstand und produzierte
zahlreiche Filme. Der jetzige Prasident der Daiei-Filmgesellschaft Nagata
Masaichi griindete 1934 die «Daiichi Eiga-sha» (die die zwei obenerwihnten
Mizoguchi-Filme produzierte), und 1939 wurde die wegen zahlreicher wert-
voller Filme beriihmt gewordene «Nan-6 Eiga» gegriindet.

Erwdhnenswerte Filme vom Anfang des Tonfilms bis zum zweiten Weltkrieg
sind: «Wakai Hito» (Junge Menschen, 1937), «Uguisu» (Nachtigall, 1938) und
«Kojimano Haru» (Frihling in Kojima, 1940) von Toyoda Shird, «Machi no
Irezumimono» (Der tatowierte Mann aus der Stadt, 1935) und «Ninj6 Kami-
fisen» (Menschlichkeit und Papierluftballon, 1936) von Yamanaka Sadao;
«Chaji uridasu» (Chji, der Bandit, 1935) und «Akanishi Kakita» (1936) von
I[tami Mansaku; «Jinsei gekijo» (Das Leben ist Theater, 1935) und «Hadaka
no machi» (Die nackte Stadt, 1937) von Uchida Tomu; «Sobo» (Die Menge,
1937) von Kumagaya Hisatora.

Diese Periode hatte also verhaltnismaBig zahlreiche Uberdurchschnittliche
Filme hervorgebracht und viele, ein Charakteristikum des herautkommenden
Tonfilms, waren ausgesprochen literarisch. Zu Ende der dreiBiger Jahre wur-
den die Filme, die als Propagandamittel fiir den Militarismus und Nationalis-
mus warben, immer zahlreicher. Die besten darunter waren: «Gonin no sek-
kéhei» (Funf Patrouillensoldaten, 1939) und «Tsuchi to Heitai» (Erde und
Soldat, 1939) von Tazaka Tomotake; «Nishizumi Sensha Taich6-den» (Die
Geschichte des Panzerbefehlshabers Nishizumi, 1940) von Yoshimura Kimi-
saburd und dazu einige gute Kulturfilme. Als Reaktion auf diese Kriegsfilme
gewann besonders bei dem weiblichen Publikum eine Serie sentimentaler
Filme groBe Beliebtheit: typisch dafir «Aisen Katsura» (Der liebeerwek-
kende Katsura-Baum, 1938).

1941 brach der Krieg gegen die USA und GroBbritannien aus. Ein in der
Filmgeschichte vielleicht noch nie erlebtes Kontrollsystem der Regierungs-
zensur wurde angewendet. Die Filmgesellschaften wurden 1942 in drei Grup-
pen vereinigt, Toho, Shochiku und Daiei. Wahrend des Krieges wurden nur
Filme von Deutschland (mit dem schon 1937 eine Ko-Produktion zustande
gekommen war, «Atarashii Tsuchi», Neue Erde) und von ltalien importiert.
Das gesamte Verleihwesen wurde streng kontrolliert, die Produktion in die
Bahn eines ubertriebenen propagandistischen Nationalismus gelenkt. Be-
rithmt blieb wegen der iiberraschenden Effekte, die durch zahlreiche Modelle
erreicht wurden, «<Haway-Malay Oki Kaisen» (Die Seeschlachten von Hawaii
und Malaya, 1942) von Yamamoto Kajir6. Als der Krieg im Laufe der folgen-
den Monate eine fiir Japan verhéngnisvolle Wendung nahm, wurde praktisch
bis zu seinem Ende nur ein einziger erwdhnenswerter Film gedreht: «Muhé
Matsu no Issh6» (Das Leben des unbeugsamen Matsu, 1943) von Inagaki
Hiroshi. Die Situation der Filmwelt in Japan unmittelbar nach dem Krieg war
nicht einfach; die materielle Grundlage der Ateliers und Kinosile war groB-
tenteils vernichtet, die Niederlage hatte eine tiefe weltanschauliche Krise
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und eine Verwirrung der Geister hervorgebracht. Obwohl man theoretisch
sehr viel von Freiheit sprach, muBte man sich doch bei jedem Unternehmen
der Fuhrung der amerikanischen Besatzung unterordnen. Trotzdem fing die
neue Generation, die wahrend des Krieges technisch ausgebildet worden
war, sehr bald an, eine Serie kiinstlerisch bemerkenswerter Filme herauszu-
bringen; die wichtigsten Regisseure dieser Zeit sind: Kurosawa Akira, Kino-
shita Keisuke, Imai Tadashi, Yoshimura Kimizaburd, Yamamoto Satsuo und
Kamei Fumio. Kurosawa, der in Japan schon mit «Subarashii Nichiyébi»
(Wunderbarer Sonntag, 1947) und «Yoidore Tenshi» (Der betrunkene Engel,
1948) beriihmt geworden war, gewann auch im Ausland viele Sympathien,
und zwar mit «Rashémon» (1950), «lkiru» (Leben kdnnen, 1952), «Shichinin no
Samurai» (Die sieben Samurai, 1954), Kumonosu-j6» (The Castle of the Spi-
der’s Web, ein japanisches «Macbeth»-Stiick, 1957), «Kakushi Toride no San
Akunin» (Die verborgene Festung, 1958). Kurosawas Stil ist méannlich und
kraftig.

Durch eine leidenschaftliche Romantik und eine dynamische Komposition er-
reichte er unter anderem eindrucksvolle, unvergeBliche Zeitbilder einer bezau-
bernden Vergangenheit. Kinoshita Keisuke dagegen war durch seine zarten,
weiblichen Komédienfilme «Osoneke no Asa» (Ein Vormittag der Familie
Osone, 1946) und «Waga Koiseshi Otome» (Meine geliebte Jungfrau, 1946),
der erste, der nach der Niederlage die Hoffnung des neuen japanischen
Films entfachte; er konnte auch als erster Regisseur einen japanischen Farb-
film drehen, «Karumen Kokyé e kaeru» (Carmen kehrt heim, 1951); sein
«Nihon no Higeki» (Die Tragodie Japans, 1953) ist ein hochinteressantes Ge-
sellschaftsbild einiger Schichten Japans. Kinoshita zeichnet sich durch seine
malerische Komposition aus, sein zartes, poetisches Gefiihl (vergleiche zum
Beispiel «Nijashi no Hitomi», 24 Augensterne, 1954) und ein einzigartiges
komisches Tempo. Imai Tadashi ist bekannt durch seine sozialkritischen
Filme, die mit linksgerichteter Farbung Probleme der japanischen Gesell-
schaft diskutieren: «Mata au hi made» (Bis wir uns wiedersehen, 1950),
«Dokkoi ikiteiru» (Ohi, das Leben ist schwer! 1951), «Himeyuri no Té» (Das
Denkmal der jungen Miadchen, 1953), «Mahiru no Ankoku» (Dunkelheit um
Mittag, 1956), «Kome» (Reis, 1957).

Diese drei Regisseure sind besonders bekannt, sie sind aber nicht erschoép-
fender Inbegriff der Vitalitit des heutigen japanischen Films: eine ganze
Reihe begabter jiingerer Regisseure, einige davon schon weltbekannt, ver-
sprechen eine gute Zukunft fiir den japanischen Film.

Die japanische Filmproduktion stieg in den letzten Jahren auf iiber 500 Spiel-
filme jahrlich, ist quantitativ also die groBte der Welt. Im Jahre 1958 zum Bei-
spiel hatte Japan 504 Spielfilme produziert, mit einem Ertrag von 72.300 Mil-
lionen Yen. 48 Prozent waren in Breitwand, schwarz-wei3; 27 Prozent Breit-
wand-Farbfilme; 22 Prozent schwarz-wei3 Standard; 3 Prozent Farbfilm Stan-
dard. Wenn man diese Zahlen mit den Statistiken der frilheren Jahre ver-
gleicht, bemerkt man einen schnellen Zuwachs der Filme in Breitwand und
in Farben. K. Toshio / B. Ortolani
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