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Thomas Christen

Gekreuzigte
Frauen

e
[}
e
(=]
o

o
@

=

\ o

)
@
o B
(7]
o
P

)
=3

=

Er gehort — neben Akira Kuro-
sawa und Yasujiro Ozu — zu den
drei Grossen des klassischen ja-
panischen Kinos, ist aber der bei
uns am wenigsten bekannte:
Kenji Mizoguchi {1898—1956).
Sein Werk beginnt bereits in der
Stummfilmzeit und umfasst rund
90 Filme, von denen allerdings
uber die Halfte als verschollen
gilt. Eine wohl einmalige Gele-
genheit, einen Einblick in das
Schaffen dieses Regisseurs zu er-
halten, bietet nun eine Retrospek-
tive mit rund zwanzig Filmen, die
verdienstvollerweise vom Centre
d"Animation in Genf und vom
Filmpodium in Zurich organisiert
und in diesen Wochen in Basel
(Le Bon Film im Stadtkino Basel),
Genf und Zirich (Filmpodium) ge-
zeigt wird. Andere Spielorte wer-
den eventuell folgen.
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Kenji Mizoguchis Ruhm ausser-
halb von Japan geht vor allem
auf seine letzten Filme zurlck,
die im Zuge der Neuentdeckung
des japanischen Filmschaffens
zu Beginn der flnfziger Jahre
vor allem an den Filmfestspie-
len in Venedig fur Aufsehen
sorgten und ausgezeichnet wur-
den. Zwischen 1952 und 1954
erhielten Mizoguchis Filme
«Saikaku ichidai onnay (Das Le-
ben der Frau Oharu, 1952),
«Ugetsu monogatari» (Erzahlun-
gen unter dem Regenmond,
1983) und «Sansho Dayu» (Der
Landvogt Dayu, 1954) Preise bei
diesem Festival. Enthusiastische
Verehrung wurde dem Regis-
seur, der 1956 an Leukdamie
starb, in den folgenden Jahren
vor allem in Frankreich zutelil,
angeflhrt von Teilen der Zeit-
schrift «Cahiers du Cinéman, je-
nen Filmregisseuren namlich,
die spater das Kernstick der
«Nouvelle vaguey bildeten:
Jean-Luc Godard und Jacques
Rivette. Einen weiteren Ein-
schnitt in der westlichen Rezep-
tionsgeschichte von Mizoguchis
Werk markierten die Retrospek-
tiven der 31 noch erhaltenen
Filme, wie sie zu Beginn der
achtziger Jahre zunachst wie-
derum in Venedig und an-
schliessend in London und New
York veranstaltet wurden. Sie-
ben dieser Filme wurden 1982
von der ARD ausgestrahlt (vgl.
ZOOM 14/82). Ein Auslaufer
dieser Wiederentdeckung durfte
auch die nun anstehende Retro-
spektive in der Schweiz sein.
Die Grinde fir eine solche
eher zdgernde Auseinanderset-
zung sind vielfaltig. Ins Gewicht
fallen dirfte dabei der Umstand,
dass Mizoguchis Stil und vor al-
lem die Thematik seiner Filme
einen engen Bezug zur japani-
schen Kultur und Geschichte
aufweisen, wesentlich enger als
dies beispielsweise bei Akira
Kurosawa der Fall ist. Nicht um-
sonst wird Mizoguchi als der ja-
panischste der Regisseure des

klassischen Kinos eingestuft —
auch in Japan selbst. Seine
Filme sind ausserdem — etwa im
Gegensatz zu denjenigen von
Ozu - vielfach in historisch zu-
rickliegenden Epochen ange-
siedelt (Feudalismus), gehen
also mit wenigen Ausnahmen
nicht von der unmittelbaren Ge-
genwart aus. Sie sind getragen
von einem eher langsamen
Rhythmus, jedenfalls nicht so
spektakular, expressiv und ak-
tionsgeladen wie beispiels-
weise Kurosawas Samurai-
Filme, die auch als eine Spielart
des «Western» angesehen wer-
den kénnen und von denen ja
auch bedeutsame Impulse auf
die Entwicklung dieses Genres
in den sechziger Jahren ausgin-
gen. Mizoguchis Filme sind da -
auf den ersten Blick wenigstens
— weit weniger «internationaly.

Frauenfilme

Die Tatsache allerdings, dass
diese Werke gerade in den letz-
ten Jahren wieder auf ein ver-
starktes Echo gestossen sind,
héangt wahrscheinlich mit dem
Umstand zusammen, dass viele
von Mizoguchis Filmen mit dem
Etikett «Frauenfilm» versehen
werden kdnnen, d.h. dass in ih-
nen —ganz im Gegensatz zu Ku-
rosawa und Ozu, aber naturlich
auch vielen anderen Regisseu-
ren — Frauen eine ganz zentrale
Stellung einnehmen. Bei Mizo-
guchi ist es das Bild der gekreu-
zigten Frau aus «Chikamatsu
monogatari» (Eine Erzéhlung
aus Chikamatsu, 1954), das leit-
motivisch Uber seinen Filmen
steht; sie sind Untersuchungen
Uber ihre Lage in einer von
Mannern dominierten Gesell-
schaft. Bereits die Filmtitel ver-
weisen unlbersehbar in diese
Richtung: «Josei no shori» (Der
Sieg der Frauen, 1946), «Joyu
Sumako no koi» (Die Liebe der
Schauspielerin Sumako, 1947),
«Yoru no onna tachi» (Frauen



Kenji Mizoguchi.

der Nacht, 1948), «Yuki fujin
ezu» (Madame Yuki, 1950) oder
«Saikaku ichidai onna» (Das Le-
ben der Frau Oharu, 1952), um
nur einige zu nennen.

Das starke Interesse an der
Darstellung der Frau, ihrer Stel-
lung innerhalb der Gesellschaft,
ihrem Weg durch eine unge-
rechte Welt wird von verschie-
denen Autoren in einen Zusam-
menhang mit der Biografie des
Regisseurs gebracht. Geboren
1898 als Sohn eines Zimmer-
manns in Tokyo, erlebte er eine

Kindheit und Jugend, die ge-.
pragt waren von den finanziel-
len Noten der Familie. Seine al-
tere Schwester Suzu, eine enge
Bezugsperson, wurde vom Va-
ter aus Okonomischen Grinden
im Alter von 14 Jahren zur
Adoption freigegeben. Aller-
dings kam sie vom Regen in die
Traufe, denn die Stiefeltern
«verkaufteny sie bald darauf an
ein Bordell. Diese Ereignisse
scheinen traumatische Spuren
hinterlassen zu haben: ein tiefer
Hass auf seinen Vater und eine
grosse Sensibilitat 8hnlichen
Thematiken gegenuber. Denn
auch Mizoguchis Frauenfiguren
sind mit einem ahnlichen Erfah-

rungshorizont ausgestattet,
auch sie werden wie ein Stuck
Ware oder Vieh behandelt, zum
Verkauf an den Meistbietenden
freigegeben.

Auffallend — und in der Kon-
sequenz logisch —ist es, dass
Frauen oft gezwungen sind, sich
selbst zu verkaufen — als Prosti-
tuierte.

Dieser Themenkomplex
scheint es auch gewesen zu
sein, den der junge Godard in
den Filmen von Mizoguchi vor-
gezeichnet fand und der ihn leb-
haft interessierte. In seinen ei-
genen Filmen, vor allem in den-
jenigen aus den sechziger Jah-
ren, lassen sich ganz dhnliche
Themenkonstanten ausmachen,
wenn auch vor anderem kultu-
rellen und sozialen Hintergrund.
In diesem Zusammenhang
seien etwa «Vivre sa viey (1962),
«Une femme mariée» (1964)
oder «Deux ou trois choses que
je sais d'elle» (1966) erwahnt.

Beispielhaft flr die Darstel-
lung eines solchen Frauen-
schicksals (das Wort mag etwas
verstaubt erscheinen, hier ist es
aber durchaus angebracht) ist
sein Film «Saikaku ichidai onnay
(Das Leben der Frau Oharu).
Oharu geniesst als junge Dame
am kaiserlichen Hof ansehnli-
che Privilegien, bis sie wegen
eines «Fehltritts» (eine unstan-
desgemasse Liebe zu einem
Mann von niedrigem Rang)
samt ihrer Familie vom Hof ver-
bannt wird. Was nun folgt, ist
ein steter, wenn auch nicht
gradlinig verlaufender Abstieg,
bis sie schliesslich als altgewor-
dene, nicht mehr begehrte Pro-
stituierte stirbt — verarmt,
schutzlos, ausgebeutet und
nach Gebrauch weggeworfen,
verstossen in eine Welt voller
Grausamkeiten und Erniedri-
gungen. Einzig unter ihren Be-
rufskolleginnen findet sie noch
eine gewisse Solidaritat — eine
Solidaritat unter Geschundenen,
Gedemdtigten.

In Mizoguchis Gegenwartsfil-

15



men sind die Konsequenzen
zwar weniger drastisch, aber

letztlich bitter genug. In «Akasen

chitai» (Die Strasse der
Schande, 1996) wird eine altere
Prostituierte am Ende des Films
wahnsinnig, nachdem ihr Sohn
ihr klargemacht hat, dass er mit
einer «solcheny Frau nichts
mehr zu tun haben will. In der
letzten Sequenz tritt ein junges
Madchen aus der Provinz an
ihre Stelle, der Kreis schliesst
sich. Mizoguchi verwendet mit
Vorliebe solche zirkelformigen
Strukturen, in denen Anfang
und Ende fast zusammenfallen.
Einzig in «Waga koi wa moenuy
(Die Flammen meiner Liebe,
1947) deutet sich so etwas wie
ein Emanzipationsprozess der
Frau an: im Verzicht auf die Bin-
dung an einen Mann.

Verstosse gegen eine festge-
figte Ordnung — damit kdnnte
ein weiteres Thema von Mizo-
guchis Werk charakterisiert wer-
den. Und bezeichnend ist es,
dass es meistens Frauen sind,
die sie begehen. Hintergrund
fur solche Verstosse bildet in
den historischen Filmen die
Feudalstruktur. Mizoguchis
Filme sind vehemente Angriffe
gegen dieses Klassensystem,
wobei seine Gegenwartsfilme
zeigen, dass sich seine Kritik
durchaus nicht nur auf vergan-
gene Epochen beschrénkt. In
«Chikamatsu monogatariy
brennt die Frau eines reichen
Handlers mit einem Untergebe-
nen durch. Sie verweigert alle
offengelassenen Mdoglichkeiten
zur Ruckkehr an ihren ange-
stammten Platz, folgt allein ih-
rem Gefahl und nimmt dabei
bewusst die drakonische Strafe
in Kauf: die Hinrichtung, die
Kreuzigung.

Okonomie der Mittel

Auch wenn nicht alle Filme von
Mizoguchi einen solch dramati-
schen Handlungsverlauf aufwei-
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sen, so kdonnte doch die Vermu-
tung gedussert werden, dass
der Regisseur auch eine ent-
sprechend aktionsbezogene Er-
zahlweise und eine Uppige Bild-
sprache verwendet. Doch das
Gegenteil ist der Fall. Mizogu-
chis Erzéhltechnik ist gekenn-
zeichnet von Einfachheit,
Schlichtheit, verbunden mit ei-
ner Perfektion und einer fast un-
tbertroffenen Okonomie im
Verhaltnis von Aufwand und
Wirkung. Ruhige Bilder mit ei-
nem Aufbau, der an die klassi-
sche Malerei erinnert (die der
Regisseur studierte, bevor er in
die Filmbranche kam), lange

Einstellungsdauer, eine Bevor-
zugung von Total- und Halbto-
talaufnahmen, verbunden mit
ausgekligelten Kamerabewe-
gungen, die jedoch nicht selbst-
zweckhaft wirken.

Was bedeutet dies? Mizogu-
chi vertraut dem inneren
Rhythmus seiner Bilder, er ist
bestrebt, seine Protagonisten in
ihrer Umgebung zu zeigen. Be-
harrlich nimmt er mit seiner Ka-
mera eine distanzierte Haltung
ein, verwendet praktisch keine
Grossaufnahmen. Damit soll
eine vordergrindige ldentifika-
tion mit dem Dargestellten und
den Darstellern vermieden wer-



Mizoguchis im Westen be-
kanntester Film: «Ugetsu mo-
nogatari» (Erzahlungen unter
dem Regenmond). - Bild
rechts: Frauenbilder aus einer
von Frauen dominierten Ge-
sellschaft: «Akasen chiatai»
(Strasse der Schande).

den. Sein Verfahren konnte mit
dem Begriff «episch» umschrie-
ben werden. Bezeichnend in
diesem Zusammenhang ist eine
Eigenaussage, in der der Regis-
seur erzahlt, dass wahrend den
Dreharbeiten zu einer dramati-
schen Szene das ganze Team
den Tranen nahe gewesen sei,
dass aber von dieser Emotiona-
litat auf der Leinwand nur noch
ein kleiner Rest tbriggeblieben
sei.

Mizoguchi vertraut in seinen
Filmen nicht so sehr auf die
Montage einzelner Bilder, auf
die Kraft der Grossaufnahme,
sondern auf die Inszenierung,

auf die «mise-en-sceney. Die
Montage findet gleichsam in-
nerhalb des Bildes statt, durch
die Bewegungen der Protagoni-
sten und der Kamera. Geschickt
werden die verschiedenen Ebe-

nen des Bildes — Vorder-, Mit-
tel- und Hintergrund — miteinan-
der in Beziehung gesetzt. Ein
solcher Stil fiihrt dazu, dass der
Regisseur der Gestaltung des
Dekors, der Ausstattung ein be-
sonderes Gewicht gibt in Form
von Detailtreue und Realismus.
Kein lllusiocnskino also in dem
Sinne, dass die Kamera ver-
sucht, etwas, das nicht vorhan-
den ist, vorzugaukeln. Vor die-
sem Hintergrund ist es auch
verstéandlich, dass neben
Jacques Rivette auch der Asket
des zeitgenodssischen Kinos,
Jean-Marie Straub, zu den Be-
wunderern von Mizoguchi zahlt.
In einer Zeit, da Kinofilme im-
mer mehr wie ausgewalzte Vi-

deoclips aussehen, in der eine
Inflation der optischen und aku-
stischen Gestaltungsmittel des
Films stattfindet, wirken Mizo-
guchis Filme, zumal jene, die in-
haltlich in historischer Zeit an-
gesiedelt sind, ziemlich ana-
chronistisch. Der Zuschauer
braucht hier Zeit, um sich an ih-
ren Rhythmus zu gewdhnen, um
sich in diese Bilder, die sich vor
einem ausbreiten, einzufihlen,
ihrer Entwicklung beizuwohnen.
Zwar stellt der Regisseur unsere
Sehgewohnheiten nicht auf den
Kopf, schockartige Provokatio-
nen liegen ihm fern. Es ist ein
Sehen, das in die Tiefe geht,
das auf Reflexion abzielt, das
aber in der Tiefe auch wieder
jene emotionale Komponente
zurlckgewinnt, die durch die di-
stanzierte Haltung scheinbar
verlorenging. So wird der Weg
frei fur eine Bildmagie besonde-
rer Art. Mizoguchis im Westen
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bekanntester Film «Ugetsu mo-
nogatari» (Erzdhlungen unter
dem Regenmond) enthalt eine
ganze Reihe solch magischer
Sequenzen. Die Geschichte
zweier einfacher Bauern auf ih-
rer vergeblichen Jagd nach dem
Gluck bildet den Rahmen fir die
langsame Vermischung von
Realitat und Phantastik, fur die
poetische Vergegenwartigung
des Schwebens zwischen Ob-
jektivitat und Subjektivitat, in
der einer der Manner schliess-
lich dem Geist seiner langst ver-
storbenen Frau begegnet.

Zwar sind solche Einbriiche
der Phantastik in Mizoguchis
Werken eher selten, doch es ist
bezeichnend, wie er sie in
«Ugetsu monogatari» realisiert.
Das Phantastische wird nicht
mit den beispielsweise beim
Horrorfilm Gblichen Techniken
erreicht, in denen der Blickwin-
kel des Zuschauers durch eine
subjektive Sichtweise eingeengt
wird, sondern das Phantastische
«lagert» sich gleichsam unmerk-
lich in den distanzierten Bildern
ein. Uberhaupt ist eine Subjekti-
vierung (die Kamera «sieht»
durch die Augen eines Protago-
nisten) bei diesem Regisseur
dusserst selten. Ich erinnere
mich nur an eine einzige Stelle
in «Saikaku ichidali onnay, als
die Kamera mit einer Scharfe-
Unscharfe-Verlagerung die
Ohnmacht der Heldin signali-
siert. Ansonsten dominiert eine
Kamera, die registriert, die ge-
staltet, Bezlige herstellt, ohne
sich jedoch so weit zu involvie-
ren, dass sie einer Person zuge-
ordnet werden kénnte. Sie gibt
die Vision des Regisseurs wie-
der, nicht diejenige der Han-
delnden.

Raum fiur Reflexion

Mizoguchis Filme erzéhlen Ge-
schichten — zweifellos. Er selbst
definierte es folgendermassen:
solche, die eigentlich nicht
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maoglich sein sollten, erzahlt auf
eine Weise, als ob sie moglich
waren. Die Haltung, die der Re-
gisseur dabei einnimmt, er-
scheint allerdings nicht wider-
spruchsfrei, gerade in bezug auf
«seine» Frauengestalten: ein-
fuhlsam, Anteil nehmend einer-
seits, bisweilen aber auch all die
Qualen auskostend bis zur
Grenze des Sadismus. Manch-
mal schimmert auch ein Huma-
nismus, ein Stiick Utopie durch,
so beispielsweise in der Hal-
tung des Vaters der beiden als
Sklaven verschleppten Kinder in
«Sansho Dayuy (Der Landvogt
Dayuy), die sich schliesslich auf
die Handlungsweise des Soh-
nes ubertragt. Und die Frage
der Beziehung von Frau und
Mann, der Geschlechter unter-
einander, um die die meisten
seiner spateren Filme kreisen,
bleibt ungelost. Mizoguchi lie-
fert keine Rezepte. Aber immer-
hin nimmt er die Frauen mehr

_als bloss wahr, er stellt sie in

den Mittelpunkt seiner Filme
und zeigt — wie kaum ein ande-
rer Regisseur seiner Zeit —, was
ihnen in einer mannlichen Ge-
sellschaft widerfahrt. Mizogu-
chis distanzierte Bilder verhin-
dern allerdings weitgehend,
dass eine solche Thematik ins
Melodramatische abgleitet oder
dass seine «gekreuzigten»
Frauen in den Bereich des My-
thischen entschwinden. So
bleibt Raum fur Reflexion —
auch Uber das Hier und

Heute. B

Franz Ulrich

Sous le soleil
de Satan

(Die Sonne Satans)

Frankreich 1987.

Regie: Maurice Pialat
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/361)

Der katholische Schriftsteller
Georges Bernanos (1888-1948),
in dessen Werk Sinde, Schuld
und Gnade eine zentrale Rolle
spielen und der kompromisslos
fiir ein verinnerlichtes, aber zeit-
nahes Christentum eingetreten
ist, und der Atheist Maurice Pia-
lat, fir den das «Ubernatirliche»
nicht existiert und der als kom-
promissloser Realist des mo-
dernen franzdsischen Films gilt
— muss aus der Begegnung die-
ser beiden grundsatzlichen Gei-
ster nicht etwas entstehen, in
dem der eine sich durch den
andern vergewaltigt und verra-
ten fuhlt? In der Tat haben Pialat
und seine Drehbuchmitarbeite-
rin Sylvie Danton den 1926 er-
schienenen Roman «Sous le so-
leil de Satan» von Bernanos fur
die Verfilmung bearbeitet (was
unumganglich ist), haben nicht
nur seine Struktur und den zeit-
lichen Ablauf verandert und
wichtige Figuren (wie den «fal-
scheny Schriftsteller Antoine
Saint-Marin, eine Karikatur von
Anatole France) weggelassen,
sondern haben auch die Per-
spektive des Romans verandert,
indem sie das Geschehen von
einer metaphysisch-religiosen
auf eine fast ausschliesslich
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