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TEILI

1. Einleitung

Fragt man Japaner, ob sie die Geschichte “Der Geist in Yotsuya” [PU&REX]

(Yotsuya kaidan) kennen, so reicht die Palette der Antworten von “Hm, ja, schon einmal
gehort.” tber einen erschreckten Ausruf “Wie gruselig!” bis zu Andeutungen markanter

Szenen durch Mimik und Gestik. Das Kabukitheaterstiick' “Der Geist von Tokaido
Yotsuya” [ER;BEMMAIRER] (Tokaidd Yotsuya kaidan, zur Eindeutigkeit wird
desweiteren der japanische Titel in Transkription angegeben) von Namboku Tsuruya 1V
M #&Erdtaus dem Jahre 1825 ist weithin bekannt und diente als Vorlage fir
verschiedene Filmversionen unterschiedlicher Popularitat.” Der Film “Der Geist von

Yotsuya” [FIFRIUAIREE] ° (Shinshaku Yotsuya kaidan, weiter SYK) von Kinoshita

! Das Kabuki Fk&&{% stellt neben dem No6-Theater und dem Puppentheater Bunraku eine der drei
klassischen japanischen Theaterformen dar und vereint in sich Gesang (& “ka”), Tanz (£ “bu™) und
dramatische Darstellung (£ “gi”). Es entwickelte sich im 16.Jhd. aus einer Art Unterhaltungskunst.

“Kabuki” (urspringlich von dem Wort “kabuku” {5< — die heute Gblichen Schriftzeichen wurden
spater verwendet, um das Wesen des Kabuki zu beschreiben) bedeutet etwa “verzerrt,
ungewohnlich”, was auf den Eindruck der ersten Kabukiauffihrungen zuriickzufihren ist. Es wurde
von weiblichen Kinstlerinnen entwickelt: die Tanzerin Okuni und ihre Schauspielerinnentruppe
boten 1603 in Kyéto eine Auffiihrung aus Tanz und komischen Szenen dar. Da spater
Darstellerinnen oft Prostitution betrieben, verbot die Shogunatsregierung 1629 weibliche Darsteller,
wodurch dieses Genre bis heute Metier méannlicher Schauspieler ist. (STEIN: 335-36). Das Kabuki
entwickelte sich zum Birgertheater der Edo-Zeit Die Stiicke lassen sich in zwei groBe Kategorien

einteilen, von denen jeweils Subkategorien exisitieren: jidaimono B§{{4#) (Historienstiicke) und

sewamono 1HEEY) (Birgerstiicke, Stiicke aus dem alltaglichen Leben). In der Regel ist
Kabukibesuchern die Handlung bereits bekannt, Ziel ist der Genul? der Darstellung an sich. Daher
gilt die Aufmerksamkeit nicht unbedingt dem Inhalt des Stiickes, sondern vielmehr den Darstellern
und ihrer Kunst.

2 Das bedeutet nicht, daR Japaner in der Regel mit dem Kabukistiick vertraut sind; besonders unter
jungen Leuten sind eher Verfilmungen bekannt.

3 “Shinshaku” #7#R = neue Interpretation dient innerhalb des Titels eher als zusatzliche Erklarung



Keisuke &K FE 4T gehort zu den weniger bekannten Verfilmungen. Die Handlung spielt
in der Edo-Zeit (1600-1868), womit der Film einer von Kinoshitas zwei jidaigeki
BFfXB (Historienfilme) ist. Ein jidaigeki spielt vor 1868, Protagonisten sind in der

Regel Samurai oder auch herrenlose Samurai, die Handlung wird meist mit
Schwertkampfszenen ausgeschmiickt.* Allein hinsichtlich der Interpretation ragt SYK
unter den Tokaid6-Yotsuya-kaidan-Verfilmungen heraus, wird jedoch in der Kinoshita-
Forschung oft Gibergangen,” wobei unter neueren Untersuchungen ein verstarktes
Interesse zu erkennen ist.° Es finden sich wenig Monographien zu Kinoshita aus
auslandischer Sicht,” so daR auf SYK, schon in der japanischen Kritik vernachlassigt,

kaum eingegangen wird.

Insbesondere der historische Hintergrund der Produktion rechtfertigt eine Beschéftigung
mit dem Film. 1949 produziert, fallt SYK in die Zeit der amerikanischen Besatzung. Mit
der bedingungslosen Kapitulation der japanischen Regierung am 15.August 1945
ubernahmen amerikanische Truppen die Regierungsgewalt in Japan, die erste Besatzung

in der zweitausendjahrigen Geschichte des Inselreiches durch eine kulturell und

und wird nicht immer mitgenannt bzw. erscheint in geringerer SchriftgréRe als der restliche Titel.

* Im Englischen wird als Aquivalent “period drama” verwendet, im Deutschen findet sich der Begriff
“Historienfilm”. Ich mochte den japanischen Begriff beibehalten, da er innerhalb des japanischen
Films und Theaters eine festgelegte Bedeutung hat, die im Deutschen so nicht anzutreffen ist. Eine
detailliertere Darstellung zu jidaigeki erfolgt in Kapitel 2.

°> DaR dies nicht zuletzt eben mit der Tatsache zusammenhangt, daR der Film ein jidaigeki ist,
bemerkt auch SATO (1997: 118).

® Leider kommt es dennoch zu MiRverstandnissen, so bei MCDONALD, die den Film zwar
inhaltlich als eine etlicher Verfilmungen des Kabukistiicks nennt, aber in der inhaltlichen
Zusammenfassung félschlicherweise nicht den Film, sondern einen ersten (noch nicht als Drehbuch
fixierten) Entwurf Hisaita Eijirds und Kinoshitas vorstellt. (MCDONALD 1994: 88-90).

" Auch die Sonderausgabe zu Kinoshita in franzosischer Sprache, zusammengestellt von KONIG
und LEWINSKY anlédRlich eines Filmfestivals in Locarno 1986, enthalt fast ausschlieBlich
japanische Aufsitze in Ubersetzung.



ethnisch andere Nation. Eine japanische Regierung und auch die Monarchie blieben
bestehen, unterstanden jedoch der Besatzungsregierung mit General Douglas
MacArthur, dem Supreme Commander for the Allied Powers (SCAP), an der Spitze.® In
den Tokyoter Prozessen, die sich von Mai 1946 bis November 1948 hinzogen, wurden
25 Personen als Kriegsverbrecher verurteilt, sieben von ihnen zum Tode. Die
amerikanische Regierung beschlof3, den Kaiser von einer Kriegsschuld auszuschlief3en.
Fal’t man die Anweisungen Washingtons an General MacArthur zusammen, so war das
Ziel der Besatzung, “[to] democratize Japan”,® “to remake 70 million Japanese, to that
time ,feudalistic’ and ,militaristic’ into a democratic and peaceful nation.”* Ein
Kurswechsel in der Politik der Besatzung wurde durch die Zuspitzung des Konflikts
zwischen den ideologischen Lagern wahrend des Kalten Krieges herbeigefuhrt.
HIRANO unterteilt die Besatzungszeit in zwei Etappen: die Phase des idealistischen
Wiederaufbaus und die Phase der retrogressiven Reorganisation in Ubereinstimmung
mit der Ideologie des Kalten Krieges."* So forderte die “Rote Sauberung” (reddo péaji)
von 1950 zahlreiche Entlassungen, in deren Folge etliche konservativ und
antikommunistisch Gesinnte in die Regierungsebene aufstiegen.” Mit dem
Friedensvertrag von San Francisco, der im September 1951 unterzeichnet wurde und am
28.April 1952 in Kraft trat, wurde die Besatzung durch amerikanische Truppen offiziell

beendet; Japan erlangte seine Souveranitat wieder.”

8 Die Besatzung in Japan wurde urspriinglich vom Occupation Council for Japan ausgefiinrt, der aus
den USA, China, der UdSSR und GroRbritannien (vertreten durch Australien) bestand. Die
Regierungsgewalt ging aber bald alleinig auf die USA tber. (HIRANO: 3).

® COHEN: 12.

0 Epd.: 6.

1 HIRANO: 4.

2 Epd.: 4.

B Aufgrund des Artikels 9 der Verfassung ist in Japan eine Wiederbewaffnung unmaéglich. Mit der



Kurz nach der Ubernahme der Regierungsgewalt, gab der SCAP Richtlinien fiir Medien
und Film bekannt. Gerade fir die Filmproduktion wurden einige Themen vollstandig
tabuisiert. Sowohl das traditionelle Kabuki als auch jidaigeki wurden als eine Quelle

feudalistischen Denkens und damit als den Demokratisierungsprozel} gefahrdend
angesehen. Schwerwiegendstes Problem war das Motiv des adauchi {h&¥, das sich oft

in Kabukistticken und jidaigeki wiederfindet. Adauchi bezeichnet Rache im feudalen
Sinne, also der Mord an dem/den Mdrder(n) des eigenen Feudalherrn oder nachster
Verwandter.* Hinsichtlich Kabuki und jidaigeki wurden starke Restriktionen aufgestellt,
sie entgingen nur knapp einem vollstandigen Verbot.”® Es ist auf den ersten Blick
verwunderlich, dall eine Verfilmung von Tokaidd Yotsuya kaidan zu dieser Zeit
uberhaupt moglich war. Die Vorlage ist eines der populédrsten Kabukistiicke;

dariiberhinaus eine Geistergeschichte par excellence, wodurch sich ein Rachemotiv
anderen Charakters dazugesellt: ein yrei M5 (Geist einer getoteten oder im Groll

verstorbenen Person) verfolgt eine oder mehrere Personen, die direkt oder indirekt
Schuld am Tod des Verstorbenen tragt bzw. tragen, um durch Vergeltung zur ewigen

Ruhe zu finden.”® Kinoshitas Interpretation unterscheidet sich jedoch stark von der

Zuspitzung des Kalten Krieges kam auf Japan jedoch die Funktion eines Bollwerkes gegen den
Kommunismus im asiatischen Raum zu, seit 1954 existieren Selbstverteidigungstruppen.

14 Dies wurde 1873 im Zuge der Reformen der Meiji-Zeit (1868-1912) teilweise verboten. Danach
galt es juristisch nicht als Verbrechen, (den) Mdorder der eigenen GroReltern oder Eltern umgehend,
also sofort nach der Tat, zu téten. 1880 wurde adauchi dann schlieflich vollstandig mit
vorsatzlichem Mord gleichgesetzt.

5 HIRANO: 66.

8 Yirei WIZE tragen starke Beziige zum buddhistischen Glauben: einer verstorbenen Person ist die
Buddha-Werdung verwehrt, da Groll bzw. eine unerledigte Angelegenheit ihre Seele im Diesseits
halt. (TERUOKA: 149). Daher sind ydrei in der japanischen Literatur des Altertums nicht zu finden,
sondern erscheinen erst mit zunehmendem EinfluR des Buddhismus. Erstmals tauchen sie in “Die
Geschichte des Prinzen Genji” [RE#5E1 (Genji monogatari) aus dem 11.Jahrhundert auf,
einem der ersten Romane der Weltliteratur. Dem Volksglauben entsprechend entstehen ydrei, wenn
jemandes Tod durch Verrat bzw. dem Bruch sozialer Regeln verursacht wird oder unter Qualen



Kabuki-Vorlage: einige Motive und Charaktere, die fur die Kabukihandlung wesentlich
sind, finden sich darin gar nicht oder sehr verandert wieder. Untersucht man diese
Differenzen genauer, wird deutlich, wie sehr der Film den Anforderungen der

Besatzungsregierung entspricht.

Die vorliegende Arbeit gliedert sich in zwei Teile. Teil eins stellt eine theoretische
Untersuchung von SYK dar. Zun&chst soll die Filmpolitik in Japans Nachkriegszeit
beleuchtet werden. Hierbei werden Richtlinien und Entwicklungen in der japanischen
Filmindustrie nachgezeichnet. Der Schwerpunkt liegt auf den ersten drei Jahren, da sich
in dieser Zeit die bis 1952 geltende Filmpolitik herausgeformt hat. Eine wesentliche
Quelle zu diesem Thema stellen HIRANOSs detaillierte Untersuchungen dar.
ANDERSON und RICHIEs informative Einfihrung in den japanischen Film verschafft

einen sehr guten Gesamtuberblick, jedoch haben sich bei eingehenderer Lektire einige

erfolgt. Jeder, der unter groRer emotionaler Anstrengung stirbt, entwickelt demnach eine intensive
Energie, die schwer zu Uberwinden ist. (IWASAKI u. TOELKEN: 82). Mit der Muromachi-Zeit
(1338-1573) wurden ydrei vermehrt in N6 und spéter auch Kabuki thematisiert. Ebenso erfuhr das
Motiv eines ylrei eine Entwicklung: ist es in der Heian-Zeit (974-1185) in der Regel amourdser
Natur — man denke an die Dame Roku-jo der “Geschichte des Prinzen Genji” —, finden sich in der
Zeit des Kriegeradels (ab 1185) Geister im Kampf gettteter Krieger wieder. Mit der Edo-Zeit basiert
das Hindernis, das dem Geist die Ruhe verwehrt, auf persdnlichen Problemen, die sich aus
hierarchischen Beziehungen (gekennzeichnet von Loyalitat und Gehorsam) und, damit verbunden,
materiellen Besitzanspriichen entwickeln. Hier erhalten ydrei ihren wirklich unheimlichen
Charakter: gegen Ende des 18.Jhd. ist in Illustrationen von ydrei das Fehlen der Beine zu bemerken,
was allgemein dem EinfluR der Malerei des Maruyama Okyd FILLJS% (1733-1795) zugeschrieben
wird. Zwar sind auch Ausnahmen zu verzeichnen, das generelle Bild eines ylrei der edozeitlichen
Literatur und Kunst ist jedoch das einer betrogenen oder verratenen Frau, die sich zu Lebzeiten
ihrem Mann nicht widersetzen konnte. Da Frauen im feudalen Japan eine &uflerst schwache soziale
Position innehatten und kaum Rechte besalRen, drickt sich hierin das Mitgefiihl der Edo-

Bevolkerung aus. (TERUOKA: 150). Im Unterschied zu yokai k1% oder obake &1klF, weiteren
Erscheinungen in der japanischen Welt der Geister, die an einen Ort gebunden sind und
verschiedenerlei Gestalt annehmen, haben ylrei einen bestimmten Adressaten und erscheinen in
ihrer ursprunglichen menschlichen Gestalt. Wie unten deutlich wird, erscheint Oiwa in Tékaidd
Yotsuya kaidan sowohl als yarei als auch als obake (ihr Geist nimmt die Form einer riesigen Ratte
an). Auch in der Sekundarliteratur werden beide Begriffe verwendet.



Fehler herausgestellt. Die zahlreichen Zeitungsartikel und Filmkritiken sind fir eine
Rekonstruktion der damaligen Filmpolitik, -rezeption und -produktion, besonders
hinsichtlich der jidaigeki, unentbehrlich. Das dritte Kapitel ist eine Vorstellung des
Regisseurs Kinoshita Keisuke. Einer kurzen Untersuchung seiner Stellung innerhalb des
japanischen Films und der Filmkritik folgt eine Darstellung seines Lebens anhand
beispielhafter Werke. Anschliefend werden Kinoshitas Produktionen wéhrend der
Besatzungszeit vorgestellt und auf Konflikte mit der Zensurbehtrde hingewiesen. In
den letzten Jahren erschienen verschiedene Monographien zu Kinoshita, der 1998
verstarb. Sein Lebenswerk wurde durchaus differenziert reflektiert, jedoch fast

ausschlief3lich aus japanischer Sicht.

Kapitel vier und funf konzentrieren sich schlie8lich auf den Film SYK. Samtliche
Yotsuya kaidan-Verfilmungen basieren auf dem obengenannten Kabukistlick, weshalb
dieses detailliert vorgestellt wird. Zu Beginn soll jedoch auf die Legende zu Yotsuya
kaidan,”” die Namboku als Impuls diente, und andere literarische Quellen, die diese
Legende ebenso aufgriffen, eingegangen werden. Bei der Untersuchung von SYK im
Kontext der Zeit der amerikanischen Besatzung soll das Kabukistiuck als
Vergleichsobjekt dienen, um das ZeitgemaRe und Neue in Kinoshitas \ersion zu
verdeutlichen. Der Vergleich soll sich jedoch auf fir Kinoshitas \Verfilmung
Wesentliches beschranken. Ich méchte bei der Untersuchung auf drei Punkte eingehen.
Zum ersten ist Kinoshitas Film trotz des Titels (“Der Geist von Yotsuya”) keine

Geistergeschichte, da versucht wird, mystische Erscheinungen in Tokaidé Yotsuya

¥ Auch hier wird der Eindeutigkeit wegen der transkribierte japanische Titel in kursiver Schrift
angegeben. Damit ist stets die Geschichte “Der Geist von Yotsuya” gemeint, die sich weder auf das



kaidan aus psychologischer Sicht zu deuten und rational zu erklaren. Zum zweiten soll
der Film als ein jidaigeki der Nachkriegszeit untersucht werden, wobei der Protagonist
lemon als Vertreter der Kriegerklasse als Gegenstand dient. Zum dritten liegt in der von
den Amerikanern geforderten Emanzipation der Frau und ihrer Befreiung aus dem
feudal gepragten Familiensystem ein sinnvoller Ansatz fur eine Interpretation von SYK.
Kinoshita behandelt dieses Problem in den Figuren des Schwesternpaares Oiwa und
Osode. Ein zweiter Teil der vorliegenden Arbeit besteht in der Ubersetzung der
Filmversion. Auf eine Ubersetzung des Drehbuches soll verzichtet werden, da dies den
Rahmen einer Magisterarbeit tberschreiten wirde. Auf Unterschiede zwischen

Drehbuch- und Filmversion wird nicht weiter eingegangen.

Bei japanischen Personennamen wird der Familienname zuerst genannt. Bei im Rahmen
des Themas relevanten Personen werden bei der erstmaligen Nennung die japanischen
Schriftzeichen mit angegeben. Bei der Angabe von Filmen und japanischsprachigen
Quellen erscheint, wenn nicht anders eingefiihrt, zuerst die Ubersetzung in
Anfiihrungszeichen, dann der Titel in japanischer Sprache und schlieBlich die
Transkription in kursiver Schrift. Bei den Filmographien wird der japanische Titel erst
in Transkription, dann in japanischer Sprache genannt, anschlieBend wird die

Ubersetzung angegeben.

Kabukistiick noch auf eine konkrete Verfilmung bezieht.



2. Historischer Hintergrund — Die Filmpolitik der amerikanischen

Besatzung

2.1 Filmpolitik vor der Besatzungszeit

Die erste Zensur im japanischen Film Uberhaupt betraf 1908, zwd0lf Jahre nach
Einflhrung dieses Mediums, das franzdsische Werk Le Régne de Louis XVI. Damit
sollte die kaiserliche Familie vor subversiven Angriffen geschiitzt und unmoralische
Einflusse auf Minderjadhrige abgewendet werden. Zu dem ersten Gesetz zur
Filmkontrolle kam es 1925: die “Regelung zur Kontrolle von beweglichen Bildern oder
JFilmen”” SEBEE 7 4 )L AREIRA] (katsudd shashin “firumu” ken’etsu Kisoku)
beinhaltete eine Altersbeschrdnkung fir bestimmte Filme, forderte getrennte
Sitzbereiche fir Mé&nner und Frauen, regelte Urheberrechte und Filmverleih.
Filmproduzenten mufiten fertiggestellte Filme nebst erlauternder Skripte einreichen, die
Regierung behielt sich das Recht vor, unerwinschte Stellen zu schneiden oder den

gesamten Film zu verbieten.'®

Das “Komitee zur Kontrolle staatsgefahrdenden Denkens” B 4831551752 &K B4 (shisd

taisaku ky6gi iinkai), am 11.April 1933 gegriindet,” legte den Grundstein fir eine

verschérfte Kontrolle von Medien, Literatur und Film wahrend des Pazifikkrieges. Am
5.April 1939 wurde das “Filmgesetz” BR#E;% (eigahd) beschlossen und trat am

1.0ktober desselben Jahres in Kraft. Inhaltlich orientiert es sich teilweise an der Politik

der Nazispitzenorganisation der Filmwirtschaft, wenn es auch anfangs vergleichsweise

18\/gl. HIRANO: 14ff.
19 MITCHELL: 257.



mild war. Im Laufe des Krieges wurden die Zgel straffer gezogen. 1940 gab es erste
Verordnungen bezlglich des Inhaltes von Filmen. Verboten wurden beispielsweise die
Betonung privaten Gliucks, die Darstellung sexueller Freizugigkeit oder
Verhaltensweisen, die als unmoralisch angesehen wurden, wie Rauchen und Trinken bei
Frauen. Komaddien liefen Gefahr, verboten zu werden, sobald die Komik als tibertrieben
angesehen wurde. Drehbucher mufiten nun erstmals vor Beginn der Produktion
eingereicht werden und unterlagen solange Anderungen, bis der Inhalt die
Zensurbehorde zufrieden stellte.® Produzenten, Filmverleiher und Veranstalter
bendtigten von nun an eine Lizenz, mittels Verweigerung bzw. Annulierung derer die
Regierung problemlos unliebsamen Gegnern die Tatigkeit in der Filmindustrie

unmdglich machen konnte.” 1942 muBten sich samtliche Filmproduzenten zu drei
Verbanden zusammenschlieBen (Daiei K3, Toho BRE und Shochiku #47), der

Verleih wurde staatlich organisiert. Diese MalRnahmen machten den Film zu einem der

wichtigsten Propagandamittel.

2.2 Filmpolitik der Besatzungszeit
2.2.1 Chronologischer Abrif3
Bereits wéhrend des Krieges beschaftigte sich das Department of War auf

amerikanischer Seite eingehend mit der Analyse von japanischen Filmen, um

2 ANDERSON u. RICHIE: 129.

2 Nach HELMER (39) ist der Regisseur Kamei Fumio g&#3 *kallerdings der einzig dokumentierte
Fall, dem die Arbeitsmdglichkeit entzogen wurde. Er verlor seine Lizenz im Herbst 1942, nachdem
er wegen seines Filmes “Kampfende Soldaten” T8> Ffk] (Tatakau heitai) der kommunistischen
Verschwdérung angeklagt worden war. HIRANO (33) flhrt ebenso den Produzenten lwasaki Akira
A U538 an. Dariber hinaus ist kein weiterer Fall bekannt.

2 YAMANE: 21.



Kenntnisse Uber die japanische Kultur und Denkweise zu gewinnen.” Das Medium
Film war also einerseits ein Weg zur Vorbereitung auf eine mogliche Besatzung,
andererseits in der Nachkriegszeit, in der die japanische Bevdlkerung in die Kinos
stromte,* ein wesentliches Mittel zur “Umerziehung” der japanischen Gesellschaft. Die
Meinungen (ber den Einflul} der amerikanischen Besatzung auf den japanischen Film
sind geteilt. In verschiedenen Artikeln besonders kurz nach Ende der Besatzungszeit
kann man deutliche Ressentiments der japanischen Seite gegeniiber den amerikanischen
Behorden herauslesen. So ist ein Teilnehmer einer anonymen Gesprachsrunde vom
November 1953 der Ansicht, dal’ “die Zensur [wéhrend der amerikanischen Besatzung]
bei weitem strenger als die des japanischen Militars” gewesen sei.® Nach McDONALD
entsprechen die strengen MalRnahmen seitens des SCAP den Zensurrichtlinien der
japanischen Regierung zur Kriegszeit,”® wogegen YAMANE von einer relativ
groRzligigen Filmkontrolle im Vergleich zu der wahrend der Kriegszeit spricht.? In
einem Gesprach mit David Conde, bis Juli 1946 Chef der Motion Picture and Theatre
Unit innerhalb der CIE (Civil Information and Education Section), vom November 1964
betont IWASAKI die Notwendigkeit der drastischen Reformierung des japanischen

Films: ohne diese hétte sich das japanische Kino nicht derart positiv entwickeln und
Regisseure wie Kurosawa Akira #£:ZHBf und Kinoshita Keisuke hervorbringen

konnen.”® Nach dem offiziellen Kriegsende am 15.August wurden samtliche Kinotheater

ZHIRANO: 25.

% COHEN: 3.

2 HZIEEERDENDKRBLYEBNICHELS TOENWEICE /=& WVD ] (Senrydka no eiga
gybsei no uchimaku; 15)

% McDONALD 1994: 71.

ZYAMANE: 23.

B ]WASAKI; FUJIMOTO u. CONDE: 29.

10



des Landes fiir eine Woche geschlossen. Von insgesamt 1801 Filmtheatern konnten 845

wieder in Betrieb genommen werden,” die drei oben genannten Filmgesellschaften und

vier Wochenschaugesellschaften (Nichi-ei H#, Asahi EAH, Riken ¥EH#F und

Yokohama cinema ##;f 2 & <) standen zur Produktion bereit.* Bis zur Bekanntgabe

einer neuen Politik seitens der amerikanischen Besatzung herrschte eine grofRe
Unsicherheit unter den Filmgesellschaften, so dal? bis Ende des Jahres lediglich 12 neue
Filme uraufgefiihrt wurden.®> CONDE raumt ein, daR seiner Erinnerung nach vor
Ankunft der Amerikaner in Japan keine konkreten MalRnahmen beziiglich des Films
existierten. Den Beamten der Zensurbehdérden wurde wiederholt vorgeworfen, tber

keinerlei Kenntnisse hinsichtlich des japanischen Films verfligt zu haben.*

Am 22.September 1945 trafen etwa 40 Vertreter aller Filmgesellschaften, Regisseure,
Geschéftsfuhrer, Produzenten und sonstige Angestellte, auf Aufforderung der
amerikanischen Behdrden im Hauptquartier der Besatzungsregierung zusammen, wo
ihnen von der eben gegriindeten CIE die neuen Richtlinien fir den Film
bekanntgegeben wurden. Allgemeine Ziele waren Abschaffung des Militarismus,
Forderung liberaler Ansdtze und Bewegungen in Japan sowie Schaffung von

Bedingungen, die eine nochmalige militdrische Bedrohung des Weltfriedens durch

# 530 Kinos waren im Krieg zerstort worden, 260 muBten auf Anweisung der Alliierten schlieRen
und 166 wurden zu anderen Zwecken genutzt. (TANAKA: 48).

2 TANAKA: 48.

1 SHIROSEKI: 16.

% CONDE; FUJIMOTO u. IWASAKI: 28.

¥ vgl. Senrydka no eiga gydsei no uchimaku. Sehr hart fallt zum Beispiel die Beschreibung des
Beamten Harry Slott aus: einer “der lusternen Blauaugen” TV 2RiETHHF\BiB] ,
“der nur darauf aus war, sich mit gehorsamen Japanerinnen zu vergnigen.”

[COEENY ., FIEZBARLMEEREUAIREE] (YAHIRO: 42.)
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Japan verhindern.* Den Filmschaffenden wurden folgende Themen nahegelegt:

N

PO ~No O

Showing Japanese in all walks of life cooperating to build a peaceful nation.
Dealing with the resettlement of Japanese soldiers into civilian life.

Showing Japanese prisoners of war formerly in our hands being restored to
favor in the community.

Demonstrating individual initiative and enterprise solving the post-war
problems of Japan in industry, agriculture, and all phases of the national life.
Encouraging the peaceful and constructive organization of labor unions.
Developing political consciousness and responsibility among the people.
Approval of free discussion of political issues.

Encouraging respect for the rights of men as individuals.

Promoting tolerance and respect among all races and classes.

Dramatizing figures in Japanese history who stood for freedom and
representative government.®

Am 19.November gab die CIE offiziell bekannt, dall von nun an Filme verboten

wirden, die folgende Kriterien erfullen:

infused with militarism;®

showing revenge as a legitimate motive;*

nationalistic;

chauvinistic and anti-foreign;

distorting historical facts;

favoring racial or religious discrimination;

portraying feudal loyalty or contempt of life as desirable and honorable;
approving suicide either directly or indirectly;

dealing with or approving the subjugation or degradation of women;
depicting brutality, violence or evil as triumphant;

anti-democratic;

condoning the exploitation of children; or

at variance with the spirit or letter of the Potsdam Declaration or any SCAP
directive.®

Im Oktober 1945 forderte die Besatzungsregierung von den Filmgesellschaften eine

# SATO 1995: 163; IWASAKI 1975: 54
* History of Nonmilitary Activities in Japan: 18.

% Neben einer direkten Thematisierung im Film schloR dieses Verbot auch indirekte Beziige ein. So
wurde beispielsweise der Berg Fuji von den Amerikanern als Symbol fur den japanischen
Nationalismus und Militarismus gesehen. Er durfte wahrend der gesamten Besatzungszeit nicht in
Filmen gezeigt werden, sondern war lediglich als Firmenzeichen der Shéchiku-Filmgesellschaft
erlaubt. (HIRANO: 53) Jedoch ist in etlichen Filmen der Shochiku wéhrend der Besatzungszeit, so

auch in SYK, eine sich drehende Weltkugel als Firmenzeichen zu sehen.
3" Im Sinne von adauchi.
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Liste mit samtlichen Filmen, die von 1931 bis zum Ende des Krieges in Japan
produziert worden waren. Am 16.November 1945 wurden von diesen 554%* Werken
235 aufgrund feudalistischen, ultranationalistischen oder militaristischen Inhalts
verboten. ANDERSON u. RICHIE nennen den SCAP* als die die Auswahl der
verbotenen Filme treffende Stelle, in anderen Quellen wird dies nicht explizit erwahnt;
Conde selbst betont jedoch, daR dies allein auf Entscheidung der Angestellten der
japanischen Filmgesellschaften beruhe und er — und somit die amerikanischen Behérden

— an der Liste keine Anderungen vorgenommen habe.*”

Das Filmgesetz von 1939 und damit auch die Filmzensur der Kriegszeit wurden offiziell
am 6.Dezember 1945 aufgehoben.” Die Besatzungsregierung begann mit der
Filmkontrolle sofort nach der Ankunft in Japan,” offiziell wurde dies jedoch erst am
28.Januar 1946. “Von nun an”, so schrieb die Kinema jumpd im Marz, “wird der

SCAP dafir sorgen, da die Filmproduzenten liberale Filme aus einem liberalen

¥ HIRANO: 46.
® Eigakai kyGten no GHQ seisaku.
“ SCAPIN 287: Elimination of Undemocratic Motion Pictures (History of Nonmilitary Activities of

the Occupation of Japan: 73). Zwar werden 236 Titel genannt, der Film “Eine gewisse Frau” B{%&
(Aru onna, 1942) ist jedoch doppelt aufgelistet.

“l Die ausgehindigten Negative der meisten dieser Filme wurden im Friihjahr 1946 verbrannt. In
landlichen Gebieten wurden einige der verbotenen Filme jedoch weiterhin gezeigt, teils aus
Unkenntnis, aber auch aus Mangel an Vorfuhrmaterial. (ANDERSON u. RICHIE: 161).

“2 Meint hier natiirlich eher die Zensurbehorde, auf deren Entscheidung hin General MacArthur
(SCAP) die Direktiven erlieR.

“\/gl. HIRANO: 42.

“ Eigaho haishian nado kaketsu. Asahi shimbun 7.12.1945. Andere Angaben finden sich in Jiho:
Heiwa kokka kensetsu he eiga no seisaku hoéshin kimaru (4.11.), Eigakai kylten no GHQ seisaku
(16.10.) und IKEDA (8.10.). Meines Erachtens ist dem Artikel der Asahi shimbun aufgrund der
zeitlichen Nahe zum Ereignis mehr Vertrauen zu schenken.

4 ANDERSON u. RICHIE: 160.

“ SCAPIN 658: Memorandum on Motion Picture Censorship (History of Nonmilitary Activities of
the Occupation of Japan: 23).
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Blickwinkel produzieren.” Von da an galt eine doppelte Zensur: Beamte der CIE,
genauer der Theatre and Motion Unit, waren fur zivile Aspekte, Beamte der CCD (Civil
Censorship Detachment) fur militdrische Aspekte zustédndig. Meinungs-
verschiedenheiten zwischen beiden Behdrden blieben nicht aus, die letzte Entscheidung
traf jedoch die CCD.” Diese doppelte Zensur galt bis zur Bildung des sogenannten
“Komitees zur ethischen Kontrolle innerhalb des Films™® IREGEIRIEEEREZES
(eiga rinri kitei kanri iinkai, kurz: Eirin), die eine Selbstzensur garantieren sollte, am
14.Juni 1949. Eine postproduktionale Zensur durch die CIE bestand jedoch weiterhin
bis zum Ende der amerikanischen Besatzung. Im Gegensatz zur japanischen Regierung
wéhrend des Krieges war die Besatzungsregierung bestrebt, der Bevdlkerung die
Existenz einer Filmkontrolle nicht bewul3t werden zu lassen, dies stiinde im
Widerspruch zu einer demokratischen Gesellschaft: eine Zensur in Form einer zivilen

Behorde wurde von den Alliierten in der Verfassung verboten.®

Im Marz 1946 forderte die japanische Regierung auf Druck der Alliierten die
“Dachorganisation aller Filmgewerkschaften Japans” € HABREt¥SHSHES

(zennihon eiga jagydin kumiai domei, kurz: Zen’ei)* auf, eine Liste der

Y ISEROFEEIIBRGREZ CE, FETESRTRAIGESERSERICK> TITD
N3, 1 (Jihod: Heiwa kokka kensetsu he eiga no seisaku hdshin kimaru).

“ HIRANO: 47; Senrydka no eiga gydsei no uchimaku. Ein aufschluRreicher Fall ist dabei der
Dokumentarfilm “Die Tragddie Japans”/“Eine japanische Tragodie” HZASMDZEE (Nihon no higeki,
1946) von Kamei Fumio, der unter Anleitung der CIE entstand, dann jedoch von der CCD abgelehnt
wurde (Senry6ka no eiga gydsei no uchimaku).

> Nachzulesen in History of Nonmilitary Activities of the Occupation of Japan: 25. Dieses Komitee
beschaftigte sich mit der Durchsicht von Drehbiichern, Titeln und Liedertexten. Bei Beméngelungen
war die Zustimmung der Produzenten notig, um Anderungen vorzunehmen.

% HIRANO: 45.

! Die Zen’ei wurde am 13.Januar gegriindet (TANAKA, J.: 48). Die Organisation expandierte,
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Kriegsverbrecher innerhalb der Filmindustrie anzufertigen. Diese Liste wurde am
18.Mirz veroffentlicht und enthielt nach vorheriger Uberarbeitung 29 Namen, eingeteilt
in drei Gruppen: Personen der Gruppe A wurde die Berechtigung zur Tatigkeit in der
Filmindustrie vollends entzogen,* fiir Personen der Gruppe B war dieses Berufsverbot
auf eine bestimmte Zeit begrenzt, Personen der Gruppe C* hatten sich lediglich einer
Selbstkritik zu unterziehen und wurden aufgefordert, sich von nun an fir den Aufbau
einer demokratischen Gesellschaft zu engagieren.™ Einige wurden relativ schnell 1948
rehabilitiert, andere mufiten bis 1950 warten. Die forcierte Demokratisierung zog unter
den Japanern die Furcht vor einem unkontrollierten EinfluR kommunistischen Denkens
nach sich,® MacArthurs Konzept bestand jedoch gerade darin, durch demokratische
Reformen einen wirksamen Schutz gegen Kommunismus zu schaffen.® Die

amerikanischen Behorden verfolgten anfangs auf ausdrickliche Anweisung aus

&nderte ihren Namen am 28.April in “Dachverband aller Film- und Theatergewerkschaften Japans”
2HABEEREEEHEARM (zennihon eiga engeki jigydin kumiai domei, kurz: Nichi-ei-en)
und trat mit nun 18.000 Mitglieder dem kommunistisch orientierten “Nationalen Kongrel3 der
industriellen Gewerkschaften Japans” € B AEXRIFH @S (zennihon sangyobetsu rodd kumiai)
bei. (HIRANO: 214).

%2 Darunter war Kido Shird 3= IER (1894-1977), ehemals Vorsitzender der “Vereinigung fiir den

patriotischen Film” BREFREF (eiga hokoku dan), der kurz zuvor zum Vertrauensmann der
Shochiku-Filmgesellschaft ernannt wurde (Jihd: Heiwa kokka kensetsu he eiga no seisakuhdshin
kimaru).

8 Gruppe C schloR einige Regisseure ein, die spater als “Linke” angesehen wurden. (ANDERSON
u. RICHIE: 164.)

> Ebd.: 163. Samtliche Namen der Gruppe A und B wurden 6ffentlich bekanntgegeben in: Jih6 —
Nihon id6 eiga renmei un’ei fund no kiki itaru.

* Kido, ehemals Direktor der Shdchiku-Filmstudios, ist in seinen Memoiren der festen
Uberzeugung, die amerikanischen Behoérden seien von Anhangern des Kommunismus unterwandert
gewesen. (Vgl. ANDERSON u. RICHIE: 163). Es wurde im allgemeinen angenommen, daf} Conde
Kommunist war. Vgl. hierzu auch in Ikite iru nihon eiga shi (dai ni men) — Senrybka no eiga gyosei
no uchimaku die Bemerkung, es sei der groBte Fehler gewesen, Conde einzusetzen; seine
linksgerichtete Gesinnung habe viele Probleme mit sich gebracht. Conde selbst &uRert sich zu diesen
Verddchtigungen mit den Worten, es seien viele MiRverstdndnisse aufgekommen. (CONDE;
FUJIMOTO u. IWASAKI: 29).

% COHEN: 96.
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Washington eine gewerkschaftsfordernde Politik,” da die Gewerkschaften jedoch
zunehmend unter kommunistische Fuhrung gerieten, fand ein Kurswechsel statt.
Entscheidender Wendepunkt war die Zerschlagung des ersten nationalen Streiks durch
MacArthur am 1.Februar 1947. Einen in dieser Hinsicht wichtigen Einschnitt in der
Filmindustrie stellen die drei Streiks der Toho dar.® Der Ausbruch des Koreakrieges
1950 fuhrte zu einer Verscharfung der antikommunistischen Haltung der japanischen
Regierung. Durch die AuRerung Generals MacArthurs am 3.Mai 1950, die
Kommunistische Partei stelle eine potentielle Gefahrdung des Allgemeinwohls dar,*

wurde die “Rote Sduberung” angeheizt. Anfang Juni wurden 24 fiihrende Mitglieder der
Partei sowie 17 Herausgeber des Parteiorgans “Rote Flagge” 7Ri# (Akahata) ihrer

Amter enthoben. Mitglieder der Kommunistischen Partei Japans wurden aus der

Filmindustrie entfernt, im ganzen verloren 137 Mitarbeiter ihre Stellung, darunter
Regisseure wie Gosho Heinosuke APFFEZ 4, Kamei Fumio &HIXK und der
Drehbuchschreiber Hisaita Eijird A#x# ZBB.* In Presse und Rundfunk wurden 704

Angestellte entlassen, insgesamt muften 1.171 Beamte aus Regierungsposten, 10.972

aus dem oOffentlichem Dienst und 2.000 Angestellte aus dem Lehrdienst scheiden.

" Ebd.: 188ff.; IKEDA: 229. HIRANO (341ff.) zeigt anhand von Beispielen, wie sich dies innerhalb
der Filmzensur bemerkbar machte.

% Die ersten beiden Streiks (Friihjahr und Herbst 1946) wurden relativ schnell beendet, die
Gewerkschaft konnte einige Erfolge verzeichnen. Ausléser fir den dritten Streik waren
Kindigungsschreiben an etwa 1.200 Angestellte landesweit durch Beschluf? des neuen Direktoren
Watanabe, eines entschiedenen Antikommunisten. Dieser dritte Streik zog sich vom 15.April bis
zum 18.0ktober hin. Die Gewerkschaft erreichte, daB die Entlassung von 270 Mitgliedern der Nichi-
ei-en zuriickgezogen wurde, die Unternehmensfihrung behielt sich das Recht auf Kontrolle
politischer Aktivitaten vor und konnte eine Einddmmung des kommunistischen Einflusses als Erfolg
verzeichnen.

¥ HIRANO: 254,

% Ebd.: 252. Dies und auch die Entlassungen bei den Streiks der T6ho fiihrten dazu, daf sich etliche
Filmschaffende unabhangigen Filmproduktionen zuwandten.
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COHEN spricht von 22.000 6ffentlichen Beamten, die aufgrund der “Roten Sauberung”
ihre Stellung verloren, wobei seiner Meinung nach etliche mit Sicherheit keine

Kommunisten waren.®

2.2.2 Empfohlene Themen

Zwar wurde bereits bei Ausbruch des Krieges auf amerikanischer Seite mit gezielten
Schulungen der japanischen Sprache und Kultur begonnen,” dennoch urteilten
Zensoren oft zu sehr nach amerikanischen Malstédben. Bei der praproduktionalen
Zensur kam es zu Streichungen von Szenen, die fir den Japaner eine
Selbstverstandlichkeit darstellten, wie zum Beispiel das BegriiBen durch Verbeugung.®
Bei Filmen gerade aus der Zeit kurz nach Kriegsende fallen Darstellungen betont

westlicher Manieren auf, wie die Aufbahrung einer Toten in einer christlichen Kirche in

Mizoguchi Kenjis #&OfZ “Die Liebe der Schauspielerin Sumako”

B3 EZDZE] (Joyu Sumako no koi, 1947) oder der Gebrauch von Messer und
Gabel anstelle der ublichen ERstabchen in Kurosawas “Ich bereue meine Jugend nicht”
TOMNEFHEICHEUVE L] (Waga seishun ni kuinashi, 1946). Die Aussage Generals
MacArthurs, das geistige Niveau eines durchschnittlichen erwachsenen Japaners gleiche
dem eines Zwolfjahrigen [Amerikaners], scheint den Eindruck der Arroganz seitens

der Amerikaner zu bestatigen.

Japan sollte zu einer demokratischen Gesellschaft nach amerikanischen MaRstaben

61 COHEN: 452.

2 HIRANO: 24ff.

6 ANDERSON u. RICHIE: 162.
% HIRANO: 45.
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reformiert werden. Fir die amerikanischen Beamten schloR dies eine moderate sexuelle
Befreiung ein. Es entstanden die sogenannten seppun eiga EMIBRE (“KuRfilme™).

Waihrend des Krieges waren Darstellungen von Kissen verboten gewesen,® in
auslandischen Filmen wurden derartige Szenen entfernt. 1946 versetzte “Jugend mit
zwanzig” T—+mD&&H] (Hatachi no seishun) Kritiker und Publikum mit der
ersten offiziellen Kuf3szene im japanischen Film in Aufregung. Im Anschlul} daran
wurde dieses Problem verschiedentlich 6ffentlich erértert.®® Nach Kritiken an der

unnaturlichen Darstellung eines Kusses unter anderem in “Jugend mit zwanzig” wurde

Kinoshita Keisuke von Kritikern fir die Inszenierung einer nattrlich wirkenden und fir
die Handlung notwendigen KuBszene in “Der Phonix” [AR3EE] (Fushicho, 1947)

gelobt.*

Ein weiterer wichtiger Punkt war die Unterstiitzung demokratischer Ideale im Film.

Kurz nach Ende des Krieges wurden einige Filme unter besonderer Kontrolle der CIE

® Es gibt zwar eine Ausnahme in dem Film “Frauen gibt es tiberall” TZIFWVDDHH ] (Onna

wa itsuno yo mo, 1931) von Sasaki Keisukeff # KE&#h. Laut HIRANO (54) ging die entsprechende
Szene ging allerdings nur durch die Zensur, weil der Hauptdarsteller den Zensoren im
entscheidenden Augenblick ablenkte. Vier Tage nach der Premiere wurde der Film verboten.

% Nach einer Umfrage der Yomiuri shimbun waren 73% der Befragten fiir KuRszenen, mit der
Begrundung, es sei an der Zeit, sich von feudalistischen Zwéngen und Anschauungen zu ldsen,
wahrend 23% dagegenhielten, daB Kiissen fiir Japaner unnatlrlich und untblich sei; es sei Ausdruck
der Liebe zwischen Mutter und Kindern (Seppun eiga. Yomiuri shimbun 14.8.1946). Der
Schriftsteller Shishi Bunroku erklérte, Kiissen entsprache nicht der Physiognomie eines Japaners:
schon vor Jahrhunderten hatten die Japaner erkannt, dal Kissen durch die Form ihrer Nasen
unattraktiv wirken misse (SHISHI: Seppun). Das Problem des Kiissens wurde in Folge von
sogenannten kasutori zasshi #HER YU #5E ("Billigblatter”) aufgegriffen, die sich neben Erotik auf
Themen wie Verbrechen und bizarre Geschichten konzentrierten. Diese Zeitschriften kamen Ende
1946 auf, wurden schnell sehr populdr, verschwanden aber bald 1949, als der Schwerpunkt der
meisten Zeitschriften auf das Thema Familie gelegt wurde. (HIRANO: 162).

5 HIRANO: 159.
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produziert, wie beispielsweise Kurosawas “Ich bereue meine Jugend nicht™® und
Kinoshitas “Das Morgen der Familie Osone” TKE1RZRDEI] (Osone ke no ashita,

1946).* Im Vorfeld zum Inkrafttreten der neuen Verfassung am 3.Mai 1947 wurde mit
den drei grofRen Filmgesellschaften abgesprochen, dal} diese je einen Film zur

Unterstiitzung verschiedener Aspekte der Verfassung produzieren sollten. Daei als
Spezialist fiir jidaigeki behandelte in “Das politische Theater” TittBI5]1 (Soshi
gekij6) den Punkt der Zivilrechte, Shochiku, die in der Regel Filme Gber und fir Frauen
produzierte, nahm sich in “Feuer der Leidenschaft” 321 (J0en) des Problems der
Gleichberechtigung an und Toho, die auf gendaigeki spezialisierte Filmgesellschaft,
schuf in “Krieg und Frieden” T#;% & FF11 (Senso to Heiwa) eine Verurteilung des

Krieges.”

Die wiederholt betonte Zerschlagung feudaler Werte™ zielte besonders auf das feudal
gepréagte Familiensystem und hierbei vor allem die Stellung der Frau ab. In den Augen
der Amerikaner hatten Frauen unter dem feudalen System zu leiden und benétigten zu

ihrer Emanzipation der Unterstiitzung von aullen. Das patriarchalische Familiensystem

ie 3% wurde am 22.Dezember 1947 als juristische Instanz abgeschafft.”” Das Wahlrecht

8 Zu einer detaillierten Darstellung der Produktionshintergriinde vgl. HIRANO: 179-204.

% Das Drehbuch zu beiden Filmen schrieb Hisaita Eijird, der sich in den 30er Jahren in der linken
Theaterbewegung engagiert hatte.

™ “Krieg und Frieden” durchlief einige Schwierigkeiten bei der CCD und wurde erst im Juli 1947
nach Entfernung von Sequenzen, die der Meinung der Zensur nach die Besatzung kritisierte und
insgesamt etwa 30 Minuten des Filmes ausmachten, freigegeben. Unter den drei Filmen fand “Krieg
und Frieden” mit Abstand die grote Anerkennung bei Kritik und Publikum. (Vgl. HIRANO: 170ff).
\/gl. eine Notiz des SCAP: Draft: Women since the Occupation oder ADACHI: 129.

2 Davor war zum Beispiel bei Heirat, Adoption oder Griindung einer Zweigfamilie die Erlaubnis des
Familienoberhauptes nétig, der Wohnort wurde ebenso vom Familienoberhaupt bestimmt. Ein
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far Frauen, erstmals in der japanischen Verfassung verankert, zahlte zu General
MacArthurs personlichen Anliegen;” der Grundstein dafir war jedoch schon in der
\orkriegszeit gelegt worden, insbesondere von der damaligen Frauenbewegung, deren
politische Forderungen jedoch erfolglos geblieben waren.” Verschiedene Probleme, wie
die Wiederheirat von Kriegswitwen mit Verweis auf Stellung und Verhaltenskodex von
Witwen innerhalb des feudalistischen Denkens, wurden in der Nachkriegszeit 6ffentlich
diskutiert.” Filme, die emanzipierte Frauen darstellten, wurden gefordert und gefordert.

So finden sich oft Protagonistinnen, die sich aus einer unbefriedigenden Ehe befreien
und ihren eigenen Weg gehen, wie in “Eifersucht” T#&#f] (Shitto, 1949). Nach

HIRANO war die Darstellung von Gewalt gegen Frauen oder der Degradierung von
Frauen nicht erwiinscht.” Jedoch entschied auch hier eher Willkir als fixierte
Richtlinien. HIRANO berichtet von einem Fall, wo auf Anweisung der CCD eine Szene
entfernt werden mufite, in der eine Frau ihrem Mann im Abstand von einigen Schritten
folgt.” Allerdings finden sich etliche Beispiele, in denen Frauen geschlagen bzw.
regelrecht verprigelt werden.” Laut HIRANOs Untersuchungen sollte jedoch stets
deutlich werden, daR die Hilfe von amerikanischer Seite fiir die Befreiung der Frau

unbedingt notwendig sei. Frauenfiguren, die ihre Manner dominierten, gaben daher

weiterer Kritikpunkt war die Verfligung des Mannes Uber das Eigentum der Frau. AuBerdem war die
Erbschaft nun nicht mehr auf den &ltesten Sohn festgelegt.

" COHEN: 12 u. 62.

" WEBER: 421.

> Zum Beispiel Tokyo shimbun 20.4.48.

®HIRANO: 71.

"Ebd.: 72.

8 Zum Beispiel in “Meine Liebe ist verbrannt” TFKAZEIIPBAZ 21 (Waga koi wa moenu, 1949),
“Eifersucht” oder “Frauen der Nacht” &M% /=51 (Yoru no onnatachi, 1948).
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wohl ebenso AnlaR zur Kritik.™

2.2.3 Verbotene Themen

Unter den oben genannten verbotenen Themen wie Militarismus, Fremdenfeindlichkeit
oder Glorifizierung feudaler Werte war die Kritik an der amerikanischen Besatzung ein
Punkt, der den gréBten Raum zur Zensur bot.® Szenen, in denen der Krieg erwahnt
wurde, muBBten unbedingt den Verweis auf die Kriegsschuld Japans enthalten. Kritik an
der 6konomischen Lage der Nachkriegszeit war nur gestattet, wenn dies als direkte
Konsequenz des japanischen Militarismus dargestellt wurde.® Besonders die
Darstellung der Atombombenabwirfe in Hiroshima und Nagasaki galten als strengstes
Tabu. Zwar wurden Dokumentarfilme der Filmgesellschaft Nichi’ei Uber die
Atombombe nach einigen Anderungen von Conde freigegeben, dies offensichtlich aber
nur, weil beflrchtet wurde, dal3 ein Verbot der schon angekundigten Filme Kritik an den
amerikanischen Behorden hervorrufen konnte.® Ein weiteres Projekt der Nichi’ei, das
eine regelmélige Berichterstattung tber Hiroshima und Nagasaki beinhaltete, mufite

abgebrochen werden. Verschiedene andere Filmprojekte zu diesem Thema konnten
ebenfalls auf Anweisung der Zensur nicht realisiert werden; Oba Hideos KEEFi# “Die

Glocke von Nagasaki” [RWUEFDEE] (Nagasaki no kane, 1950) wurde erst nach

etlichen Anderungen und Streichungen freigegeben.®* Die Atombombe blieb

undiskutierter wunder Punkt im amerikanisch-japanischen Verhaltnis, SHIMIZU spricht

®HIRANO: 72.
0 Ehd.: 45.
8L Ebd.: 54.
8 Epd.: 60.
8 Epd.: 64.
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von einem Schock, der die japanische Gesellschaft nach dem Ende der Besatzung
erfalte, als erstmals Fotografien von Opfern der Atombomben veréffentlicht wurden. In

diesem Moment habe er personlich die Befreiung von der Besatzung gespiirt.>*

Weiterhin war die Darstellung asozialen Verhaltens nur erlaubt, wenn deutlich wurde,
dal? Gliicksspiel, Verbrechen, Schwarzmarkthandel oder Prostitution zu verachten seien
und negative Konsequenzen nach sich zogen.?® Punkt acht der verbotenen Themen,
“approving suicide either directly or indirectly”, spiegelt die extremen kulturellen
Unterschiede wider. Wéhrend in der amerikanischen Gesellschaft Suizid durch den
EinfluR der christlichen Religion eine groRe Siinde darstellt, ist im japanischen Denken
Selbstmord einer Niederlage vorzuziehen. Insbesondere das Bushidd, die Ethik der
Kriegerklasse, betont die Schénheit des Todes aus freier Entscheidung.®® Die
Amerikaner waren von den Kamikaze-Missionen® zum Ende des Pazifikkrieges
entsetzt und sahen anders als die Japaner im Selbstmord keine konstruktive Losung von

Problemen.

Schon 1944 entschied sich Washington fur einen Fortbestand der japanischen

Monarchie. Das kaiserliche System, so das Argument, sei wesentlicher Teil der

8 SHIMIZU 1994a: 212.
& HIRANO: 74.
% \/gl. ERLINGHAGEN.

8 Die kamikaze tokubetsu kogekitai ##[E 4% 5 EERBk war eine besondere Einheit der japanischen
Luftwaffe, die im Oktober 1944 ins Leben gerufen wurde, um eine Einnahme der Philippinen durch
die amerikanischen Truppen abzuwehren. Die Bezeichnung kamikaze basiert auf den so genannten
“Gottlichen Winden” (“kami”=Gott, gottlich; “kaze”’=Wind), Taifune, denen die zweimalige
Verhinderung einer Invasion durch die Mongolen im 13.Jhd. zugeschrieben wird. Kamikaze-Flieger
opferten das eigene Leben, um feindliche Ziele zu zerstéren.

8 HIRANO: 77.
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japanischen Gesellschaft, ohne den diese in ein Chaos geraten wirde, was
kommunistische Einflisse begunstigen konne. Der Kaiser blieb also von einer

Verfolgung als Kriegsverbrecher verschont, freie Diskussionen tber seine Rolle sollten
jedoch gefordert werden. Kamei Fumios “Die Tragodie Japans” [BZADIEE]

(Nihon no higeki, 1946) ist ein Paradebeispiel fur die Gratwanderung, die durch diese
Bestimmungen von den Filmschaffenden abverlangt wurden. Der Film - ein
Zusammenschnitt verschiedenen Dokumentarmaterials mit der klaren Darstellung des
Kaisers als Kriegsschuldigen — wurde auf Anweisung der CIE produziert. Im Juni 1946
von CIE und CCD freigegeben, wurde er jedoch im August von der CCD verboten,
samtliche Abziige muRten ausgehandigt werden.®® Bis zum Ende der Besatzung durfte

er nicht mehr vorgefuhrt werden.

2.2.4 Das Problem der jidaigeki

Zunachst soll der Begriff jidaigeki innerhalb des japanischen Filmes definiert werden.
Die Handlung eines jidaigeki spielt in der Feudalzeit (1185 bis 1868), vor allem in der
Edo-Zeit (1600-1868).° Der Begriff ist in Abgrenzung von dem Begriff gendaigeki

IRHLEI zu verstehen, der Filme bezeichnet, die sich mit Problemen und Phanomenen

der gegenwartigen Gesellschaft befassen.® Zwar umfaBt das Genre Komddien,

Geistergeschichten, Musicals, am typischsten sind jedoch Geschichten Uber Samurai

® Ebd.: 106. Es wird angenommen, daR der damalige Premierminister Yoshida MacArthur wihrend
eines personlichen Besuches um Verbot des Filmes gebeten habe. (Senry6ka no eiga gydsei no
uchimakuy).

% Dies mutet paradox an, da die Edo-Zeit das Ende der Kriegerklasse symbolisiert, innerstaatlich
lagen keinerlei kriegerischen Auseinandersetzungen vor. Samurai bekleideten, wenn sie iberhaupt
erwerbstétig waren, in der Regel Beamtenposten und bezogen einen Unterhalt von der Regierung.

° Desweiteren existiert der Begriff meijimono BA;&4# fur Filme, deren Handlung in der Meiji-Zeit
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oder Ronin (herrenlose Samurai), in denen Schwertkampfszenen ein wesentlicher
Bestandteil sind und auch den Handlungshohepunkt markieren. Jidaigeki entwickelten
sich aus der Praxis, Szenen, insbesondere Kampfszenen, des Kabuki zu filmen. Sehr
bald verlagerte sich der Schwerpunkt auf Heldentaten tapferer Samurai.* In der Regel
verfugten Darsteller der ersten jidaigeki Uber Buhnenerfahrung im Kabuki. In den

Zehner Jahren wurden jidaigeki als Stucke der Heldenverehrung von der
Filmgesellschaft Nikkatsu Bi& produziert. Es entwickelten sich verschiedene

Erzahlmuster, von denen das der Rachegeschichte dominierte. Weiterhin entstanden
Detektivgeschichten, in denen ein rechtschaffener Shogun-Agent Gaunern
gegenibersteht, mystische Geschichten, in denen der Held zum Beispiel einen

legendéren Geist bekdmpft; Leben berlihmter Schwertkdmpfer wie Miyamoto Musashi
=AEE (1584?-1645) wurden wiederholt verfilmt, und auch ein Robin-Hood-

Aquivalent findet sich: ein Angehdériger der Yakuza beschiitzt Arme und Schwache
gegen gefahrliche Widersacher.® Im Zusammenhang mit der 6konomisch instabilen
Lage fand ab 1923 der Typus des Rebellen Einzug als Held im jidaigeki. Dennoch
liegen hier keine Alternativen zu feudalen Werten vor und auch der Schwertkampf
bleibt fir die Handlung wesentlich. In den Dreil3iger Jahren wurden vermehrt Samurai
dargestellt, die sich in der Geschichte durch Patriotismus hervortaten. Wéhrend des
Pazifikkrieges setzte die Regierung jidaigeki bewuft ein, um patriotischen Geist und
Vaterlandsliebe zu starken. Mit Ende des Krieges brach der “Winter der jidaigeki”® an,

ihre Produktion wurde drastisch eingeschrénkt. Bei den wenigen, die in dieser Zeit

(1868-1912) spielt. Diese werden aber meist zu den gendaigeki gezahlt.
%2 SPALDING: 129.
% Ebd.: 134.
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erschienen, wurde nun erstmals eine wahrheitsgemaRe Darstellung der Fakten gefordert,
Schwertkdmpfe durften nicht gezeigt werden. Nach dem Ende der Besatzungszeit taten
sich einige Regisseure wie Mizoguchi oder Kurosawa durch herausragende Werke
hervor, wodurch diesem Genre ein neues Interesse entgegengebracht wurde. DESSER
untersucht den Samurai-Film der Nachkriegszeit auf verschiedene narrative Muster hin.
Aus einem nostalgischem Gefuhl fir die japanische Geschichte, deren Darstellung in
Form der populdren jidaigeki wéahrend der Besatzungszeit verboten worden war,
entwickelte sich der nostalgische Samurai-Film. In seinen Strukturen &hnelt dieses
Subgenre Samurai-Filmen der Vorkriegszeit. Der Held, schon zu Beginn zum Scheitern
verurteilt, wird als R6nin, der seine Stellung durch &uRere Umstande verloren hat,

vorgestellt. Er geht aus einem Pflichtgefiihl heraus den Weg der Gerechtigkeit, greift

das System als solches aber nicht an. Der Konflikt zwischen giri & (das

Pflichtempfinden) und ninjé A& (das wahre, menschliche Gefiihl) findet sich auch in

dem von DESSER als antifeudalistischen Samurai-Film bezeichneten Subgenre, das mit
Beginn der 60 Jahre aufkam. Der Protagonist, anfangs ein Samurai in angesehener
Stellung, verliert wie im nostalgischen Samurai-Film seine Stellung durch &uRere
Umstéande. Er k&mpft fir das Gute, beschutzt Schwéchere, findet aber am Ende den
Tod. Im Unterschied zu vorher, beginnt der Held, das System als solches zu
hinterfragen, Konflikte mit Vertretern der herrschenden Schicht sind haufig. Wéhrend in
diesen beiden Erz&hlmustern die Gesellschaft ber das Individuum gestellt wird,
kennzeichnet sich der Protagonist des Films tber Zenk&mpfer durch eine Ignoranz

seiner sozialen Umgebung aus. Er benutzt sein Schwert, um seine Kampfkunst zu

% TREEBIZDE] (KATO u. TSUTSUL: 8).
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perfektionieren, dabei verachtet er sein eigenes Leben und auch das anderer. Entgegen
dem Konzept der “Wirde des Scheiterns™ wird hier erstmals ein erfolgreicher

Protagonist vorgestellt, der am Ende Uberlebt. Filme, in denen der Schwertkampf zum
zentralen Thema wurde, kamen mit Kurosawas “Die Leibwache” [F/0#E]

(Y0jimbd, 1961) auf. Der Antagonist, in den ersten beiden Subgenres die Gesellschaft
an sich, im dritten unwesentlich, erhélt hier eine wesentliche Funktion. Die Handlung
spielt stets in der Edo-Zeit, die Gesellschaft bleibt bloBer Hintergrund fur die
zahlreichen Kéampfe, denen eine Form des Nihilismus eigen ist: das Individuum z&hlt
nichts, jeder kann dem Schwert zum Opfer fallen. Filme dieses Genre &hneln sich im
Muster untereinander und sind nach DESSER in ihrer Idee mit amerikanischen Western
vergleichbar. Unter den Protagonisten finden sich auch Angehorige anderer sozialer
Klassen.® Mit der Einflihrung des Fernsehens verloren jidaigeki jedoch deutlich an

Niveau, billige Serien finden sich bis heute im japanischen Fernsehen.

Auf dem Treffen der Filmschaffenden am 22.September 1945 wurde auf das Problem
des traditionellen japanischen Kabukitheaters und seine enge Verbindung mit dem
feudalistischen Denken hingewiesen:
Kabuki theatre is based on feudalistic loyalty, and sets faith in revenge. The
present world does not accept this morality any more. The Japanese will never

be able to understand the principles of international society insofar as things

% In seiner Studie stellt MORRIS in verschiedenen Beispielen der japanischen Geschichte den
typischen japanischen Helden, der nicht trotz (wie im westlichen Denken), sondern gerade wegen
seiner Niegerlage zum Helden wird. MORRIS, Ivan: Samurai oder Von der Wirde des Scheiterns.
Frankfurt/Main: Insel Verlag 1989.

% \/gl. DESSER: 145-164.
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such as fraud, murders, and betrayals are justified by the principle of revenge,

regardless of law. [...]%

Es ist Faubion Bowers zu verdanken, daR das Kabuki nicht vollstandig verboten wurde.
Bowers war anfangs MacArthurs Assistent, wechselte aus Leidenschaft fiir Kabuki ab
1946 dann in die Zensurabteilung fiir Theater innerhalb der CCD und wurde 1947
schlielllich Direktor derselben. Das Motiv des adauchi galt als Problempunkt:
Gedanken der Rache an der Siegermacht sollten auf gar keinen Fall aufkommen. Mit
dem Verbot feudalistischer Themen sank das Repertoire des Kabuki erheblich, daher
wurden etliche Stiicke umgeschrieben. \Versuche der Demokratisierung, wie
beispielsweise weibliche Kabukidarsteller, wurden bald aufgegeben, da dadurch das
Interesse am Kabuki sank.® Bowers setzte sich mit allen ihm zur Verfiigung stehenden
Mdoglichkeiten fir ein Uberleben dieser jahrhundertealten Biihnenkunst ein. Ein
wesentliches Argument Bowers’ bestand in der Aussage, dal? Kabuki als eine stilisierte
Buhnenkunst geschatzt wurde und daher hinsichtlich der Themen wie Rache oder
Selbstmord keinen EinfluR austbe, im Gegensatz zum Film, einem Medium, das die

Gegenwart mit all inren Entwicklungen widerspiegele.* Bowers erreichte, daR mit einer
Vorfiihrung von “Die Schatzkammer der treuen Vasallen” [M{RBFAREERE]

(Kanadehon chishingura) am 1.0Oktober 1947 die Zensur von Kabuki prinzipiell

endete.’® Es ist nicht verwunderlich, daR gerade jidaigeki, die oft auf Kabukistiicken

HIRANO: 38.

% History of Nonmilitary Activities of the Occupation of Japan: 14.

9 HIRANO: 66.

1% Dieses bis heute sehr populdre Stiick basiert auf der wahren Geschichte der “47 Ronin des Akd”

FRIERAZEMH (AKO ronin jiken). Der Fiirst Asano Takumi no Mikoto wurde von dem hochgestellten
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basierten, den amerikanischen Beamten ein Dorn im Auge waren und fast vollkommen
verboten wurden. Betrachtet man das Verhaltnis von gendaigeki und jidaigeki, so wird
deutlich, daB sich an der Abneigung der Amerikaner jidaigeki gegentiber bis gegen
Ende der Besatzungszeit nicht viel dnderte, allerdings wurden die Beschrankungen seit

Oktober 1949 lockerer.'®

1945 1946 1947 1948 1949 1950 1951

Gendaigeki |10 59 89 106 126 178 154

Jidaigeki 2 7 8 17 30 37 54

1074

Jidaigeki, die zugelassen wurden, enthielten keine typischen Schwertkampfszenen. Es
wird wiederholt erw&hnt, daR Conde jidaigeki und darin besonders
Schwertkampfszenen hafBte,"® womit die Antipathie seitens der Amerikaner jidaigeki
gegeniber oft als sehr subjektive Meinung Condes abgetan wird. Conde stellte sich in
Diskussionen gegen das gangige Argument, jidaigeki entsprachen im Grunde
amerikanischen Western: der Held eines Westernfilms, so Conde, schiitze mit seiner
Pistole das Gesetz, wogegen der Samurai sein Schwert gebrauche, um sich selbst zu

schiitzen und somit gesetzlos sei.'* Schon 1944 wurde in den USA der Propagandafilm

Zeremonienmeister Kira Kézukenosuke derart provoziert, dall er diesen mit seinem Schwert
verwundete, woraufhin er auf Anweisung des Shogun seppuku, die rituelle Selbstentleibung,
vornehmen mufBte und sein Besitztum beschlagnahmt wurde. Seine 47 Gefolgsménner planten
heimlich Rache an Kira. Im Dezember 1702 drangen sie in dessen Anwesen ein und téteten ihn. Im
Februar des folgenden Jahres begingen alle seppuku. Es war verboten, in Kabukistlicken
authentische Personennamen zu verwenden, daher trdgt die Figur des authentischen Asano den
Namen En’ya Hangan, die Entsprechung des Kira heit Moronao Kéno. “Die Schatzkammer der
treuen Vasallen” galt als die Demokratie hinderlichstes Stuck. Die Aufhebung des Verbotes dieses
Stiickes bedeutete also die Aufhebung der Kabukizensur schlechthin. (LEITNER: 112).

101 FYJIN: 245.

102 SHIROSEKI: 17. Im Vergleich dazu wurden 1937, zur Zeit eines aggressiven japanischen
Militarismus, 324 jidaigeki und 238 gendaigeki produziert.

103 Zum Beispiel in Eigakai kydten no GHQ seisaku.

104 CONDE; FUJIMOTO u. IWASAKI: 28.
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Know your enemy: Japan produziert, in dem unter anderem Schwertkampfszenen aus
japanischen Spiel- und Dokumentarfilmen zusammengeschnitten wurden. Das Schwert

% welche damit zur Ubung oder aus reinem

sei Statussymbol der Kriegerklasse,
Vergniigen Kopfe und GliedmaRen einfacher Biirger abschliigen.'® Die Japaner seien im
Gegensatz zu Christen ein “blutdiirstiges Volk”.* Bei obengenannten Treffen wurden
die Vertreter der Filmgesellschaften “ermahnt”, so TANAKA, “daR die Bejahung der
barbarischen und grausamen Gewalt in jidaigeki abzulehnen ist.”*® In zeitgengssischen
Essays zur Situation des japanischen Films bzw. konkret der jidaigeki wird auf die
Schwierigkeit, diese vollig aufzugeben, hingewiesen. Sie seien sehr beliebt, die
Zuschauer verlangten nach ihnen, dennoch solle sich jeder Regisseur des schlechten
Einflusses solcher Filme bewuft sein.'® Im Marz 1950 &uBert sich MORI zum
Schicksal der jidaigeki mit den Worten, fur eine Entwicklung des japanischen Filmes
musse man auf diese verzichten. Jidaigeki der Nachkriegszeit enthielten im Gegensatz
zum Kabuki, das als totes Kulturgut bewertet wirde, sowohl feudalistische als auch
humanistisch gepragte Gedanken, daher kénnten sie leicht einen schlechten Einflu

ausiiben.°

15 wie stark diese Symboltrachtigkeit historisch galt, wird an folgendem Beispiel deutlich. Bald
nach der Einfiihrung von SchuBwaffen durch die Portugiesen im 1543 wurden diese verboten, da die
Bedeutung des Schwertes als Waffe wesentlich herabgesetzt wurde und somit auch seine Funktion
als Statussymbol der Kriegerklasse verlor. (DIAMOND: 257).

16 |n der Edo-Zeit galt fir Samurai das Recht des kirisutegomen t)#& Tl bei (schon
geringfiigigen) Vergehen einer Person niederen Standes durfte der Samurai sein Schwert gebrauchen
und denjenigen toten. Allerdings wurde der Fall danach untersucht und der Samurai konnte, sollte er
ungerechtfertigt gehandelt haben, auch bestraft werden.

107 v/gl. HIRANO: 68.

0 TRRBITIIRK, BBEGARBHEERFELLBMELLEOONELE, |

(TANAKA, J.: 49).

1% Ejga kai tenbd: jidaigeki no hoko.

10 MORI 1950: 2. Hier sei bemerkt, da® MORI als ehemaliger Direktor der Tého-Filmstudios 1946
unter den “Kriegsverbrechern der Filmindustrie” der Klasse B zu finden ist. Es ist anzunehmen, daR
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Nach Ende der Besatzungszeit ist einigen Kritikern deutlicher Unmut den Alliierten und

ihrer Filmpolitik gegenuber anzumerken, was sich auch in Diskussionen uber jidaigeki

» ==

zeigt. So ist YAHIRO, der die Amerikaner wiederholt als “Blauauge” & B (aome)

bezeichnet, der Meinung, dal3 gerade hinsichtlich der jidaigeki viele Argumente nicht
haltbar gewesen seien.™ In einer anonymen Gesprachsrunde von 1953 meint ein
Teilnehmer herablassend, der Grund fir die Restriktion der jidaigeki sei eben das
adauchi gewesen: die Alliierten hétten eben einfach Angst vor diesem Rachedenken

gehabt.*?

3. Der Regisseur Kinoshita Keisuke

3.1 Kinoshita in der Filmkritik

Kinoshita Keisuke ist einer der grolRen Meister des japanischen Kinos und nach Ansicht
von ANDERSON und RICHIE *“yet one of the very few to see his country and his
people as the occasionally ridiculous and more than occasionally ludicrous objects that
any people are bound to be.”™® Mit seinem Tod 1998 hinterlieR er 49 Werke. Die
Meinungen uber Stil und Qualitat seiner Filme sind geteilt; durchgesetzt hat sich die

Bezeichnung “Sentimentalist”.** Kurosawa, in der Kritik haufig als Kinoshitas

er daher besonderer Kritik ausgesetzt war.

HLEUIL: 41.

12 Senrydka no eiga gyosei no uchimaku: 21.

113 ANDERSON u. RICHIE: 372.

1450 in GALBRAITH: 31. KITAKAWA betont in einem Artikel von 1955 den sentimentalen

Charakter seiner Filme. “[Seine Werke] enthalten zwar gelungene Stellen, aber sie sind so
merkwirdig sentimental und gefallen mir nicht.”
[NGRRBT VI — M EZAIEHBS. WICTHS T, RICASHBEVLDTH S, | (KITAK

AWA 1951: 50). In SATOs Kritiken findet sich wiederholt der Ausdruck “ein Film, der die

Zuschauer zum Weinen bringt” €& Z /Nt SMR0E] .
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Counterpart angesehen, hélt dagegen: “ich bin eher [der] Sentimentalist, Kinoshita ist

eher [der] Realist.”** Kinoshita hat jedoch eine Reihe von Werken voll scharfer Ironie

geschaffen, man denke an “Der bliihende Hafen” [{EBx< &1 (Hanasaku minato,

1943) oder “Carmens reine Liebe” TH)L A 1T 1 (Karumen junjosu, 1952).

Nach Ansicht McDONALDs lassen sich Kinoshitas Werke in zwei Kategorien einteilen:

zum einen sind sie satirischen, zum anderen lyrischen Charakters.*™

Kinoshitas Protagonisten, die Sympathie und Mitgefiihl beim Zuschauers hervorrufen,
sind oft unperfekt, eben menschlich."” Kinoshita verstand es, den Massengeschmack zu
treffen,™® in Nachrufen zu seinem Tod 1998 wird er als Regisseur bezeichnet, “der die
Stimmung der Zeit sensibel aufnahm.”*° SATO verweist wiederholt auf das Motiv des
“Norgelns”: “In Kinoshitas Filmen ist es so: Solange man ,ndrgeln’ kann, lebt man.

Wenn man nicht mehr ,nérgeln’ kann, lohnt es sich nicht mehr zu leben.”*®

B IEOAEBESFAVIVRRT, KTFTOABLFEYT YR MK, (NISHIMURA

u. ISHIHARA: 174).

116 McDONALD 1983: 231.

17 Haruko, die Hauptfigur in “Eine japanische Tragodie” THZA®MZEREI] (Nihon no higeki, 1953)

ist eine einfache und vulgédre Frau, was ihr die Verachtung ihrer Kinder einbringt. Der Vater in

“Jugend” T/ ZEER] (Shonenki, 1951) — im Film die Figur, die wahrend des Krieges standhaft

ihrer pazifistischen Gesinnung anhé&ngt — zieht durch seine Ignoranz dem praktischen Leben

gegenuber den HaR des Sohnes auf sich. In “Carmen besucht die Heimat”
THILA D HBICI®A]  (Karumen kokyd ni kaeru, 1951) schafft Kinoshita in einer naiv-

diimmlichen Hauptfigur eine positive Heldin. (Vgl. KINOSHITA 1986: 32).

18 “Seine Werke sind fur Entwicklungen der Zeit empfanglich [...]”
MR DVERIZE ICEHEDE = ICBURTH B[...]) (Kinema jumpd zdkan nihon eigakantoku

zensh{: 138).

119 HBga no kyoshd mata hitori...Yomiuri shimbun 31.12.1998.

WARTENOBRETIE. ABIIBEESEW\DDIFRIENTESZINEVIIEESNSDT

HY. BEOEALBK B oEOEEZREFILVDTHS, 1 (SATO 1984: 165). B

“guchi” wird im Deutschen mit “Nérgeln” wiedergegeben. SATO sieht im “Noérgeln” einen

wichtigen Bestandteil zwischenmenschlicher Beziehungen: wird man der Mdoglichkeit, sich bei

seinen Né&chsten Uber sein Schicksal zu beklagen, beraubt, ist das Leben nicht mehr lebenswert. So

31



Seine Werke spielen in der Regel in der Gegenwart,™ besonders die der Nachkriegszeit
zeigen eine Auseinandersetzung mit dem Krieg auf personlicher Ebene. Er untersucht
Probleme und Entfremdungen innerhalb der Familie; h&ufig wird der Umgang mit dem
Verlust einer nahestehenden Person thematisiert. Charakteristisch sind Kinoshitas
Mutterfiguren, die nach Ansicht ISHIHARAs von der engen Beziehung zu seiner
eigenen Mutter gepragt sind.”” Kinoshita ist, darin ist die Kritik sich einig, der
Regisseur fir das weibliche Publikum. Seine Frauenfiguren sind im Gegensatz zu den
méannlichen Protagonisten, welche gerade in den Werken der Nachkriegszeit oft unter
Kriegsverletzungen leiden, voll Lebenskraft und innerer Stérke. In einer Sonderausgabe

der Kinema jumpd Uber sein Werk wird er sogar explizit als “Frauenregisseur”
T HESER (joseikantoku) bezeichnet: “Meines Erachtens ist Kinoshita zweifellos ein

,Frauenregisseur’. Hier soll der Begriff ,Frau’ sagen, daB er nicht sich selbst als
Absolutum begreift, sondern meint, dal? er stets einen relativ[ierend]en Blickwinkel

einnimmt.”** Dagegen sind bei Kinoshita auffallend oft weinende mannliche

begeht Haruko in “Eine japanische Tragddie” nach Meinung SATOs deshalb Selbstmord, da sie sich
ihren Kindern nicht mehr “nérgelnd” mitteilen kann, eine Kommunikation zwischen ihnen
unmoglich geworden ist. (Ebd.).

21 vgl. auch Kinoshitas Aussage: “ Zu arbeiten, ohne sich mit der Gegenwart auseinanderzusetzen,
entfernt vom Zeitgeschehen, erscheint mir absurd. Die Probleme der heutigen Zeit sind in meinen
Augen wesentlich.” (“Travailler en dehors d’une confrontation avec le présent, a I’écart de
I’actualité, me parait absurde. Le problémes du présent sont essentiels a mes yeux.”; KINOSHITA
1986: 55).

2 NISHIMURA u. ISHIHARA: 175. In “Jugend” zeichnet Kinoshita eine enge Mutter-Sohn-
Beziehung, in welcher der Sohn anstelle des Vaters die Vertrauensperson seiner Mutter ist. Kinoshita
selbst meint: “[...] meine Mutter ist die beste aller Mutter. Wenn ich in meinen Filmen eine ideale
Mutter darstelle, ist es sie, die ich beschreibe.” (“[...], et ma meére [est] la meilleure des meres.
Quand je montre une mére idéale dans mes films, c’est elle que je décris.”; KINOSHITA 1986: 41.)

BIEIAMCE>TARTRARICKY BET THHEE] LLTIEHRN, OB &)

EVWSDIFENZERMOBDEZEZTICHEICHMIBERZESLEDD, EWS &L, |
(ISHIHARA 1999b: 52).

32



Protagonisten anzutreffen. Kinoshita habe es, so ISHIHARA, jedoch verstanden, diese

trotz ihrer emotionalen Schwéche schén wirken zu lassen.'®

Eine Darstellung in Abgrenzung zu Kurosawa erscheint sinnvoll, nicht zuletzt, da beide
in der Kritik wiederholt einander gegeniiber gestellt werden. Neben allen Wirdigungen
fireinander sind auch Spannungen zu spiiren, so &ul3ert sich Kinoshita tiber Kurosawas
méannliche Protagonisten wie folgt: “Ist das nicht l&cherlich, so [eine] primitiv[e
Darstellung].”*® YAMADA faf}t in einem Satz zusammen, worauf die meisten Ansatze
eines Vergleiches zwischen Kinoshita und Kurosawa abzielen: “Vom Typ gesehen ist
Kurosawa ein ménnlich fihlender, Kinoshita ein weiblich fihlender Mensch, sie haben
den japanischen Film zur selben Zeit geformt und bilden einen positiven [i.S. von
kreativen] Kontrast zueinander.”**® Ein weiterer aufschluRreicher Vergleich findet sich
in den Worten des Kurosawa-Spezialisten NISHIMURA: “Einfach gesagt ist Kurosawa
ein Beethoven, der keine Anstrengung scheut, und Kinoshita wie Mozart, ein
Naturtalent.”** Anders als Kurosawa gelangte Kinoshita nicht zu internationaler
Anerkennung. NISHIMURA erwéhnt als moglichen Grund Kinoshitas “StiRe”,"® die an

sich sehr japanisch sei und von einem internationalen Publikum nicht verstanden

124 Selbst Oiwa in SYK sei trotz ihrer korperlichen Schwache und der Anhénglichkeit an lemon
diesem an innerlicher Stérke und Entschlossenheit tberlegen. (Vgl. ISHIHARA 1999a: 111-127).

BOINYALRBEMNEADM. HAICEFETI (op.cit. NISHIMURA u. ISHIHARA: 175).
BIHLTELTIIEZESAIIBEHNATT L. KTSAIITEMNZBHMEAZAT,. RUSHEA
ICAEARBREREL L > TIA>7ZALBHRDOTTHN, FEBTT, | YAMADA: 29.
TahURT<KVRAERESAIL “BHOA - XN—h=TIV" T, XKFEAlT “RF
s E—=YTILN IBATT L, 1 (NISHIMURA u. ISHIHARA: 172).

128 H % “amae”: ist auch mit “Verwohntheit” oder “jemanden verwdhnen” zu iibersetzen. Ebenso
findet sich im Zusammenhang mit Kinoshita der Begriff “amai”, was in erster Linie “sif8” bedeutet
und hier als “sentimental” zu verstehen ist.
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werden konne.® Nach SATOs Ansicht spielt dabei die unterschiedliche Interpretation
des “Helden” eine grolRe Rolle. Die Charaktere der starken mannlichen Helden
Kurosawas (der “Samuraitypus”) seien universal, wirden also international anerkannt,
wahrend Kinoshitas méannliche Helden schwach seien und oft in Liebesszenen auftraten
bzw. als Liebende dargestellt wirden. Ein typisch japanisches Verhalten in
Liebesbeziehungen sei jedoch fiir Nichtjapaner schwer nachzuvollziehen, weswegen

sich die Beliebtheit von Kinoshitas Filmen auf Japan beschranke.”

3.2 Leben und Werk

Kinoshita Keisuke wurde am 5.Dezember 1912 in Hamamatsu (Préafektur Shizuoka)
geboren und hatte schon als Kind den Wunsch, Regisseur zu werden. 1933 trat er in die
Filmstudios der Shéchiku in Kamata ein, begann aber vorerst in der Abteilung fir
Filmentwicklung, da ihm fir die Aufnahme in die Regieabteilung ein

Universitatsabschlul? fehlte und die Abteilung fiir Filmentwicklung bereits tberfullt

war. Er bekam die Moglichkeit, als Assistent des Kameramanns Kuwabara Ko 2[R £,

unter dem Regisseur Shimazu Yasujird SiE4R:XEB zu arbeiten. Shimazu wurde auf

Kinoshita aufmerksam und machte ihn 1936 zu seinem Regieassistenten. Shimazu wird
als sehr ehrgeiziger Lehrer eingeschatzt, dem viel daran lag, seinen Assistenten mehr
beizubringen als sie innerhalb eines durchschnittlichen Arbeitstages aufnehmen

konnten.™** Er verlangte sehr viel von seinen Mitarbeitern, der Kritiker HAZUMI spricht

129 NISHIMURA u. ISHIHARA: 175.
10 SATO u. YAMADA: 23.
131 ANDERSON u. RICHIE: 374.



von ihm als “Tyrann”.** Kinoshita kam nach eigener Aussage einige Male an seine
Grenzen und tiberlegte wiederholt aufzugeben.™ Sein Stil ist in verschiedener Hinsicht
von dem Shimazus geprégt: von ihm lernte er, Situationen des alltaglichen Lebens
gekonnt darzustellen,™ und auch seine Experimentierfreude ist wohl im wesentlichen
von ihm geweckt worden. Wie Shimazu richtete sich Kinoshita nicht unbedingt nach
Drehplan und lieR den Schauspielern ausreichend Freiraum zur Improvisation.”* Auch
seine Firsorge und Hartnackigkeit als Lehrer Gbernahm er von ihm.**® Als Shimazu

1939 schlieBlich zu der Filmgesellschaft Toho wechselte, begann Kinoshita als

Regieassistent Yoshimura Kdsaburds & #142 = HB. Er bekam das Angebot, gemeinsam

mit Nakamura Noboru H#}& einen eigenen Film zu drehen. Kurz vorher, im

Dezember 1940, erhielt er jedoch einen Einberufungsbescheid an die chinesische
Front. Im Januar 1941 erlitt er eine Entziindung an der Achillessehne des linken Beines
sowie eine Blutung am linken Auge und wurde in ein Lazarett eingeliefert.™® Im Mai

1941 kehrte er in die Heimat zuriick.

Wieder in Japan, war Kinoshita ein Jahr als Drehbuchschreiber bei Shochiku tatig und

drehte 1943 seinen ersten eigenen Film “Der bluhende Hafen”, eine erfrischende

%2 HAZUMI 1955: 32.

138 KINOSHITA 1960: 130.

13 Kinema junpd zokan nihon eigakantoku zensh(: 138; SATO 1984: 112.

B35 vgl. SACHAU: 82 .

1% ANDERSON u. RICHIE: 375.

17 DaR SATO (1984: 112) irrtimlicherweise das Jahr 1939 angibt, kénnte damit zusammenhéngen,
dass Kinoshita 1939 fiur Yoshimuras Film Nishizumi senshaché den [#F{FEERIE]
(Aufzeichnungen des Panzerschitzen Nishizumi) mit Drehorten unter anderem in Nanking China
bereiste (KINOSHITA 1998: 31).

1% Kurosawa Akira to Kinoshita Keisuke: 9. SATO (1984: 112) nennt als Grund eine
Lungeninfiltration.
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Komadie in einer Zeit, in der Kriegspropaganda vorgeschrieben war. Fir diesen Film,

der vom Publikum sehr positiv aufgenommen wurde, erhielt Kinoshita gemeinsam mit
Kurosawa flr dessen Debltwerk “Sugata Sanshir6” Z&=PHBER] (Sugata Sanshiro)
den Yamanaka-Sadao-Preis. Die Kritik lobt das hohe Niveau und das technische Talent
und setzt auf beide Regisseure grofRe Hoffnungen, das flaue japanische Kino zu
beleben.™ Von 1939 an stand die gesamte Filmindustrie unter staatlicher Kontrolle. Die
Toho produzierte etliche Kriegsfilme, wogegen Shéchiku sich auf “menschliche™®
Filme flr das weibliche Publikum konzentrierte. Nach Ansicht Kinoshitas war der
Direktor der Kamata-Studios Kido Shird 3P PIER Kriegsgegner und vermied
weitgehend Propaganda im Film.** Andererseits hatte er den Vorsitz der “Vereinigung
fur den patriotischen Film” BRE#REE (eiga hokoku dan) inne.*” Bis zum Ende des
Pazifikkrieges drehte Kinoshita drei weitere Filme: “Magoroku lebt”

[EZE TS (Ikite iru Magoroku, 1943), “Stadt des Jubels” T#KIFDH] |

(Kanko no machi, 1944) und “Das Heer” [BEE] (Rikugun, 1944), wobei der letzte

sicherlich der kontroverseste ist. In diesem Film zeigt Kinoshita eine Mutter, die grof3e
Zweifel und Schwierigkeiten hat, ihren Sohn in den Krieg ziehen zu lassen, sie ist also
keine Vorbildfigur fur die japanische Kriegspropaganda. Die aufwendige SchluBszene,
in der Soldaten von einer Menschenmenge verabschiedet werden, rief etliche
Diskussionen hervor. Inmitten der jubilierenden Massen versucht die Mutter, von Panik

und Schmerz ergriffen, ihren Sohn so weit wie mdoglich zu begleiten, wird jedoch im

B39 SHIMIZU 1943: 31.

0 A FEI#9 “ningenteki”.
¥ SATO 1984: 114.
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Menschengewihl umgerissen. Die letzte Einstellung zeigt sie innig betend, wahrend die
Massen an ihr vorbeiziehen. Die Zensur war von dieser Interpretation emp0ort, liel den
Film jedoch unverandert, um ihn schliel3lich Soldaten an der Front zu zeigen, mit der
Intention, ihnen die geistige Unterstltzung seitens der Mutter in der Heimat bewu(3t zu
machen und so zu motivieren.* Neben Wiirdigungen der antimilitaristischen Haltung
Kinoshitas in “Das Heer” in der Nachkriegszeit, deutet beispielsweise Shinoda auf den
uneindeutigen Charakter der SchluBszene hin, die ebenso eine enthusiastische und
kriegsbejahende Haltung der Mutter zulasse.** Damit ist wohl insbesondere die letzte
Einstellung gemeint, bei der zwei Interpretationen maglich sind: betet die Mutter fir das
Wohl ihres Sohnes oder firr den Kriegserfolg des Kaiserreiches? SATO sieht Kinoshita
nicht als klaren Kriegsgegner und Pazifisten: es sei typisch fur ihn, das Schwanken der
Mutter zwischen Patriotismus und der mutterlichen Liebe zum Kind zu zeigen."* Das
anstehende Projekt Kinoshitas — ein Film Uber die Sondereinheit der Kamikaze-Flieger
— wurde gestrichen; ein weiteres Drehbuch verwarf die Zensur mit der Begrindung, der
Inhalt widerliefe der Nationalpolitik. Kinoshita drehte bis Kriegsende keinen weiteren

Film.

Nach Ende des Krieges kam es zu neuen Verordnungen und Richtlinien in der
Filmpolitik seitens der Besatzungsmacht. Unter den 235 Filmen, die im November 1945
von auf Anweisung des SCAP verboten wurden, befanden sich samtliche Werke

Kinoshitas, die wahrend dieser Zeit produziert wurden: “Der blihende Hafen”,

142 JihG — Nihon idd eiga renmei un’ei fund no kiki itaru.
143 KINOSHITA 1986: 22.

44 HIRANO: 18.

15 SATO 1984: 124.
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“Magoroku lebt”, “Stadt des Jubels” und “Das Heer”. In seinem ersten Nachkriegswerk
“Das Morgen der Familie Osone” stellt Kinoshita die Frage nach der Verantwortung fiir
den Krieg. Der Film handelt von einer Familie aus der oberen Mittelschicht wahrend
und kurz nach Ende des Krieges, deren Mitglieder extrem verschiedener politischer
Ansichten sind: der tyrannische Onkel ist Uberzeugter Soldat der Kaiserlichen Armee,
ein Sohn wird zu Kriegszeiten als Liberaler verhaftet. Wahrend einige Kritiker das
Werk, das sich auf Platz eins der Bestenliste der Kinema jump0 befand, als

146 wird Kinoshita in anderen Rezensionen als “Mitlaufer” der

richtungsweisend lobten,
neuen amerikanischen Besatzungspolitik bezeichnet.*” SATO empfindet den Film, der
eine den Propagandafilmen zur Kriegszeit vollig entgegengesetzte Aussage hat, als

“glatten Schwindel”.**®

Die 50er Jahre, die allgemein als Blutezeit des japanischen Films gelten, kénnen wohl

auch als Hochphase in Kinoshitas Schaffen bezeichnet werden.**® 1951 drehte er den
ersten japanischen Farbfilm, “Carmen besucht die Heimat” THJL A > #3RICIES |

(Karumen koky6 ni kaeru), bezeichnend fiir Kinoshita, der nach eigenen Worten immer

“6\/gl. ADACHI: 132,

47 KITAKAWA (1951: 50) ist im allgemeinen nicht von der Leistung Kinoshitas tiberzeugt. In

Rikugun sieht er eine deutliche kriegsbejahende Haltung des Regisseurs: “[...] ich denke, daf

[Kinoshita], der so etwas wie ,Rikugun‘ gedreht hat, von einer kriegsbejahenden Haltung

durchdrungen ist und diese noch nicht ablegt hat. Zwar verherrlicht er nach dem Krieg in Osone ke

no ashita das Aufkommen der Demokratie, aber damit schwimmt er nur mit dem Strom der Zeit.”
MRy, ZOHBZHIFEPICL. EE] BZEE>TLWIEEDBEICLALEEETE

DBRBEMSIIKRIFELTOWENDTHAD &, Bork, #iE. TKERROH T, BRE

REDHESISFERKLZZ LD, HNEEFRICERLAEICAELZNDTHS D, |

18 SATO 1984: 126.

19 Kinemajun: Kinema junpd zokan nihon eigakantoku zenshii: 138.

38



wieder etwas Neues, bisher Unbekanntes ausprobieren wollte.”™ Eine Fortsetzung der
Geschichte folgte 1952 in “Carmens reine Liebe”. Beide Komddien handeln von einem
einfachen Madchen vom Lande, das sich in Tokyo als Striptanzerin Geld verdient. Im
ersten Film stattet sie ihrer Heimat einen Besuch ab, im zweiten wird ihr hartes Leben
in der Grofistadt vor dem Hintergrund politischer Ambitionen von Militaristen
dargestellt. Zwischen beiden Werken liegt ein sechsmonatiger Frankreichaufenthalt,
nach Kinoshitas Aussage mit der Absicht, “Japan kennenzulernen”.*® HAZUMI sieht
diese Zeit als Einschnitt in Kinoshitas Wesen als Regisseur: er sei wéhrend des

Aufenthaltes “japanischer” geworden.™ In “Eine japanische Tragodie”
FBAMZERI]  (Nihon no higeki, 1953), dessen Titel auf den gleichnamigen

Dokumentarfilm Kamei Fumios verweist, stellt Kinoshita im Zerfall der traditionellen,
vom Konfuzianismus gepragten Werte, wie Sorgepflicht gegeniiber den Eltern, die
TragOdie des Nachkriegsjapans dar. Im Mittelpunkt der Handlung steht Haruko, eine
alleinerziehende Mutter, die sich in harten Zeiten fur ihre beiden Kinder aufgeopfert hat
und nun als Gesellschafterin arbeitet. Ihre Hoffnung auf Dank und Liebe der Kinder

153

wird nicht erfallt, ihr Sohn [4Rt sich von einem wohlhabenden Arzt adoptieren,™ ihre

Tochter verachtet die Mutter und zieht zu ihrem Geliebten. Das Einblenden

10 “1ch will nicht als jemand beurteilt werden, dessen Werke so wie andere vorher sind.”

EIEBRLELEEBDOLNEZDIENPRHATT, 1 (KINOSHITA 1955: 39).
B KINOSHITA 1986: 32.
152 HAZUMI 1955: 34.
153 Die Praxis des Adoptierens mit dem Ziel das Recht als Familienoberhaupt weiterzugeben, ist in
Japan seit dem Altertum bekannt. Zwar wurde das Familiensystem ie mit dem neuen Zivilrecht von
1948 aufgehoben und somit im Falle einer Adoption das Wohl des adoptierten Kindes in den
Vordergrund gestellt, die Tatsache, dal sich danach dennoch 60% der Adoptierten im
Erwachsenenalter befanden, 1aRt jedoch vermuten, daf immer noch eher 6konomische und
erbschaftsrechtliche Griinde vorlagen. 1987 erfolgte schlieBlich eine Gesetzesanderung, nach der es
auch mdglich wurde, bei der Adoption von Kindern unter sechs Jahren deren verwandschaftliche
Beziehung zu den wirklichen Eltern und deren Familie zu annulieren.
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verschiedener Nachrichten aus Presse, Rundfunk und Fernsehen arbeitet mit
dokumentarischen Mitteln und setzt das personliche Schicksal Harukos in
Zusammenhang mit der japanischen Nachkriegsgesellschaft im allgemeinen. Kinoshita
war selbst nicht verheiratet, zeigt jedoch in etlichen seiner Werke, welch hohen
Stellenwert in seinen Augen die Familie hat. Wahrend er das traditionelle
Familiensystem in seinen ersten Komaddien eher ironisiert, scheint er es in spateren

Filmen wie auch “Eine japanische Tragddie” immer mehr zu bejahen.”* 1954 folgen

zwei weitere herausragende Werke, “Vierundzwanzig Augen” IT—+PHDBE] (Nijlshi

no hitomi) und “Garten der Frauen” TZ®MEJ] (Onna no sono). “Vierundzwanzig

Augen” brachte Kinoshita den Kinema-Jumpd-Preis ein, die Hauptdarstellerin
Takamine Hideko erhielt den Mainichi-Preis fur die beste weibliche Hauptrolle,
Kinoshita den Mainichi-Preis flr das beste Drehbuch und die beste Inszenierung. Der
Film gilt als einer der charakteristischsten Kinoshitas und begriindete seinen Ruf als
“Regisseur, der Gefilhle zum Ausdruck bringt”."® Die Handlung beginnt 1928 und
erzéhlt das Leben einer Lehrerin auf einer kleinen Insel und ihrer zwolf Schiiler bis kurz
nach Kriegsende. Der Krieg zerstort das idyllische Leben, sowohl das der Lehrerin als
auch das der Schiler. Die Jungen der Klasse werden einberufen, jedoch werden sie als
reine und unschuldige Menschen dargestellt. Dies kénnte laut SATO ein Grund fiir die
aullergewohnliche Popularitdt des Filmes gewesen sein: der Zuschauer bekam die

Madglichkeit, die Vergangenheit, seine personliche und die allgemeine Japans, zu

1 SACHAU: 84. Oft wird auch in seinem Arbeitsstil seine Hingabe an die “Familie” gesehen
(HAZUMI 1955). Sein Bruder Kinoshita Chiishi &K £ %] komponierte in zahlreichen seiner Werke
die Filmmusik, seine Schwester Yoshiko - schrieb fiir einige seine Filme das Drehbuch und war
mit seinem Kameramann Kusuda Hiroyuki ## ;i 2 verheiratet.
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entschuldigen.™® SATO kritisiert die einseitige Darstellung der Kriegszeit: sicher habe
es gutmutige und unschuldige Menschen gegeben, aber ohne wirklich schlechte
Menschen hétte ein Invasionskrieg nicht stattfinden kdnnen. Schon 1949 tberblickt der
Kritiker TSUNODA Kinoshitas Schaffen mit der Bemerkung, die “harmonische Welt”

HEMZHFA (“kambi na sekai”) in dessen Filmen und sein Glaube an das Gute im

Menschen zdgen sich wie ein roter Faden durch sein Werk.*’

In “Die Ballade von Narayama” T##ILEi=& 1 (Narayama bushiko, 1958) verwendet

Kinoshita effektvoll Elemente des Kabuki. Der Film gewann den Kinema-jumpd-Preis,

den Mainichi-Preis fir die beste Inszenierung und den Mainichi-Preis fir die
Filmmusik. “Weihrauch und Opferblumen” T[&%] (KOge, 1964) erzahlt das Leben

zweier Frauen, Mutter und Tochter, im Geisha-Gewerbe mit Beginn der Handlung um
1900 und Ende um 1950. Die Tochter ist erfullt von der Pflicht ihrer Mutter gegendiber,
gleichzeitig jedoch von deren Riicksichtslosigkeit und Oberflachlichkeit abgesto3en. Ihr
Dilemma besteht darin, einem traditionellen System anzuh&ngen, wahrend sich ihre
Umgebung nach neuen Werten richtet. Nach diesem Film kam es nach (ber
dreiRigjahriger Zusammenarbeit zum Bruch mit der Filmgesellschaft Shochiku.™®

Daraufhin arbeitete Kinoshita als Freischaffender, wandte sich Fernsehproduktionen zu

S 4FIEER & L T (“jojo sakka toshite™) (Kinema jumpd zokan nihoneiga kantoku zenshd: 139).

156 SATO 1984: 174.

7 TSUNODA: 66.

18 Kinoshitas nichstes Projekt “Ein festes Versprechen mit dem Schlachtfeld”
FERISDEIZ ] (Senjd no kataki yakusoku) wurde von der Unternehmensleitung wegen zu

hoher Kosten abgelehnt. AuBerdem duRerte der Direktor Kido Kritik daran, daf der Protagonist

Chinese sein sollte. (Kurosawa Akira to Kinoshita Keisuke: 13). Daraufhin verlieR Kinoshita die

Gesellschaft. Er wollte dieses Projekt vollenden und unternahm dafiir Ende der 80er Jahre eine
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und etablierte sich recht schnell in diesem Metier.™ In seinen spateren Werken

konzentriert sich Kinoshita auf die Beziehung zwischen Eltern und Kindern. “Das
Mordopfer — mein Sohn!” T &EFRA —BF L1 (Shodd satsujin — musuko yo, 1979)
und “Eltern, erwachet!” TR KB X ! | (Chichi yo haha yo!, 1980) zeigen, daB nichts

wesentlicher ist als Liebe innerhalb der Familie, eine Gesellschaft, in der dies keine

Prioritdt besitzt, mull zusammenbrechen. In “Die Kinder von Nagasaki”
F[COF#5HLTI (Kono ko wo nokoshite, 1983) greift Kinoshita mit der Thematik
des Atombombenabwurfes wieder die Kriegsproblematik auf. Sein letztes Werk “Vater”
&1 (Chichi, 1988) erzahlt liebevoll von der Beziehung eines Mannes zu seinem

Vater, der naiv in seiner eigenen Welt lebt.

Am 30.Dezember 1998 starb Kinoshita an einem Gehirninfarkt. Im Januar 1999 fand
eine Offentliche Trauerfeier statt. Zahlreiche Tageszeitungen wirdigten ihn unter
anderem als einen “Regisseur, der die goldene Ara des japanischen Films mitbestimmt

hat”.*® SATO sieht mit dem Tod Kinoshitas und auch Kurosawas, der drei Monate

China-Reise, jedoch blieb es nur bei dieser Vorbereitung. (Kinoshita Keisuke kantoku shibd; Nihon
keizai shimbun).

1 Das japanische Kino der 60er Jahre ist — wie das Kino generell — gekennzeichnet von einer
vermehrten Produktion von Fernsehfilmen. Bei dem “Treffen der vier Ritter [des japanischen
Films]” PUBEMDE (“yonki no ai”), zu dem sich Kurosawa, Kinoshita, Ishikawa Kon &JII;E und
Kobayashi Masaki /NKIE# zusammenfanden, um Gber die Zukunft des japanischen Films zu
diskutieren, sprach sich Kurosawa entschieden gegen Fernsehproduktionen aus. Kinoshita, Ishikawa
und Kobayashi begannen jedoch, fiir das Fernsehen tétig zu sein. (NISHIMURA u. ISHIHARA:
174). Kinoshita verlor bei Produktionen nie den Blick fiur die finanzielle Lage, auch dies mag ein
Grund flr seine Entscheidung fir Fernsehproduktionen gewesen sein. (Vgl. dazu seine Aussagen
uber die kommerzielle Relevanz von Filmen in KINOSHITA 1986: 48)

% T ]AFBREOESBREEV/ERE [...] 1 (Kinoshita Keisuke kantoku shibd; Hokkaidd
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friiher gestorben war, das Ende einer Ara und erwartet somit einen Wandel im

japanischen Film.***

3.3. Kinoshitas Werke unter der Besatzungsregierung

Einige der 16 Filme, die Kinoshita in der Zeit der amerikanischen Besatzung gedreht
hatte, boten der amerikanischen Zensur AnlaB zur Kritik. In “Das Morgen der Familie
Osone” wurde eine Szene gestrichen, die einen Bombenangriff durch amerikanische

Truppen darstellt.*?

AuRerdem sollte die Figur des militaristisch gesinnten Onkels als
eine “durch und durch schlechte Person*® konzipiert sein. Sowohl Kinoshita als auch
Drehbuchschreiber Hisaita Eijird waren sich einig, dafl es derart schlechte Menschen
nicht gébe. Ihnen blieb jedoch nichts Ubrig, als einen Kompromif3 einzugehen und
zumindest nach den Winschen der Zensur eine SchluBszene einzubauen, in der der
liberal gesinnte Sohn nach Kriegsende von den Alliierten aus dem Geféngnis entlassen
wird.'®

Kinoshita erinnert sich, dalR die Zensur das Verhalten des Protagonisten in “Das

Méadchen, das ich liebte” TFKMZEHE L &1 (Waga koi seshi otome, 1946), namlich

die geliebte Frau ohne weiteres einem anderen zu Uberlassen, miRbilligend mit “dem
Geist der Kamikaze-Flieger”'® verglich, und bemerkt spéttisch, daR ein Mord aus

Eifersucht den Beamten wohl lieber gewesen waére. Er stritt mit der Behorde, mufite

shimbun).

161 Hoga no kyoshd mata hitori...Yomiuri shimbun 31.12.1998.
162 K INOSHITA 1986 24.

18 THREMICEN®DELTI (SATO 1984: 177).

164 Epd., ADACHI: 132 oder HIRANO: 152.

165 i TR k¥ 48 “tokkotaiseishin” (KINOSHITA 1955: 39).



trotzdem kleine Anderungen am Drehbuch vornehmen.’® “Die Heirat” [#5#&)]

(Kekkon, 1947) blieb von derartigen Anderungen verschont, dennoch schimpften die

Zensoren nach Kinoshitas Aussage Uber die positive Darstellung der Figur eines
Schwarzmarkthandlers. “Auf das Fraulein!” & AFZ# ] (Ojosan kampai, 1949)
behandelt das Thema einer Heirat zwischen einer Tochter aus birgerlichem Haus und

einem Mechaniker. Hier ist es das Motiv des omiai 3R &, der arrangierten Heirat, das

die Zensurbehorde als Uberbleibsel Japans feudalistischer Vergangenheit stérte.®” In

“Die zersprungene Trommel” TEENKE%] (Yabure daiko, 1949) muRte der Satz des

tyrannischen Vaters: “Ich hatte genug von Japan und ging in die Mandschurei.”
abgeéndert werden in: “Ich hatte genug von der Hauptinsel [d.h. Honshd] und ging nach
Hokkaidd.”**® Die Vermutung liegt nahe, daf ein derart unreflektierter Verweis auf eine
freiwillige Teilnahme am Krieg gegen China innerhalb einer Komédie nicht geduldet
wurde. Nach Kinoshitas Aussage wurde das Drehbuch zu SYK trotz der noch geltenden
doppelten Zensur ohne Bemangelung zugelassen, dennoch zeigten sich die Zensoren bei
der Erstauffilhrung emport.'® Detaillierter soll darauf weiter unten eingegangen

werden.

166 Ebd. Welche Anderungen dies genau waren, erklirt Kinoshita nicht. Das Sujet, in dem der
Protagonist sich der Wahl des Madchens widerstandlos fugt, blieb jedoch bestehen.

167 _eider liegen keine Statistiken oder Anweisungen hinsichtlich omiai wahrend der Besatzungszeit
vor. Es kann lediglich nachgewiesen werden, daf die Anzahl der Scheidungen nach dem Krieg stieg.
168 HIRANO: 81.



4. Der Film Shinshaku Yotsuya kaidan
4.1 Legende und literarische Quellen zur Geistergeschichte Yotsuya kaidan

Auf dem Friedhof des Myogyd-Tempel #4173 im Tokyoter Stadtteil Nishigahara ist

das Grab der Tamiya Oiwa HE$%E zu finden. Eine Tafel informiert den

Interessierten:

Legende

Die Ehe der Oiwa-sama und ihres Gatten lemon stand schlecht und liel} sie

erkranken. Daraufhin starb sie am 22.Februar des 13.Jahres der Kan’ei-

Regierung [1636] und seither kam allerlei “Ungliick” tiber die Familie Tamiya.

Als ihr von dem buddhistischen Monch Nichiren 1V ein Lotussutra im

Familientempel, dem Myo6gy6-Tempel, gelesen wurde, horte das Unheil

schlagartig auf.

Dieser Tempel befand sich urspriinglich in Yotsuya, wurde jedoch im 42.Jahr

der Meiji-Regierung [1909] an den gegenwartigen Ort verlegt.

Bringt man der Pagode fir Oiwa-sama ein Opfer dar und betet inbrinstig, so

glauben viele, geht der Wunsch stets in Erfillung.

Oktober im 61.Jahr der Shéwa-Regierung [1986]*"

TSURI beschreibt die Geschichte der Tamiya Oiwa wie folgt. Tamiya lemon lebte mit

seiner Tochter Oiwa in seiner Villa in dem Stadtteil Samon. Nach dem Tod ihres Vaters,
nahm Oiwas Gatte dessen Namen an. Sie waren zwar arm, aber ein beneidenswert
gluckliches Paar. Oiwa galt als Bild einer treuen Gattin. Beflissen verehrte sie die

Reisgottheit'™ des Schreines, der sich auf dem Grundstiick der Tamiyas befand.

169 KINOSHITA 1986: 28.

W THEE : BEABPRFABEFALOMEVERELLONTEOERTEL L2 =DNEKXK
+=F"AZ1+ICATHYBERHAZRTIIVLA S L ThEbl\ HEEERFNITSHMN
REEBLEADEFERONECLY —IORBESRYBRINE, COFHLUBONAICHHE
MEAN+ ZEICIHEMICBE L, BERICEEEZBTFRLICHNIEL S TEVENR
MITDEEKDIEBENEDLATHD, BHMA+—F+AH. |

1 Die Gottheit Ukanomitama no kami 2FfaZE## entwickelte sich im Mittelalter zur Gottheit von

Schmieden und Héndlern, wurde spéter jedoch vermehrt von Kriegern, in der Moderne schlieflich
von allen sozialen Klassen verehrt. Die urspriinglich shintoistische Gottheit erfuhr durch Kikai

22;8, den Begrinder der buddhistischen Sekte Shingon EE (“das wahre Wort”), der sie als
Schutzgottheit seines Tempels wahlte, eine Transformation zu einer buddhistischen Gottheit.
Traditionell befindet sich im Hof eines Anwesens oder Hauses ein kleiner Haustempel.
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AnlaRlich 72.Todestages Oiwas am 3.April des Jahres 1717 wurde ihr von den Leuten
der Nachbarschaft der buddhistische Name Tokushomyonenshinnyo Sl S{EX
gegeben.'” Bereits zehn Jahre spéter erleidet Oiwa in den “Geschichten aus Yotsuya”

USMERE] (Yotsuya z6dan shi), zusammengetragen von Takada Mamoru

= E7, ein harteres Schicksal. Tamiya Futaemon nimmt durch Vermittlung des

Akiyama Nagaemon den Roénin lemon als Gatten fur seine Tochter Oiwa in sein Haus
auf. Oiwas HaRlichkeit macht lemon immer unzufriedener. Da lemon durch Glucksspiel
den gesamten Besitz der Familie Tamiya verloren hatte, beschliel3t Oiwa, eine Stellung
als Magd in einer Samuraifamilie anzunehmen, in der Hoffnung, lemon wirde sich
bessern. Der Polizeihauptmann I1td will lemon mit seiner Geliebten Ohana verheiraten,
die ein Kind von It6 erwartet. In Oiwas Abwesenheit vollzieht Akiyama die Scheidung
lemons von Oiwa. Als Oiwa dies erféhrt, wird sie vor Wut wahnsinnig und

verschwindet.'”

In dem Werk “Aufzeichnungen Uber die Stadter der Bunsei-Zeit” [XEBEIAE L]
(Bunsei machikata kakiage) von 1827 findet sich die Geschichte mit geringfiigigen
Unterschieden unter dem Titel “Aufzeichnungen tiber den Ursprung der Gottheit Oiwa”
AETRRIEBAZ L] (Oiwa inari raiyu kakiage): durch die Pockenkrankheit ist das
Gesicht der Oiwa entstellt, eine Auge ist geschlossen. Bevor ihr Vater Tamiya Futaemon

stirbt, heiratet Oiwa durch Vermittlung des Akiyama Nagaemon einen 31jahrigen

herrenlosen Samurai, der den Namen lemon annimmt. It0 Kihei, ein 51jahriger

2 TSURLI: 136.
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Polizeihauptmann und guter Bekannter lemons, will diesen mit seiner schwangeren
Geliebten Oume verheiraten. Als sich Oiwa in den Dienst bei der Samuraifamilie
begibt, heiratet lemon durch Vermittlung des Akiyama die schwangere Oume, die neben
dem Kind Itds drei weitere Kinder von lemon zur Welt bringt. Als Oiwa davon erfahrt,
wird sie vor Eifersucht wahnsinnig und verschwindet am 25.August 1687. lemon stirbt
nach schwerer Krankheit, Oume und die vier Kinder, die Familien 1t6 und Akiyama,
insgesamt 18 Personen, sterben eines unnatdrlichen Todes. Die Nachfahren der Familie
Tamiya halten 1715 eine Seelenmesse fur Oiwa, womit die ungliicklichen Ereignisse
innerhalb der Familie aufhéren.” Ahnlich findet sich die Geschichte der Oiwa in dem

illustrierten Buch “Schriften und Bilder zu Geistergeschichten der heutigen Zeit”

MEES1E] (Momonga ima kaidan) aus dem Jahre 1788: hier ist sie eine sehr

hakliche Frau und ihr Familienname ist Mamiya =, ihr Gatte heit Kiemon

=74 157P9. Dieser nimmt nicht die Geliebte Itds, sondern dessen Tochter zur Frau.'”™

4.2 Die Vorlage zum Film: das Kabukistiick Tékaido Yotsuya kaidan
Populédr geworden ist die Geschichte “Der Geist von Yotsuya” durch das Kabukisttick
Tokaidbé Yotsuya kaidan des bedeutenden Kabuki- und Kybgenverfassers Tsuruya

Namboku 1V.*® Es wurde im Juli 1825 in Kombination mit dem Stiick “Die

1% Ebd.: 140-141.

14 Ebd.: 137-138.

1% Epd.: 139.

176 Tsuruya Namboku 1V (1755-1829) wurde als Sohn eines Férbers geboren und gehorte somit der
Kaste der Hinin oder “Unberiihrbaren” an. 1811 nahm er durch Heirat mit der Tochter des Tsuruya
Namboku Il den Namen Tsuruya Namboku IV an. Mit seinen Kybgen- und Kabukistlicken
begriindete er die Goldene Ara des Kabukitheaters. DaB er erst im Alter von 49 Jahren
freischaffender Autor wurde, h&ngt sicherlich mit seiner Herkunft zusammen. Neben Toékaidd
Yotsuya kaidan, einem seiner bekanntesten Werke, schuf er etliche andere kaidanmono
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Schatzkammer der treuen Vasallen” uraufgefiihrt.””” Namboku griff auf drei Vorfalle
zuriick: auf die oben zitierte Legende der Tamiya Oiwa,'” die Geschichte der 47 Ronin
("Die Schatzkammer der treuen Vasallen) aus dem Jahre 1702/03 und den Fall am

Onbograben in Edo, der sich einige Jahre zuvor ereignet hatte.*” In diesem Stiick, das
zur Subkategorie der kizewamono 4 tHEE#) (Stiicke Uber das Leben der Stadter in Edo)

zahlt, schafft er zwei Handlungsstrange, von denen sich der primare auf die Geschichte
von Tamiya lemon und Oiwa konzentriert, und der zweite von der Beziehung zwischen
Oiwas Schwester Osode und Naosuke handelt. Um das Neue an der Verfilmung

Kinoshitas zu erfassen, ist eine detailliertere Darstellung des Kabukistlickes notig.

Tamiya lemon, ein Ronin des En’ya Hangan, ist mit Oiwa verheiratet. Oume, Enkelin
des wohlhabenden Itd Kihei, ein Vasall des Morinao (der Widersacher des En’ya),
verliebt sich in lemon. Oiwas Vater Samon, ebenfalls Ronin des En’ya und nun Bettler,
hat erfahren, dal? lemon friiher Geld von En’ya gestohlen hatte. Er holt seine Tochter zu
sich zuriick und fordert die Trennung der beiden. lemon tétet ihn, verspricht aber Oiwa,
die nicht weil3, dal er der Mdrder ist, den Tod des Vaters zu rachen, wenn sie bei ihm

bleibt. Osode, Oiwas jingere Schwester, muf3 sich in dem Bordell des Masseurs

(Geisterstiicke). Mit ihm kam die Tendenz auf, Stiicke mit der Intention zu schreiben, das Publikum
zum Gruseln zu bringen. Kyogen ist ein lustspielartiges Theater, das im 14. Jhd. aufkam und bis
heute zur heiteren Entspannung vor oder zwischen Nostuicken aufgefiihrt wird.

177 Zu Einzelheiten der Urauffiihrung vgl. SUGA: 132. Danach wurden beide Stiicke jedoch nicht
mehr zusammen aufgefiihrt.

1% Diese Geschichte wurde von koshakushi F&#REM, professionellen Geschichtenerzahlern,
ausgeschmiickt und weitergegeben. (KANAYAMA: 8).

1 Ein Liebespaar, das aus dem Hause des wohlhabenden Gatten der Frau vertrieben wurde, beging
Doppelselbstmord. Die Liebenden banden sich zusammen und sprangen in einen FIuR, sie trieben in
dem Onbé-Graben in Sugimura merkwdirdigerweise nicht liegend, sondern als ob sie im Wasser
stinden. Ein Aalfischer holte den Kamm der Frau aus dem Wasser und wurde in derselben Nacht
von einem heftigen Fieber geplagt, was die Leute der Gegend sehr veranstigte. (Ebd.).



Takuetsu verdingen, wobei sie sich jedoch noch keinem Freier hingegeben hat. Ihr
Verlobter Satd Yomoshichi, wie lemon Vasall des toten En’ya, widmet sich der Rache
am Feind seines Herrn und kann daher noch nicht an eine Heirat mit Osode denken. Der
Medizinverkaufer Naosuke, ehemals Diener des Okuda, ist in Osode verliebt und will
sie freikaufen. Als Yomoshichi ins Bordell kommt, kommt es nach langer Zeit zu einem
Wiedersehen mit Osode. Naosukes HaB auf Yomoshichi wird geweckt, er folgt ihm.
Yomoshichi tauscht mit einem Gefahrten die Kleider, weswegen Naosuke nicht ihn,
sondern den Geféhrten ermordet. Er zieht die Gesichtshaut des Toten ab, um ihn
unidentifizierbar zu machen. Osode, in dem Glauben, Yomoshichi sei von einem
Fremden get6tet worden, geht eine Ehe mit Naosuke ein, der ihr verspricht, den Mord
an Yomoshichi zu rachen.

lemon und Oiwa bekommen ein Kind und leben von der Herstellung von
Papierschirmen. Der Diener Kobotoke Kohei ist mit der Pflege Oiwas beauftragt.
Gerade als er eine wundersame Medizin von Tamiya flr seinen kranken Herrn stehlen
will, wird er ertappt. lemon und seine Kumpanen hacken ihm nacheinander die Finger
ab und sperren ihn vorerst in einen Verschlag. 1t6 4t Oiwa, die von der Geburt sehr
geschwécht ist, durch Omaki, Amme der Oume, ein “Heilmittel” (berbringen. In
Wirklichkeit ist es ein Gift, dal3 ihr Aussehen verunstalten soll, damit lemon, der Oiwas
und des Lebens in Armut sowieso schon Uberdrissig ist, sie verlalt und Oume zur Frau
nimmt. lemon begibt sich zu 1t6, um sich fur die Medizin zu bedanken. Wéhrenddessen
nimmt Oiwa das Gift ein und bekommt an der rechten Stirnseite eine Wunde. lemon
erfahrt von ItGs Heiratsplan, der Intrige mit dem Gift und willigt schliel3lich in eine
Heirat ein, unter der Bedingung, eine Anstellung bei Morinao zu bekommen.

AnschlieBend kehrt er heim und will Oiwas Kamm, ein Erbstick ihrer Mutter,
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verkaufen. Als Oiwa sich dagegen wehrt, nimmt er schlieBlich ein Moskitonetz, das er
ihr mit Gewalt entreilen mul}, wobei sich ihre Fingerndgel im Stoff verhaken und
abreilRen. Er befiehlt Takuetsu, Oiwa zu vergewaltigen, um wegen der angeblichen
Untreue Oiwas eine Trennung fordern zu konnen. Takuetsu versucht, sie zu
vergewaltigen, sie wehrt sich jedoch mit einem Dolch, den sie in dem Handgemenge in
die Wand stoBt. Als Takuetsu ihr von der Intrige It6s berichtet, will sie sich zu It0

begeben und ihren Fluch aussprechen. Beim Kammen féllt ihr Haar buschelweise aus
und aus der Wunde flieRt Blut. Diese Szene wird kamisuki Z#i & (“Haar kammen”)*®

genannt und ist charakteristisch fiir das Stiick. Hier erfolgt Oiwas Metamorphose in ein
groteskes Wesen. Oiwa, rasend vor Wut, fallt ungliicklich und schneidet sich am Dolch
die Kehle auf. lemon kehrt zuriick, findet den Leichnam Oiwas vor, tétet zusammen mit
seinen Kumpanen Kohei, nagelt beide zusammen an eine Tur und wirft diese in den
FIuR.™® Er heiratet Oume. In der Brautnacht tauscht ihn der Geist Oiwas und er tétet
versehentlich Oume. Dann totet er 1t0, den er fir den Geist Koheis halt. Oumes Mutter
Oyumi und ihre Amme Omaki, nun bettelarm, entziinden am Flul} ein Feuer fur die
Toten. Omaki wird durch Oiwas Rachegeist in Form einer Ratte in den Fluf? gelockt und
ertrinkt. lemon stof3t Oyumi ebenfalls in den FluR, wo sie stirbt. Naosuke findet beim

Angeln Oiwas Kamm.™® Beim Angeln erscheint lemon die Ttr mit den Leichnamen aus

180 Kamisuki-Szenen sind im Kabuki ein Mittel, tiefe Emotionen oder Kummer des Betreffenden
zum Ausdruck zu bringen. In der Regel wird Ménnern das Haar von der Geliebten, der Mutter oder
der Ehefrau gekdmmt, seltener wird Frauen das Haar gekdmmt. In einer besonderen Form des
kamisuki, das auch in Tékaidd Yotsuya kaidan vorliegt, kimmt sich eine vor Eifersucht wahnsinnige
Frau das Haar selbst. Dies l&i3t sich aus der Vorstellung herleiten, daB einer eiferstichtigen Frau das
Haar zu Berge steht.

181 Nach MCDONALD (1994: 89) war es in der Feudalzeit iiblich, wegen Ehebruchs Angeklagte
Ricken an Ricken gebunden zur Hinrichtung zu fuhren. Ob Ehebrecher hdufig von dem Gatten der
Frau getdtet wurden, lieR sich leider nicht klaren.

182 Das japanische Wort fiir Kamm kushi weckt die Klangassoziationen mit “ku” & = “leiden” und
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dem Fluf3, Oiwas Geist spricht ihren Fluch gegen lemon aus, Koheis Geist bittet ihn um
die Medizin. Diese Szene, toitagaeshi F#xiR L ("Tilrdrehen”) genannt, ist

charakteristisch fur das Stick und findet sich oft in Zeichnungen oder Drucken zu
Tokaido Yotsuya kaidan.

Osode findet bei einem Kimonohandler Oiwas Kimono und will ihn in einem Bottich
waschen. Naosuke bringt den Kamm, den Osodes als den ihrer Schwester erkennt. Als
er sich zum Gehen wendet, um den Kamm zu verkaufen, erscheint eine Hand aus dem
Bottich und halt den entsetzten Naosuke zuriick. Osode erfahrt durch Takuetsu vom Tod
Oiwas und bittet Naosuke, die Schwester zu rachen. Sie gibt sich Naosuke, mit dem sie
bisher keinen sexuellen Kontakt gehabt hatte, hin. In diesem Moment erscheint
Yomoshichi. Osode sieht in dieser komplizierten Situation nur in ihrem eigenen Tod
einen Ausweq: sie bittet beide heimlich, jeweils den anderen zu téten, und erreicht
somit, dal3 beide Osode toten. Naosuke erfahrt, dal? sie in Wirklichkeit seine Schwester
ist, und weiterhin, dal} Yomoshichis Gefahrte, den er getotet hatte, der Sohn seines
ehemaligen Herrn Okuda war. Aus Reue begeht er Selbstmord. lemon, vom Rachegeist
verfolgt und wahnsinnig geworden, zieht sich in einen Tempel zurick, um von dem
Geist befreit zu werden. Wieder erscheint ihm Oiwas Geist, quélt ihn und erscheint auch
seiner Mutter in Form von Ratten (Oiwa wurde im Jahr der Ratte geboren). Zum Ende
treten Yomoshichi und Koheis Frau Ohana auf, um mit dem Mord an lemon den Tod
Oiwas, Osodes, Koheis und Saemons zu réchen.

Tokaido Yotsuya kaidan gilt nicht nur hinsichtlich seines Sujets, der Inszenierung, seiner

“shi” € = “Tod”. Ein Kamm Ubernimmt nach japanischem Volksglauben das Wesen und die Seele
des Eigentiimers. Dadurch wird der Kamm zu einem wiederholten Motiv in Geistergeschichten und
\olkslegenden. (IWASAKA u. TOELKEN: 33).
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Dynamik und Eleganz als Meisterstick Nambokus, es ragt generell unter den Edo-
sewamono, den Burgerstiicken tber die Stadt Edo, hervor. Das Stiick ist angereichert
mit Grausamkeit, Mord, Sexualitit und Inzest. Diese Mischung ist charakteristisch fur
Stlicke der spaten Edo-Zeit, einer Zeit, die gekennzeichnet ist von politischer Isolation
und die innerstaatlich keine schwerwiegenden Konflikte oder Unruhen aufwies. Die
Stédter verlangten nach Ablenkung, je sensationeller, desto besser. Die Thematik des
Todes und damit verbunden Geistererzahlungen kamen in Form romantischer

Geschichten wahrend der Edo-Zeit zu ihrer Entfaltung.'®

Der Literaturkritiker KATO Shdichi fallt Giber Tokaidd Yotsuya kaidan, das wiederholt
als charakteristisches Geisterstiick®® und meisterhaftes Kabukistiick®® bezeichnet wird,
ein sehr rational gepragtes Urteil:

Da werden Finger gebrochen und Négel abgerissen; das Gesicht ist vom Gift
entstellt, die Haare fallen aus; am Tirpfosten klebt Blut, aus dem Kiibel taucht
eine Hand auf; Riesenratten laufen umher. Es gibt sadistische Elemente, etwa
wenn lemon Oiwa milRhandelt oder ein blinder Masseur sich an die entstellte
Oiwa heranmacht. Auch das Inzest-Motiv zielt auf den Kitzel des Perversen.
Das Tokaidd Yotsuya kaidan treibt die blutige Sinnlichkeit der birgerlichen
Edo-Gesellschaft an die Grenze des Mdglichen. lemon mordet nicht etwa, weil
er ein béser Mensch ware, sondern er tritt als Bosewicht auf, weil man
unbedingt Mordtaten sehen will. Oiwa geistert nicht aus Eifersucht umher,
sondern sie wird eifersuchtig, damit sie einen Grund hat, umherzugeistern. Die
birgerliche Gesellschaft von Edo betont die Teile statt des Ganzen, verfeinert
die Verhaltensmuster, ohne nach deren Sinn und Zweck zu fragen, sucht nach
immer stérkeren Reizen statt nach der Tiefe menschlicher Gefiihle und gelangt
so schlieBlich zum Extremfall Tékaido Yotsuya kaidan.'®

Das Stuck tragt jedoch eine weitaus tiefere Bedeutung. Auch wenn nur die

Urauffihrung mit “Die Schatzkammer der treuen Vasallen” kombiniert wurde, liegt hier,

B Ephd.: 6.

84 TOGAWA: 36.

18 Beispielsweise in: LEITNER: New Kabuki Encyclopedia. Im Edo-Tokyd-Museum werden
Techniken von Kabukiauffihrungen am Beispiel von Tokaidd Yotsuya kaidan erklart.
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wie in FUJIWARAs Abhandlung deutlich wird, ein wesentlicher Schliissel zum
Verstéandnis des Stlckes: Tokaidd Yotsuya kaidan parodiert “Die Schatzkammer der
treuen Vasallen”. In erster Linie bedeutet dies: loyaler Samurai versus unloyaler
Samurai, Thematisierung des “Guten” versus Thematisierung des “Bosen”, “geheiligte
Vergeltung” versus “profane Vergeltung”.** Indem Namboku die Rachegeschichte “Die
Schatzkammer der treuen Vasallen” und die Geistergeschichte verbindet, stellt er die
tugendhaft geltende Loyalitat der Samurai bloR.*®® Durch die Figur des egoistischen und

unloyalen Tamiya lemon wird die Heldengeschichte des Akd-Vorfalls annulliert.™ Gi
£ (“Treue”, “Loyalitat™) erfuhr in der Edo-Zeit einen Wertewandel: wahrend sich die

Loyalitat der 47 Samurai in einer “6ffentlichen Entrustung” &ulert, entwickelt sich das
Problem der Loyalitdt gut 100 Jahre spater in Tokaidd Yotsuya kaidan auf einer
personlichen Ebene.”® Namboku verneint nicht Loyalitat an sich, aber im Sinne des
Bushidd scheint sie zur Zeit von Tokaid6 Yotsuya kaidan veraltet. Unter den Samurai,
die in dem Stuck auftreten, findet sich kein wirklich stattlicher, mehr noch: trotz der
oberflachlich erscheinenden Rechtschaffenheit weisen sie einen negativen Charakter
auf.”" Darliberhinaus stehen bestimmte Szenen in ToOkaidd Yotsuya kaidan
entsprechenden in “Die Schatzkammer der treuen Vasallen” gegenuber.™

Welche Anziehungskraft die Legende der Oiwa auch heute noch ausibt, zeigt sich in

der Tatsache, dal} es fur Schauspieler, die die Rolle der Oiwa in Film und Theater

18 K ATO: 400. (Ubers. von Ozaki Makoto).

187 FUJIWARA: 37.

188 SUGA: 132.

18 Bjs in die heutige Zeit herrscht eine groBe Vorliebe fiir diesen Vorfall, die sich in zahlreichen
klinstlerischen \Verarbeitungen in Theater und Film wiederspiegelt.

1% FUJIWARA: 40.

91 Ehd.: 41.

53



darstellen, als ein MuB gilt, vorher zu deren Ruhestatte gehen und ihren Segen

erbeten.™®
4.3 Kinoshitas Verfilmung Shinshaku Yotsuya kaidan
Im ndchsten Abschnitt wird der Film SYK vorgestellt. Vorerst erfolgt eine detaillierte

Inhaltsangabe.

4.3.1 Inhalt

Erster Teil:

Der Film beginnt mit einem vereitelten Gefangnisausbruch in Edo. Naosuke, der die
Ausbrecher verraten hatte, und Kohei, der sich geweigert hatte, an dem Ausbruch
teilzunehmen, werden vorgestellt. Nach seiner Entlassung aus der Haft macht sich
Kohei auf die Suche nach Oiwa, einer Serviererin in einem Teehaus, aus Liebe zu der er
vor drei Jahren Geld veruntreut hatte und mit Haft bestraft worden war. Von seinem
Jugendfreund Yomoshichi und dessen Frau Osode, der jingeren Schwester Oiwas,
erféhrt er, dall diese nun mit dem Samurai Tamiya lemon verheiratet ist. Noch in
angesehener Stellung hatte lemon Oiwa geheiratet, ist jedoch aufgrund eines
Diebstahles des ihm anvertrauten Eigentums, den er aus Unachtsamkeit nicht verhindert
hatte, entlassen worden. Beide leben in &rmlichen Verhaltnissen von der Herstellung
von Papierschirmen. Oiwa erleidet eine Fehlgeburt, was die ohnehin schlechte
Beziehung zwischen den beiden noch mehr triibt. Auf einem Stadtfest beschiitzt lemon

Oume, eine junge Dame aus wohlhabendem Haus, vor pobelnden Ménnern. Sie verliebt

%2 v/gl. Ebd.: 37ff.
1% YOKOYAMA: 235.



sich sogleich in ihn. Naosuke, der sich ebenfalls auf dem Fest befindet und mit lemon
bekannt ist, wittert eine Moglichkeit, sich zu bereichern, indem er lemon zu einer Heirat
mit Oume verhilft. Er beginnt eine Affare mit Omaki, der Amme von Oume, und beide
arrangieren ein Treffen zwischen lemon und Oume. Andererseits ermutigt Naosuke
Kohei, sich zu Oiwa zu begeben, da er dadurch lemon angesichts einer scheinbaren
Untreue Oiwas zu einer Entscheidung zu bewegen glaubt. Oiwa ist in ihren moralischen
\orstellungen jedoch sehr konsequent und weist Kohei energisch die Tar. Oumes Vater
Ichimonjiya Kihei ist angesichts ihrer starken Liebe zu lemon bereit, einen schon
gewéhlten anderen Heiratskandidaten abzuweisen und lemon als Schwiegersohn zu
akzeptieren. lemon, den die Schonheit der jungen Oume und ihr Reichtum lockt, schl&gt
Oiwa eine Trennung vor. Oiwa, in der Regel schwach und ihrem Mann gehorsam und
ergeben, lehnt entschieden ab. lemon ist zu unentschlossen, sich gegen den starken
Willen seiner Frau durchzusetzen. Der skrupellose Naosuke schlagt ihm vor, Oiwa zu
toten, und Uberreicht ihm Gift. lemon, der es nach einem ersten Versuch aber doch nicht
uber sich bringt, Oiwa, die er eigentlich bedauert, zu vergiften, fleht sie um eine
Trennung an. In einem darauf folgenden Streit stoRt er sie von sich, worauf sie in ein
Becken mit heillem Wasser fallt und sich an der rechten Stirnseite verbriiht. Naosuke
kommt hinzu und bringt ihr eine Salbe. Kurze Zeit spéter in einer Wirtsstube gibt er
lemon gegenuber zu, dal dies eine Brandsalbe war, woraufhin dieser entsetzt nach
Hause eilt. Die Wunde hat sich durch die Brandsalbe entziindet und Oiwa sieht nun
furchtbar aus, ihr Haar féallt an der Wundstelle aus. lemon, von Naosukes Tat geschockt,
gibt Oiwa kurz entschlossen das Gift. Kohei, der das Gespréch zwischen lemon und
Naosuke belauscht hatte, eilt herbei, um Oiwa zu retten. Er wird erst von Naosuke mit

einem Dolch verletzt und schlie3lich von lemon mit dem Schwert getotet. Takuetsu, der

55



vor lemons Kommen bei Oiwa gewesen war und ihr nun eine Medizin bringen wollte,
kommt zuruick. Gerade als lemon sich auf ihn sturzt, schweben die Seelen der Get6teten
in Form von zwei Lichtern tiber lemon und Takuetsu hinweg, lemon schreit entsetzt auf.
Osode und Yomoshichi werden in ihrem Haus von einem energischen Klopfen an der

Tur aufgeschreckt. Als sich Osode zum Eingang begibt, 6ffnet sich die Tur von selbst.

Zweiter Teil:

Osode begibt sich zu Oiwas Haus und trifft Takuetsu, der ihr vollig verwirrt berichtet,
Oiwa sei mit einem Geliebten geflohen. Zwei Bauern finden eine blutbefleckte Tur und
werfen diese in den FluB. Okura, Koheis Multter, die diesen Fluf? entlanggeht, sieht die
Tur und wird von einer bdsen Ahnung ergriffen. Im Hause Ichimonjiya laufen die
\orbereitungen fiir die Hochzeit. Yomoshichi, der sich geschaftlich dort aufhalt, erfahrt,
dal} ein gewisser Tamiya lemon der Brautigam ist, was ihn sehr verwundert. Osode
findet bei einem Héandler einen Kimono, den sie einmal Oiwa geschenkt hatte.
Zusammen mit Yomoshichi beauftragt sie einen Inspektor, der lemons nun verlassenes
Haus auf Spuren untersucht. Naosuke wird wegen des Verrats im Gefangnis von einer
Gaunerbande gesucht, von denen einer, Shinkichi, Omaki aus einer friheren
Liebesbeziehung kennt. lemon plagt das Gewissen, er ist Gbernervds und leidet unter
Alptrdumen und Bildern Oiwas. Die Leichname Oiwas und Koheis werden im Onbo-
Graben gefunden. Takuetsu unterrichtet lemon und Naosuke davon und erpref3t
Schweigegeld. Naosuke bittet den dadurch verangstigten lemon, ihm einen Pfandbrief
uber eine hohe Summe, die er sich von Kihei geben lassen will, zu unterzeichnen.
Erstmals wird dem naiven lemon bewuRt, da Naosuke ihn nur benutzt hat, um sich

selbst zu bereichern. Als Omaki eine Aussprache mit Naosuke, der sich trotz
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anfénglicher Heiratsplane ihr gegentiber gleichgiiltig zeigt, fordert, kommt Shinkichi
hinzu und greift Naosuke an. Der kann ihn abschutteln, Omaki wei8 nun jedoch, daf3
Naosuke ein skrupelloser Krimineller ist. In seinem Fieberwahn greift lemon Oume an,
da er in ihr Oiwas Geist zu sehen meint. Naosuke will sich von Kihei das Geld geben
lassen, hat aber keinen Erfolg. Er erfahrt jedoch, wo der Schlissel zum Geldlager
versteckt ist. In einem dunklen Waldstiick greift Naosuke Takuetsu mit einem Dolch an,
um ihn endgultig zum Schweigen zu bringen. Osode falit einen Plan, da sie lemon an
dem Mord Oiwas schuldig wei3: mit Oiwas Kimono bekleidet geht sie zu ihm, um ihn
zur Rede zu stellen. lemon wiederum wird von Panik erfalt, als er “Oiwa” vor sich
sieht. Er sturzt sich mit einem Schwert auf sie, Osode fallt bewuf3tlos zu Boden, lemon
flieht angsterfullt in den Garten. Yomoshichi, der Osode hinterhergeeilt ist, findet sie
veréngstigt vor und beide kehren heim. Auf dem Heimweg finden sie den verletzten
Takuetsu, der ihnen von dem Mord an Oiwa berichtet. Kurz darauf kehrt Naosuke mit
lemon zu der Stelle zuriick, an der lemon Osode getroffen hatte. Niemand ist zu sehen,
was lemon darin bestarkt, einen Geist vor sich gehabt zu haben. Naosuke berichtet
lemon von dem Mord an Takuetsu und schlagt vor, zusammen nach einem Einbruch in
Kiheis Geldlager aus Edo zu verschwinden. Dabei erwéhnt er einen grofRen Raub vor
sieben Jahren, bei eben dem lemon damals seine Stellung verloren hatte. lemon erkennt
also, dal} er durch Naosukes Schuld ins Elend gestlrzt worden war. Er hat aber keine
Wahl und muB ihm bei dem Einbruch in Kiheis Anwesen helfen. Vorher mochte er
Oume sprechen, die ihn jedoch nicht sehen will. Kihei weist lemon ab, gleichzeitig wird
ihm die Ankunft des Inspektoren gemeldet. Kihei begibt sich zu einem Gesprach mit
dem Inspektor, der ihn von lemons und Naosukes Verbrechen unterrichtet. Allein

gelassen hat lemon die Mdoglichkeit, Naosuke zu dem Schlussel zum Geldlager zu
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helfen. Naosuke greift Omaki, die sich gerade im Flur aufhalt, und zwingt sie, mit ihm
ins Geldlager zu gehen. Wahrend Naosuke das Geld stiehlt, wirft Omaki pl6tzlich eine
Kerze um und flieht in den Garten. Naosuke stiirzt hinter ihr her, wird jedoch von
Shinkichi, der ihm heimlich gefolgt war, angegriffen. Naosuke versetzt ihm einen
DolchstoR, jedoch folgen ihm schon Polizeih&scher. Er flieht in die Villa. lemon stiirmt
zu Oume und bedrangt sie, mit ihm zu gehen. Voller Angst wehrt sie sich. Im
Handgemenge stiirzt eine Laterne um und die Papiertiren fangen Feuer. Oume erleidet
eine Brandwunde an der rechten Stirnseite, derselben Stelle, an der sich auch Oiwa
verletzt hatte. lemon schreit entsetzt auf. Naosuke eilt zu lemon, der ihn angreift und
totet. Inmitten der Flammen sieht lemon Oiwa in ihrer friiheren Schonheit vor sich.
Alles um sich vergessend, erinnert er sich an gliickliche Zeiten mit ihr und kommt in
den Flammen um, immer wieder ihren Namen rufend. Am néchsten Morgen unterhalten
sich Nachbarn aufgeregt uber die Ereignisse im Hause Ichimoniya. Dabei stehen auch
Yomoshichi, Osode und Okura, die den Tod von Oiwa und Kohei betrauern. Trotz allem
sind die schwangere Osode und Yomoshichi optimistisch; in der letzten Einstellung

gehen sie lachelnd der Kamera entgegen.

4.3.2 Hintergrunde der Produktion

Kinoshitas Verfilmung war der erste Geisterfilm nach 1945. Vor und wahrend des
Krieges basierten die meisten Geistergeschichten 125§k (kaidan), auf Kabuki- oder

Nostiicken oder Volkslegenden, wodurch die Handlung oft in der feudalen Zeit spielte.

Es ist nur verstdndlich, daR mit der starken Einschrdnkung von jidaigeki auch
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Geistergeschichten wahrend der Besatzungszeit kaum produziert wurden.”® Nach
eigener Aussage hatte Kinoshita nicht von sich aus die Idee, Tokaid0 Yotsuya kaidan zu
verfilmen. Auf einer Sitzung der Shochiku-Filmgesellschaft wurde die Produktion eines
Filmes anlaBlich des Obon-Festes,"” des japanischen Totenfestes, erwogen. Dabei sei
beschlossen worden, dal} Kinoshita dies tbernehmen solle. Kinoshita besprach mit
Hisaita Eijird sein Vorhaben und dieser entschied sich fur ein Drehbuch in Anlehnung
an Arthur Schnitzlers Der Morder.™ Beide hatten schon bei Kinoshitas erstem

Nachkriegswerk “Das Morgen der Familie Osone” und danach “Abtriinnigkeit”

[B%3%E ] (Hakai, 1948) zusammengearbeitet.

Am 14.Dezember 1948 wurde eine Zusammenfassung der Handlung nebst Erlauterung
des Ziels der Produktion bei der Zensur eingereicht. In der Antwort vom 31.Januar 1949
bemerken die mit der Durchsicht betrauten Beamten, ob die Geschichte denn nicht als
gendaigeki moglich gewesen wére. Das Drehbuch, das sich sehr von der
Zusammenfassung unterscheidet, wurde am 25.April 1949 eingereicht. Es liegen zwei
verschiedene Fassungen vor. Eine ist dem Film &hnlicher und héchstwahrscheinlich die
\ersion, die bei der CIE eingereicht wurde, da neben der japanischen Fassung, eine
englische Ubersetzung vorliegt.”” Merkwiirdigerweise ist es jedoch die andere Fassung,

welche erhebliche Abweichungen zum Film aufweist, die am 5.Juli 1949 in der Eiga

19 KITAJIMA 2000b: 24. Allerdings wurde schon 1940 die Produktion von Geisterfilmen stark
gesenkt, da mehr Wert auf Propagandafilme gelegt wurde.

1% Das japanische Totenfest Obon ¥# wird im Sommer begangen. Der Zeitraum unterliegt
regionalen Unterschieden, liegt aber in der Regel im August.

1% KINOSHITA 1955: 42.

197 |_eider war in der Bibliothek der Shdochiku lediglich der erste Teil in japanischer und der zweite
Teil in englischer Fassung aufzufinden, es ist aber anzunehmen, daR beide Teile derselben Version
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geijutsu abgedruckt wurde. Ob es dafir bestimmte Griinde gab, dies auf einem Fehler
oder Unachtsamkeit beruht, konnte jedoch nicht gekléart werden. Da sich beide
Drehbuchversionen sehr von der Zusammenfassung unterscheiden, liegt nahe, daR die
Zensur die Produktion eines Filmes nach dieser Zusammenfassung nicht genehmigt
hatte. In der Zusammenfassung heuert Kihei den Gartner Naosuke an, lemon zu einer
Heirat mit Oume zu Uberreden. Naosuke gibt lemon ein Gift, von dem Oiwas Gesicht
erschreckend unansehnlich wird. Aus Verzweiflung begeht sie daraufhin Selbstmord.
Weiterhin war die toitagaeshi-Szene eingeplant, jedoch starren Oiwa und Kohei lemon
lediglich an, einen Fluch sprechen sie nicht aus. Osode hat im Gegensatz zum Film eine
passive Rolle, lemon fuhlt sich durch sie bedroht, aber sie ahnt nichts von dem
Verbrechen, der Mord wird nicht aufgedeckt und auch die Figur eines Inspektoren fehit.
lemon will auch Osode das Gift geben, da Halluzinationen von Oiwa sich mit Bildern
Osodes uberdecken, nimmt es dann aber selbst ein. Naosuke wird ebenfalls von
Halluzinationen geplagt und stirbt bei einem Unfall. Die Story konzentriert sich ganz
auf lemon, der zweite Handlungsstrang des Films, der Naosuke als Gauner vorstellt und
von seinem Plan, bei Kihei einzubrechen, berichtet, fallt weg. In diesem ersten Outline

sind also noch deutliche Anlehnungen an das Kabukistlick zu erkennen.

Wann die Genehmigung genau erfolgte, war nicht nachzuprifen; die Dreharbeiten in
den Kyétoer Shochiku-Studios begannen am 10.Mai.*® Der Film wurde von der
Shéchiku als ein “groRartiges Werk” angekiindigt. Dal} er jedoch nicht als solches

aufgenommen wurde, zeigen die Kritiken weiter unten. SYK weist eine Starbesetzung

angehoren.
1% Erlauterungstext zur Produktion von SYK. Shdchiku eiga puresu 76.
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auf: Tanaka Kinuyo EH=#% (1910-77) (Oiwa-Osode) und Uehara Ken _E 55k (1909-
91) (lemon) galten seit dem Film “Der Katsura-Baum der Liebe”

BEMD5]  (Aizen katsura, 1937) als profitbringendes Duo und traten schon in
Kinoshitas “Die Heirat” als Liebespaar auf. Beide Schauspieler standen zu dieser Zeit
auf der HoOhe ihrer Popularitdt. Dal sie nun zusammen in dieser populéren
Geistergeschichte auftreten sollten, mul} die Neugier des Publikums geweckt haben.
Andererseits existierte nach SATO ebenso eine Befiirchtung, daR der Ruf Tanakas als

“zarte und charmante Schonheit” beschadigt werden konnte.™® Weiterhin sind in SYK

Sugimura Haruko #2#t&F (Omaki), Takizawa Osamu j&E;R{& (Naosuke) und Sada

Keiji {£ B Z (Kohei), der in Kinoshitas “Der Phonix” ein groRartiges Debit geliefert

hatte,® zu sehen.

4.3.3 Kritik und Rezeption des Filmes

Der Film SYK wurde groRtenteils negativ aufgenommen. SATO bemerkt, daB der Film
nach der Premiere kaum noch einmal vorgefiihrt worden sei.® Es sind lediglich
Filmrezensionen in Tageszeitungen und Filmzeitschriften zu finden, sie zielen also eher

auf eine allgemeine Leserschaft ab.* Sie tragen nicht unbedingt analytischen Charakter,

1% SATO 1984: 143. Tanaka galt mit ihrem fragilen Korperbau als eine typische japanische
Schonheit, die fur die Darstellung lebhafter moderner Frauen nicht so sehr in Frage kam.
(INOMATA u. TAYAMA 1977a: 43).

20 SATO 1984: 130.

21 Ehd.: 145. Zu Besucherzahlen etc. fanden sich keine Angaben.

22 Eilmkritik und —journalismus kam mit der Griindung verschiedener Filmzeitschriften auf, von
denen die Kinema jumpd (gegr. 1919) sehr bald zum Mittelpunkt wurde, wogegen jedoch Kritiker
der Eiga hydron eher als Theoretiker galten. (TOGAWA 1996b). Nach dem Krieg entstanden
Kritiken innerhalb von Tageszeitungen, die auf eine Information zu neuesten Filmen abzielte. Die
sogenannte “Nouvelle Vogue” der japanischen Filmkritik wurde von Saté Tadao und Tayama
Tsutoya Ende der 50er Jahre begriindet. (SHINADA: 90).
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sondern stellen sehr subjektive Eindriicke dar. Unter japanischen Filmkritikern dieser
Zeit sei, so ANDERSON und RICHIE, “the general level [...] so low, so corrupt, and so
easily amneuvered by the major studios that one wonders the reading public bothers to
even look at reviews.”® Spater wird SYK in der Regel in Aufsatzen bzw. gesonderten
Publikationen vor filmwissenschaftlichem Hintergrund untersucht. Dabei wird h&ufig
die “meisterhafte Kamerafiihrung™® gelobt und an einigen Stellen naher erlautert.
Dennoch sind spatere Kritiken rar, in den meisten Monographien zu Kinoshita wird der
Film, wenn Gberhaupt, lediglich erwahnt. In japanischen Werken zur Geschichte des

japanischen Films finden sich kaum Verweise auf SYK.

Ist in Vorankundigungen von hohen Erwartungen an SYK die Rede — beispielsweise
erhofft man sich durch die Verneinung der Existenz von Geistern eine
Weiterentwicklung im Geisterfilm® —, sind sich Kritiken nach der Premiere einig, daR
der Film erstens nicht lobenswert und zweitens mit seiner neuen Interpretation nicht
notig sei. So betont HAZUMI, Kinoshitas Verfilmung gébe keinerlei Hoffnung auf eine
Zukunft der jidaigeki. Der Regisseur habe zwar die Intention gehabt, eine neue
Interpretation zu schaffen, dies sei ihm aber nicht gelungen: Nambokus lemon sei
letzten Endes einem Menschen der gegenwadrtigen Zeit ahnlicher als der lemon
Kinoshitas, ndmlich vollkommen egoistisch und vom Bdsen durchdrungen wie ein
Schwarzmarkthandler.?® Hier stellt sich die Frage, ob HAZUMI tatséchlich (iberzeugt

gewesen war, das Nachkriegsjapan mit einem derartigen Schwarz-WeiR-Schema

23 ANDERSON u. RICHIE: 423.
247 B. SATO 1984: 139.

25 Jehara chonmage.

26 HAZUMI 1949: 21.

62



beurteilen zu kdnnen. Darlber hinaus, so HAZUMI, seien neue \ersionen dieser
Geschichte generell nicht an der Zeit: solange die Furcht vor der Figur der Oiwa, Dreh-
und Angelpunkt in [T6kaidd] Yotsuya kaidan, bei den Zuschauern nicht vorhanden sei,
sei eine Verfilmung schlichtweg unnétig. Auch andere Kritiker sind der Meinung, es
waére besser gewesen, Kinoshita hatte sich an die Vorlage gehalten. Nach YASUDASs
Ansicht entspricht der Film nicht dem Niveau Kinoshitas und Hisaitas; sie hatten lemon
kaltblutig und brutal darstellen sollen. Seine Qualen seien zwar sehr grof3, man kdnne
jedoch den inneren, seelischen Konflikt kein bitchen nachempfinden. Er kritisiert die
Darstellung der Oiwa:

Sie weint die gesamte Zeit tber ihre Fehler. [...] Es wird zwar deutlich, daf3

Oiwa bedauernswert dargestellt werden sollte, aber gibt es denn keine anderen

Mittel? ,Schon wieder bist du so weinerlich. Ich hasse dein Heulgesicht.” Wenn
er das sagt, konnen wir lemons Gefiihl verstehen.?”

Jedoch liegt gerade darin die Absicht Kinoshitas, ndmlich Mitgefuhl und bis zu einem
gewissen Grad Verstéandnis fur lemons Handeln zu wecken. “[...] Fir mich steckt in der
Tatsache, dall lemon von Yotsuya kaidan um der Karriere willen seine Frau Oiwa
umbringt, eine tiefe menschliche Tragodie. Es interessierte mich, diesem Leid auf den
Grund zu gehen, [...].”*® Eine neue Interpretation der Geschichte bei Kinoshita sieht
YASUDA in der Konstellation Oiwa-Osode. Osode, die ihrer &lteren Schwester zum
Verwechseln dhnlich sieht, kommt nach deren Tod zu lemons Haus. lemon glaubt,

Oiwas Rachegeist vor sich zu sehen, womit dem Problem des “Rachegeistes” eine

T TERDERFRICLWDHAVYAY LTS, AIRBAZZH<<ERIEIHZELELTHENE
fICHEDH DD TIEBHBRENM? TEEAVYAVT S, DUIRMEEIIESVE] &
WS RARIFIDORIFICIEIRAZXTH S, | (YASUDA: 20).

B T THHRR] OFREEMVPAESELZBEOLSHIIFRT LV TFOLEHMICIEL,

TEWANAANBIIZRMADBHEIDE 2NN EIFBSLZDTT, EDRHAZRY FTIIDEH
HLAWERS EZZDIVT, [...]1 (KINOSHITA 1955: 43).
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rationale Erklarung gegeben werde.”®

KONDO stellt die Frage nach der Notwendigkeit einer Verfilmung des Stiickes und
meint hinsichtlich der Darstellung eines lemon, der sich von dem Bdsewicht Naosuke
treiben 1aRt, es sei Ubertrieben, von einer “Neuinterpretation” zu sprechen.” Wie sehr
die Grinde fir lemons Leid auch dargestellt seien: sein Handeln bleibt lediglich
grausam, was ein unangenehmes Geftuihl beim Zuschauer erwecke. AulRerdem Kritisiert
er die unndtigen Schwenks bei der Kamerafiihrung.”™ In der Tékyd shimbun wird die
Figur des lemon als zu wenig berzeugend bemangelt: der Konflikt zwischen der guten
und der bosen Seite lemons sei zu oberflachlich.”* TAKIZAWA ist (iberzeugt, daR
jemand, der wegen eines einfachen Diebes seine Stellung verliert, niemals seine Frau
umbringen wirde. SYK sei ein emotionales Stiick tber die Beziehung von Oiwa und
lemon. TAKIZAWA lobt das Drehbuch von Hisaita Eijir, welches Erwartungen wecke,
die der Film jedoch nicht erfiille.* Nach Ansicht KANAYAMAs werde in dem Skript
jedoch deutlich, dal3 der Drehbuchschreiber von den Produzenten sehr gehetzt worden
sei.” TOGAWA unterstreicht die technische Kunstfertigkeit und den logischen Aufbau
der Handlung, aus dem sich die Figuren Uberzeugend erschlielen. Ein derart
realistisches Geisterstiick sei selten. Dennoch zweifelt TOGAWA an der Aktualitat des

Stoffes. Aulerdem waére Kinoshita zu weit mehr fahig gewesen, eine satirische

29 YASUDA: 20.

20 KONDO 1949b.

21 KONDO 1949a. In SYK wird auffallend viel mit Kameraschwenks gearbeitet, so daB einzelne
Einstellungen teilweise sehr lang werden. Kinoshita und vor allem auch Mizoguchi arbeiten haufig
mit der Technik der Plansequenz oder “one-shot-one-scene”.

212 Yotsuya kaidan. Tokyd shimbun 28.7.1949.

ZBTAKIZAKI: 17,

24 KANAYAMA: 15.



Inszenierung hatte mehr Sinn gemacht. Zudem sei dem zweiten Teil schwer zu folgen.”®

Wesentlich spottischer fallt eine anonyme Kritik aus dem Herbst 1949 aus. Kinoshitas
einfaltiger Vater habe ihm ein merkwirdiges altes Bild gezeigt, vor den Nachbarn mit
seinem Sohn geprahlt und von ihm verlangt, ebenso ein Bild zu schaffen. Der schwache
Klein-Kei*® habe zwar erst abgelehnt, dann aber doch gedacht, daB er alles inszenieren
konne und eine merkwirdige Geistergeschichte geschaffen, die jedoch nicht sehr gelobt

worden sei.?’” Der Kritiker bezieht sich wahrscheinlich auf Kinoshitas Ziel, die
Atmosphére eines Emakimono #2#4/, eines japanischen Rollbildes, zum Ausdruck

bringen.”® In SYK wurden etliche Wischblenden verwendet.

FUTABA lobt die hervorragende Inszenierung Kinoshitas, als Thriller reiche er
durchaus an Hitchcocks Werke heran. Er kritisiert jedoch den zweiten Teil, der mit den
verwirrend vielen Personen, die im ersten Teil kaum eingefuhrt worden seien, dem
Gesamtwerk die Balance nehme. Es werde nicht deutlich, wer die zentralen Figuren des

Filmes seien.?®

Als Antwort auf Kritiken an diesem “Uberflissigen” zweiten Teil,
bemerkt Kinoshita, dal er eben auch an einem kommerziellen Erfolg fur die Shéchiku-
Filmgesellschaft interessiert gewesen sei: “Mit dieser Besetzung bringt ein Teil keinen

Gewinn.[...] genau wie mir Kritiker vorwefen, habe ich dabei an Shochiku gedacht.”?

25 TOGAWA 1949a: 36.

216 «Kej-chan™: “Kei” als Kurzform des Vornamen “Keisuke”, “chan” als deminutive Anrede, die
hier herabsetzend zu verstehen ist.

271, [anonym]: 25.

218 KINOSHITA 1986: 28.

2B EFUTABA: 19.

DTHDF v+ ANT—IRTIIFEENENLZNENSIDTT L, []JEDENDEZS, #
(FMFRICZEEDPND LD IS, MITDEDICEZ LD LEIABHHNDTT R, |
(KINOSHITA 1955: 43). An anderer Stelle (Ebd.: 41) wird auch Kritik an Kurosawas Regieweise
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Bei der Kritik der schauspielerischen Leistungen werden Sugimura Haruko (Omaki)
und Takizawa Osamu (Naosuke) gelobt.?* Uehara Ken sei, obwohl erstmals in einem
jidaigeki zu sehen, die ideale Besetzung fir die Rolle des lemon.?* Tanaka Kinuyo
dagegen konne mit ihrem niedlich-rundlichen Gesicht von vornherein keinen

Rachegeist darstellen.?

SUGA spricht 1994 von einem ungelungenen Film,?* der zwischen zwei groRen
Werken, “Auf das Fraulein!” und “Die zersprungene Trommel”, entstanden sei.”® Der
Fehler liege wohl darin, daB Kinoshita eine “urkomische Geistergeschichte” geschaffen
habe.”® Was damit gemeint ist, wird nicht genauer erklart. Wie auch Kinoshita selbst,
verweist SUGA auf die Problematik der Arbeitslosigkeit: mit dem erwerbslosen
Samurai lemon zeige Kinoshita die problematischen Verhéltnisse des Nachkriegsjapans,
in der die Arbeitslosenquote sehr hoch war.?’ Nach KITAJIMAs Ansicht biete die
Darstellung der Oiwa und des lemon in SYK trotz des rationalen Ansatzes nichts Neues,
man kdnne nur von einem enttduschenden Film sprechen. Die Komposition des Werkes

werde durch die Darstellung des lemon zerstort, der trotz seines sinnlich-durchtriebenen

und Ziele, bei denen ein Gewinn fir die Filmgesellschaft vollkommen ignoriert werde, deutlich.
21 Beispielsweise YASUDA: 20.

22 TOGAWA 1949a: 37.

23 Beispielsweise YASUDA: 20.

24 Er spricht von TR HDEWWEWWE L TIVA[...]1 (etwa: “es hinterlaBt eine unangenehme
Erinnerung’), wobei nicht deutlich wird, worauf konkret er sich dabei bezieht.

25 “Auf das Fraulein!” belegte Platz 6, “Die zersprungene Trommel” Platz 4 der Bestenliste der
Kinema jump6.

25 SUGA: 134.

27 Dies ist jedoch keine neue Interpretation Kinoshitas. Auch in Nambokus Tokaidd Yotsuya kaidan
leben lemon und Oiwa von Herstellung und Verkauf von Papierschirmen. KINOSHITA (1986: 29)
selbst meint, dal ihm dadurch die Briicke zu gegenwartigen Verhéltnissen gelang und die
Verfilmung somit trotz aller Schwierigkeiten mdglich wurde.
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Wesens®® etwas Heldenhaftes trage.”®

In Kritiken spéterer Zeit findet sich neben der eindeutig negativen Bewertung auch eine
andere Sichtweise. Der Kritiker SATO verweist wiederholt darauf, daB SYK zu Unrecht
vernachlassigt werde®® und betont seinen Wert gegeniiber anderen Verfilmungen von

Tokaidd Yotsuya kaidan.?*

Dennoch geht er in seiner detaillierten Kritik nicht auf den
zweiten Teil ein; die Kunst dieses Filmes liege hauptsachlich im ersten Teil. Er
konzentriert sich besonders auf die Kamerafiihrung, die in einigen Szenen meisterhaft
sei.®? Kinoshitas Kunst sient SATO in der optimalen Darstellung des Grotesken, die
Schwierigkeit liege gerade darin: Yotsuya kaidan musse grotesk sein, dies durfe aber
nicht zu ubertrieben erfolgen. So erscheine Oiwas Geist lediglich in zwei Szenen, die
Darstellung sei dabei sehr unaufdringlich, so dall die Zuschauer, die nicht an
Totengeister glaubten, nicht belustigt wiirden.? Seiner Ansicht nach ist SYK ein Film
iber die moralischen Sitten der Edo-Zeit,® der zwar hervorragend Angst- und
Gruselgefihle beim Zuschauer hervorrufe, das Hauptaugenmerk jedoch nicht darauf

lege. Vielmehr sei der Film eine romantische Darstellung der Beziehung lemons und

Oiwas.” Allerdings hatte die Handlung nicht von einer derart rationalen Logik

28 mEERY (“iroakuteki™): “iro” = “sinnlich, sexuell”, “aku” = “schlecht”. Fixierter Charakter
innerhalb des Kabuki, ein schéner Mann, der jedoch von schlechtem Charakter ist. Nambokus lemon
ist ein Beispiel fur diese Rolle.

29 KITAJIMA 2000b: 24.

Z0SATO u. YAMADA: 24,

ZLSATO 1995h: 168.

22 SATO 1984: 142. Auf die Kamerafihrung bzw. —perspektive gehen frihere Kritiker und
Rezensoren in der Regel nicht ein. Zu den von SATO vorgestellten Szenen auch naher in Kapitel 5.
238 SATO 1984: 142ff. Meines Erachtens kann jedoch nicht davon ausgegangen werden, daR das
damalige Publikum nicht an Rachegeister glaubte.

Z4 Epd.: 138.

25 Epd.
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durchdrungen sein missen, um darzustellen, dal3 nach einer solchen Tat jedem ein Geist

[in Form einer Halluzination] erscheinen kénne.*®

CHIBA betont, daB mit SYK und auch Yoshimuras “Ishimatsu aus dem Wald”
[FDAH] (Mori no Ishimatsu, 1949) dem jidaigeki ein neues Gebiet erschlossen

wurde.® ISHIHARA bezeichnet den Film — und sie betont dabei, daR sie darin den
zweiten Teil einschlieRe — als ein “erstklassiges Kunstwerk.”® SHIMURA hélt gegen
die Kritiken von Kinoshitas Zeitgenossen, dal} diese das Neue an der Interpretation

nicht erkannt hatten, Kinoshitas “Neuinterpretation” sei anders zu verstehen.? Sie sieht
SYK als Fortsetzung des Filmes “Eine Frau” [Zz] (Onna, 1948), in dem Kinoshita

das Problem der Emanzipation angerissen, aber nicht ausreichend bearbeitet hatte, was

ihm daraufhin bewuRt geworden sei.?®

Allgemein gesagt lehnt die japanische Kritik die humanistische Darstellung des lemon,
der eben nicht von Schlechtigkeit durchdrungen ist, sondern sich trotz des grausamen —
vorsétzlichen — Mordes zum Helden eignet, groitenteils ab. Es wére wiinschenswert,
die japanische Kritik einer entsprechenden aus auslandischer Sicht gegeniiberzustellen,

die in diesem Umfang leider nicht vorliegt. Durch die Vorlage in Form eines

6 SATO 1993: 92.

BT CHIBA: 137.

28 |SHIHARA 1999a: 111.

29 SHIMURA: 78.

20 Epd.: 82. Die Protagonstin in “Eine Frau” leidet unter ihrem kriminellen Geliebten, jedoch wird
eine starke sexuelle Zuneigung der Frau zu ihm angedeutet. Zusammen unternehmen beide einen
Ausflug, wahrend dessen der Mann einen Ladenraub begeht. Die SchluRszene zeigt Parallelen zu der
in SYK: inmitten eines Brandes in einer Stadt lehnt sich die Frau gegen ihren Geliebten auf, wird
zwar von ihm mit einem Messer verletzt, erfahrt jedoch Hilfe von Passanten und Miliz und siegt
somit Uber den Mann.
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Kabukistuckes liegt scheinbar eine stark fixierte Vorstellung des Helden und der
gesamten Darstellung vor, die eine Interpretation wie die Kinoshitas schwer zugénglich

macht.

5. Der Film als Produkt seiner Zeit — Unterschiede zur Kabukivorlage

In SYK finden — typisch fur Kinoshita, der nach eigener Aussage eine strikte Genre-
Einhaltung bevorzugt** — die komisch-grotesken Elemente der Vorlage keinen Platz.**
Ein \ergleich von Film und \orlage ist sicher in verschiedenster Hinsicht

aufschluBreich, im folgenden soll SYK von dem Kabukistick im Hinblick auf drei

Punkte abgegrenzt werden.

5.1 Die Entmystifizierung eines Rachegeistes

Zeitgendssische Zuschauer sind hochstwahrscheinlich mit der Intention in SYK
gegangen, einen Geisterfilm zu sehen, also “in der Schwile der Sommerzeit ein
kiihlendes Frosteln zu erleben”,®® nichts anderes konnte von einem Film mit diesem
Titel erwartet werden. Kinoshita hatte jedoch jegliches Mysteridose aus seinem Film
entfernt, markante unheimliche Szenen aus dem Kabukistiick werden wenn iberhaupt
lediglich angedeutet.

- Er verzichtet auf die Szene, in der aus dem Bottich, in dem der Kimono der toten

Oiwa gewaschen wird, eine Hand erscheint.

21\/gl. KINOSHITA 1955: 43.

22 Gerade Szenen, in denen sich das Grauenhafte und Tragische der Geschichte zuspitzt, enthalten
komische Elemente, die das Publikum zum Lachen bringen. So zum Beispiel das Verhalten des
angstlichen Takuetsu wéhrend der kamisuki-Szene, die Oiwas Metamorphose in ein groteskes
Monster beschreibt.

23 MIYAKE (126) betont, daR in Tokaidd Yotsuya kaidan Requisiten wie Moskitonetz,
Raucherstdbchen und Leuchtkafer verwendet werden, um eine sommerliche Atmosphare
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Die beriihmte Szene des toitagaeshi, dem “Turdrehen”, in der die Leichname von
Oiwa und Kobhei, die an beiden Seiten einer Tur genagelt sind, dem angelnden
lemon aus dem Fluf’ erscheinen und abwechselnd ihren Fluch aussprechen, findet
bei Kinoshita eine dezente Andeutung: eine blutbefleckte Tir wird von Bauern
gefunden und in den FluR geworfen. Sie treibt fluBabwarts, und als Koheis Mutter
auf die Tur aufmerksam wird, dreht sich diese zweimal. Auch die Tatsache, daB die
Leichname Oiwas und Koheis an eine Tir festgebunden und in den Onbo-Graben
geworfen wurden, wird dem Zuschauer indirekt mitgeteilt. Einmal sieht lemon die
beiden Leichname in seinem Fieberwahn an der (Holz-)Decke, ein anderes Mal
prallt er, die sich strdubende Oume mit sich ziehend, gegen eine Tr, die sich aus
den Angeln I6st. lemon sieht auf die Tar, die im prasselnden Regen auf den Boden
fallt, und weicht mit einem entsetzen Schrei zurtck.

In der Kabukiversion totet lemon in der Brautnacht versehentlich Oume, da der
Rachegeist Oiwas deren Gestalt annimmt. Bei Kinoshita wird gezeigt, was nach
lemons Angriff geschieht: Oume kann fliehen und sucht bei ihrer Amme Omaki
Schutz, lemon erkennt, dal3 er nur geglaubt hatte, Oiwas Geist vor sich zu haben.
Der kamisuki-Szene wird wenig Aufmerksamkeit geschenkt. Nambokus Oiwa
frisiert ihr Haar ausgiebig, ihr grauenerregendes Gesicht wird durch den Versuch,
sich herzurichten, betont, wodurch die Szene sehr grotesk wirkt. Dieser Moment
markiert ein Stadium der Metamorphose Oiwas in einen Geist noch vor ihrem
eigentlichen Tod. Wahrend sie vorher lediglich verunstaltet war, sich dennoch um

ihr weinendes Kind gekiimmert hatte, ist sie nach dieser Metamorphose aus ihrem

aufkommen zu lassen.
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diesseitigen Alltag entriickt, was sich unter anderem in ihrem Desinteresse am
weinenden Kind auRert.* Oiwa, die weiR, daR lemon sie verraten hatte, spricht
nach dem Kammen ihren Fluch aus. Bei Kinoshita faft sich Oiwa erschrocken an
die Wunde, als sie sich im Spiegel sieht, und einige Haare bleiben an ihren Fingern
hangen. Sie sitzt dabei mit dem Ricken zur Kamera, ihr Gesicht mit der Wunde ist
nicht zu sehen. Ihr entstelltes Gesicht wird in SYK lediglich dreimal kurz gezeigt.
Eine kamisuki-Szene wie im Kabukistiick ist nicht enthalten. Weiterhin teilt Kohei
ihr zwar mit, daR lemon sie vergiftet hat, aber da sie schon im Sterben liegt, ist nicht

eindeutig, ob sie dies auch bewuRt aufnimmt.

In der Erkl&rung zur Produktionsabsicht wird auf Freuds Psychoanalyse verwiesen. Die
Visionen und Halluzinationen wiirden durch die Gewissensbisse des Protagonisten nach
dem Mord an seiner Frau hervorgerufen.®® Kinoshita wollte sich auf die visuelle
Darstellung der Halluzinationen lemons beschrénken. Trotz des \orsatzes, die
Geistererscheinung rational zu erklaren, bleiben zwei wirklich mysterigse Szenen
enthalten, in denen die jeweilige Erscheinung nicht auf lemons Wahnvorstellung
zuruckzufuhren ist. Zum einen sieht Koheis Mutter Okura, die auf der Suche nach ihrem
Sohn ist, die sich drehende Holztlr im Flul. Okura, von einer unheimlichen Ahnung
ergriffen, sagt voller Schmerz: “Kohei!” Ebenso mysteri6s ist das Klopfen an der Tur
von Yomoshichi und Osode. Unmittelbar, nachdem Kohei und Oiwa ermordet wurden,
schweben vom Tatort zwei Lichter weg — es ist anzunehmen, hierin ein Symbol ihrer

Seelen zu sehen. Lediglich lemon reagiert auf die beiden Lichter. Im AnschluB daran

24 HIROSUE: 142.
5 Yotsuya kaidan’ seisaku ito.
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erfolgt eine Einstellung von Yomoshichis Haus. Nur Osode vernimmt das laute Klopfen
an der Tur, Yomoshichi bestreitet, dal? es geklopft hatte. Als Osode sich zum Eingang
begibt, 6ffnet sich die Tir von selbst. Weder Kinoshita noch Hisaita haben sich explizit
dazu geduRert, warum diese Szenen enthalten sind. Da jedoch die gesamte Produktion
darauf ausgerichtet ist, den Rachegeist der Oiwa als psychisches Leiden lemons
darzustellen, ist eine kommerzielle Motivation, von Kinoshita generell verteidigt, sehr
wahrscheinlich. Darauf weist auch ein Standbild hin, dal wohl als eventuelles Plakat
zur Vorankindigung aufgenommen wurde, dem Filminhalt jedoch widerspricht: lemon
und Oume, aneinandergeklammert, beide blicken &ngstlich schrag zur Decke, wo das
vergrolRerte Gesicht Oiwas zu sehen ist, die schreckliche Wunde dem Betrachter

zugewandt.?*

Nach ihrem Tod ist Oiwa in drei verschiedenen Szenen zu sehen.

1.Wéhrend des Tanzes von Oume schiebt sich fur lemon zweimal Oiwa (mit
unentstelltem Gesicht) dazwischen (jeweils eine Sekunde), er legt sich hin und sieht
plétzlich Oiwa und Kohei (ihre unbeweglichen Leichname) an der Decke (eine
Sekunde).

2. Als Osode lemon im Kimono ihrer Schwester aufsucht, stirzt er sich aus Angst mit
dem Schwert auf sie. Osode kommt von einer Verandatir schwankend auf lemon, der
im Zimmer steht, zu, ihr Haar hat sich gel6st. Dieser Zustand &ahnelt dem Oiwas kurz
vor ihrem Tod: Oiwa hatte sich mit geléstem Haar an einer Tur festgeklammert,

wahrend lemon im Garten stand. In dem Moment wird Osodes Gesicht fiir einen

kurzen Moment zu dem Oiwas. Wie SHIMURA bemerkt, stellt der “Geist Oiwas”

26 Ob dieses Plakat wirklich verwendet wurde, ist leider nicht bekannt.
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(aus lemons Sicht) hier erstmals eine wirkliche Bedrohung flr ihn dar, da er nicht
unbeweglich ist, sondern auf ihn zukommt.?*
3.In der Brandszene, dem Hohepunkt des Filmes, sieht lemon Oiwa ruhig in den
Flammen sitzend bei der Herstellung eines Papierschirmes. Kurz darauf sieht er sie
stehen, das Gesicht traurig in den Handen vergraben. Er ruft ihren Namen, und
anschlief’end erfolgt eine Einstellung, in der lemon und Oiwa als glickliches Paar
unter Kirschbdumen entlanggehen.
Oiwas entstelltes Gesicht erscheint dabei lediglich in zwei der Szenen (1. und 2.) sehr
kurz. Eine langere Einstellung erfolgt im Gesprach mit lemon kurz vor dem Mord. Im
Kabukistick und anderen Filmadaptionen wird die Wunde immer wieder als
schockierendes Element gezeigt, dabei bewegt Oiwa sich oder spricht ihren Fluch gegen
lemon aus. Oiwa mit einer blutenden Geschwulst an der rechten Stirnseite, an der das
Haar ausgefallen ist, ist das Bild fur Yotsuya kaidan schlechthin. Die Entstehung der
Wunde wird in SYK rational erklart. In der Kabukiversion nimmt Oiwa das Gift ein, das
mysteridserweise eine gréaiiliche duBerliche Wunde hervorruft. In SYK fallt Oiwa mit der
Stirn in heiBes Wasser und tragt danach ahnungslos die Brandsalbe auf, die Naosuke ihr

voller Hinterlist gibt. Dadurch entziindet sich die Brandwunde und bricht auf.

SYK ist keine Geschichte tber die Rache des Geistes der getdteten Oiwa, obwohl
lemons Schuld an ihrem Tod hier kaum direkter sein kann. Wéhrend der Rachegeist in

der Kabukiversion mehrmals seinen Fluch gegen lemon ausspricht, ist in Kinoshitas

27 SHIMURA: 84.
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Version lediglich zweimal: “Verehrter lemon!” (RGBS ED ) zu horen, jedoch als

eine Wahnerscheinung lemons zu verstehen. Ebenso erfolgt keine Rache an der Familie
der Oume. Da sich It6 in TOkaidd Yotsuya kaidan explizit schuldig an Oiwas Tod macht,
indem er ihr das Gift Gberbringen 1&Bt, missen er, seine Enkelin Oume, deren Mutter
und deren Amme sterben, die gesamte Familie wird ausgeldscht. In Kinoshitas Version
ist Ichimonjiya unschuldig; es ist nicht deutlich, inwieweit er von den tatséchlichen
Verhaltnissen lemons weil3. Zwar ermuntert er lemon zu einer Trennung von Oiwa, laRt
ihm aber freie Wahl. Aufgrund des Brandes, das in seinem Haus ausbricht, ist
Ichimonjiya am Ende dennoch ruiniert. Oume erleidet eine Brandwunde an der rechten

Stirnseite, eben derselben Stelle, an der sich auch Oiwa verbriiht hatte.

Eher als ein Geisterfilm tragt SYK Zuge eines Thrillers (“suspense”-Film). Im ersten
Teil liegen drei Szenen vor, die in der Art der Inszenierung und der Kamerafiihrung
charakteristisch fir einen Thriller sind. Zum ersten ist dies die Szene, in der lemon
Oiwa zum Angeln an den Teich mitnimmt. Oiwa ist gllicklich, nach langer Zeit wieder
einen schonen Tag mit lemon zu verbringen. Ahnungslos spricht sie von ihrem Wunsch
nach einem Kind. lemon starrt auf das trilbe Wasser, die kurzzeitig einsetzende
drohende Musik deutet seine Mordgedanken an. Als Oiwa sich zum Wasser beugt,
nimmt die Kamera lemons Perspektive ein. Er nahert sich langsam und hebt bereits die
Hénde, um sie in den Teich zu stoBen. Gerade als er sie packen will, dreht sich Oiwa um
und kann sich noch rechtzeitig an ihn klammern. Daraufthin schldgt lemon ihr die
Trennung vor. Zwar wiirde keiner der mit Tokaid0 Yotsuya kaidan vertrauten Zuschauer
an dieser Stelle einen Mord erwarten, dennoch 143t diese Szene den Atem stocken. Ein

weiteres Beispiel ist der erste Versuch lemons, Oiwa zu vergiften. Wieder setzt die
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drohende Musik ein. Unbemerkt schittet lemon in einem plotzlichen Entschlul} hastig
das Gift in ihre Medizin. Er steht mit dem Ricken zu ihr, angstlich auf die Wirkung des
Giftes lauernd. Die Kamera halt den nervgsen lemon in Nahaufnahme, wéhrend
gleichzeitig die ahnungslose Oiwa im Hintergrund die Papierschirme zusammenraumt.
SchlieBlich setzt sie sich, nimmt die Tasse, setzt zum Trinken an und schttet den Inhalt
plétzlich weg, da eine Fliege hineingeflogen war. Der Mordversuch scheitert auch hier,
da lemon Oiwa abrupt vom Trinken einer weiteren Tasse abhalt. Eine dritte Einstellung,
die Elemente eines Thrillers enthélt, liegt in der Szene vor, in der sich Naosuke zu
lemon begibt, um ihm vorzuschlagen, Takuetsu beiseitezurdumen. Die Kamera bewegt
sich wackelnd auf lemon zu, als ob jemand auf ihn zugehen wirde. Als dieser sich
erschrocken mit aufgerissenen Augen umdreht, weil der Zuschauer, daR die Kamera die
Perspektive einer Person einnimmt. Dann erfolgt ein Schwenk auf Naosuke, der sich

jedoch noch weiter von lemon entfernt befindet.

Die Figur des Inspektoren Tatsugor0, die in der Kabukiversion nicht enthalten ist, und
damit verbunden die Untersuchungen und das Zusammenarbeiten mit Osode und
Yomoshichi an der Aufklarung des Mordes sind bezeichnend fir SYK als
Kriminalgeschichte. Der Mdrder lemon wird aufgrund einer eindeutigen Beweislage
von einer legitimierten Autoritat uberfiihrt. Anstelle des subjektiven Racheempfindens

liegen also objektive Beweise und Fakten vor.

5.2 Ein “modernisiertes” jidaigeki
Kinoshita selbst betont, den Film nicht in der Art eines jidaigeki gedreht zu haben. Die

Geschichte des lemon, der, von Armut geplagt und der erdriickenden Liebe seiner Frau
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uberdrissig, in der Heirat mit Oume einen Ausweg sieht, unterscheide sich nicht von
der Lage gegenwartiger Menschen, konne also jedem widerfahren.*® Ein inhaltlich sehr
relevanter Unterschied zur Kabukivorlage wird in sémtlichen Sekundérquellen ignoriert,
ndmlich die Tatsache, dalR lemon im Gegensatz zu dem Kabukistlck seine Ehefrau
Oiwa selbst ermordet. In Tokaid6 Yotsuya kaidan erhalt Oiwa das Gift, das nicht tdlich
ist, sondern lediglich ihr Aussehen verunstalten soll, von der Familie der Oume. Sie
stirbt, als sie sich rasend vor Wut an dem Dolch, der in der Wand steckt, verletzt.** Es
ist also ein Unfall. lemons Schuld liegt nicht im Akt des Mordens, sondern seiner
Bereitschaft, Oiwa aufzugeben, seinem Verrat an ihr.” In SYK dagegen erhalt lemon
von Naosuke das Gift, da er sich bezlglich einer Trennung nicht gegen Oiwa
durchsetzen kann, und nach einigem Zogern totet er sie damit bewuft. Paradoxerweise
erscheint lemon trotz dieses Verbrechens als ein menschlicher Protagonist, der “trotz
allem Zuge eines Helden”*" tragt. Da jidaigeki wahrend der Besatzungszeit nahezu
nicht realisiert werden konnten, ist es erstaunlich, daB die Produktion dieses Films, der
nach Vorlage eines der populérsten kaidanmono im Kabuki geschaffen wurde,

uberhaupt genehmigt wurde. Es bleibt die einzige Tokaido-Yotsuya-kaidan-Verfilmung

28 KINOSHITA 1949c.

29 “Und als [Takuetsu] die stehende Oiwa packt und schiittelt, schwankt sie und fallt gegen den
oberen Balken. Dabei geht sie geradewegs auf das blanke Schwert, das sie soeben weggeworfen
hatte, zu. Oiwas Kehle wird durchbohrt, und Blut spritzt ihr ins Gesicht. Sie schwankt zwischen den
Wandschirmen, fallt und sackt unter Stéhnen zusammen.”

FERTEEDIBLENFENITTHT D E, ZDEK, LBLBELT. LOEBFEAE
S2/VUESB, ETDERTHIC, REMRIFLZEHA. BLXERSCALHLNMYNT, BED
MDHIZYZEDSNELAKICT, BEAMOIERDNY LEKICT, LB3L5LRADREE L

AHEHRT., KEELIAANEN., SHWTEBAS, 1 (Shinchd nihon kotenshlsei ,Tokaidd
Yotsuya kaidan’; 184).

20 Jedoch sprechen beispielsweise SATO (1995b: 168) oder auch MCDONALD (1994: 47, 89) von
Nambokus lemon als Mérder an seiner Ehefrau, das Bild des Morders lemon scheint sich in
gewisser Weise durchgesetzt zu haben.

BLKITAJIMA 2000b: 24.
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wahrend der Besatzungszeit.® Im folgenden sollen Entsprechungen des Films mit den

Richtlinien der Zensur aufgezeigt werden.

Auch wenn der Film sich auf lemon als durchgangigen Protagonisten konzentriert, zeigt
sich Kinoshitas Fokus auf weibliche Charaktere in der Gegeniiberstellung des
schwachen lemons und der starken weiblichen Figuren Oiwa und spéter Osode. lemon
ist alles andere als ein wirdiger Vertreter der Kriegerklasse. Nichts ist wohl
beschamenswerter fir einen Samurai, als von einem Gértner (Naosuke) als
“Schwéchling” bezeichnet (Teil 1 Szene 44) bzw. “dngstlich” (Teil 2 Szene 13)

belachelt zu werden. Eine elfbandige Sammlung von Richtlinien fir das Bushid6 von
1716, “Im Laub verborgen” TERE] (Hagakure), betont, daB ein Samurai stets bestrebt

sein sollte, kein Wort der Schwéache preiszugeben.®™ lemons Schwéache und
Abhéangigkeit von Frauen werden in SYK betont, er weint mehrmals. Er schdmt sich
nicht, vor Naosuke in Tranen auszubrechen, da Oiwa eine Trennung derart vehement
ablehnt, dal3 er sich nicht gegen sie durchsetzen kann. Ebenso schwach und unménnlich
verhélt er sich in seinem Eheleben mit Oume. Zunehmend fiebriger und verwirrter fleht
er sie wiederholt an, ihn nicht zu verlassen, und beginnt auch hier zu weinen. Dreh- und
Angelpunkt seines Lebens ist die Liebe zu einer Frau. In erster Linie binden ihn nicht
Habgier oder Reichtum an eine Frau, wie bei Nambokus lemon, sondern die Hoffnung
auf Errettung durch die Frau. Oiwa, die ihn aus seiner Armut nicht helfen kann, wird

durch Oume ersetzt, die lemon zwar aus der materiellen Not hilft, jedoch nicht stark

%2 Dagegen wurde Yotsuya kaidan in den Jahren von 1910-38 22 Mal verfilmt.
%3 \/gl. MISHIMA: 57.
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genug ist, ihn seelisch zu stiitzen.® In zwei Szenen wird lemons schwacher untreuer
Charakter deutlich Oiwas emotionaler Stirke gegeniibergestellt. lemon verbringt einen
Abend mit Oume. Zeitgleich wird Oiwa von Kohei aufgesucht, weist diesem aber
energisch die Tdr. Als lemon heimkehrt und Koheis Tabakbeutel findet, wirft
paradoxerweise er Oiwa Untreue vor. Das zweite Mal findet eine Unterredung zwischen
Kihei und lemon statt, bei der explizit von einer Heirat lemons und Oumes die Rede ist.
Auf der anderen Seite begibt sich Kohei in dieser Zeit zu Oiwa, die sich panisch gegen
ihn wehrt und schlie8lich durch Takuetsu Hilfe erfahrt. lemon kehrt heim und bezichtigt
Takuetsu und Oiwa rasend vor Wut des Ehebruchs. “Eheliche Treue” und “Liebe” sind
in SYK zentrale Momente. Hier sieht sich die bei Kinoshita hufige Darstellung eines
liebenden Mannes bestétigt. Auch das Verhéltnis zwischen Kohei und der von ihm

umschwérmten Oiwa, bei Namboku eine Herrin-Diener-Beziehung, spricht dafiir.

Der schwache, wankelmtige lemon ist nicht zu selbstdndigem Handeln f&hig. Er steht
zwischen den Fronten, es sind drei Beziehungen, die sein Handeln bestimmen:

Die Beziehung zu Oiwa: lemon ist ihr und ihrer Anhanglichkeit nicht gewachsen. Sie
tut ihm leid und er sieht sein ungerechtes Verhalten teilweise ein, aber ihre erdriickende
Liebe stolt ihn ab, und er ist ihrer Strke und Hartnackigkeit nicht gewachsen. In der
Beziehung zu Oume ist lemon von Beginn an passives Objekt: Oume ist es, die ihm ihre
Liebe gesteht, sie bemiht sich mit allen Mitteln (und der Hilfe Omakis und Naosukes),

ihren Vater zu einer Zustimmung zur Heirat zu bringen. Die Beziehung zu Naosuke ist

24 KANAYAMA (18) verweist auf den unterschiedlichen Charakter der Gefiihle beider Frauen:
wéhrend Oiwa eine gereifte Liebe zu lemon empfindet und sich Uber alle Schwierigkeiten mit ihm
hinwegzusetzen bereit ist, werden Oumes kindlichen, schwérmerischen Gefiihle von der Angst vor
lemon, der bald Anzeichen der Verwirrung zeigt, verdrangt.
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zweifellos am relevantesten fur lemons Handeln. So charakteristisch die Betonung der
menschlichen Seite des Maérders lemon fiir Kinoshita ist, die Figur des Naosuke, der im
Abspann des ersten Teiles als “Personifizierung des Bosen” bezeichnet wird, ist
untypisch sowohl fur Kinoshita als auch fur Drehbuchschreiber Hisaita. Wie oben
erwahnt wurde, wehrten sich Kinoshita und Hisaita bei der Arbeit an “Das Morgen der
Familie Osone” dagegen, die Figur des Onkels als “von Grund auf schlecht”
darzustellen. Die Figur des Naosuke in SYK ist jedoch eine von Grund auf schlechte
Person ohne Skrupel und Gewissen. Kinoshita selbst hatte die Beziehung zwischen
lemon und Naosuke mit der Fausts und Mephistopheles verglichen.” Ohne Naosukes
Initiative kdme eine Verbindung zwischen lemon und dem Haus Ichimonjiya gar nicht
zustande. Nambokus 1t kennt lemon, der in der Nachbarschaft lebt; bei Kinoshita wird
diese Bekanntschaft bewul3t von Naosuke hergestellt. Naosuke intrigiert, so dal lemon,
eigentlich zum Handeln unféhig, zu Entscheidungen gezwungen wird. Eine deutliche
Darstellung findet dies in den Morden an Oiwa und Kohei. Beide werden von Naosuke
“vorbereitet”: er gibt Oiwa die Salbe, die ihr Gesicht entstellt, bzw. verletzt Kohei mit
einem Dolch; und schlie3lich von lemon ausgefiihrt: er gibt Oiwa bewuRt das Gift und
versetzt Kohei den tddlichen Schwertstreich.

Die Figur des lemon symbolisiert den Untergang des Feudalismus und dessen Werte.
lemon ist durch seine Unféahigkeit, sich dem realen Leben zu stellen, zum Scheitern
verurteilt. Er tragt eine beinahe belustigende Naivitat zur Schau, als Naosuke ihm
deutlich macht, daf3, sollten sie gefal3t werden, beide die Todesstrafe ereilt (Teil 2 Szene

13). Seine Ignoranz der Umwelt gegeniiber ist fir ein Leben in der modernen

%5 KINOSHITA 1949c.
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Gesellschaft nicht tragbar. Es ist offensichtlich, dal nur er Nutzen von einer Trennung
tragen wirde, dennoch behauptet er Oiwa gegeniiber, dabei an sie zu denken und ihr
Gluck im Auge zu haben.

Wie oben gezeigt wurde, war die Darstellung von Schwertkdmpfen in der
Besatzungszeit verboten. SYK enthalt insgesamt flinf Szenen, in denen ein Schwert zum
Einsatz kommt, diese sind jedoch untypisch flr ein jidaigeki. Zum ersten ist lemon der
einzige, der ein Schwert benutzt, es ist also kein “Kampf”. Zum zweiten sind seine
Gegentiber nicht ebenburtig. Zum dritten ist lemon beim Gebrauch des Schwertes in der
Regel nicht klar bei Verstand, sondern handelt im Fieberwahn oder aus Angst vor dem
“Rachegeist”. Im ersten Teil ist der unbewaffnete und hilflose Kohei, der Oiwa retten
will, sein Opfer. lemon, noch unter Schock nach den Mord an Oiwa, tétet ihn, nachdem
Naosuke ihn schon mit einem kurzen Dolch verwundet hatte. Im zweiten Teil rast er mit
dem Schwert Oume hinterher, die er fiir Oiwas Rachegeist gehalten hatte. Ein anderes
Mal sturzt er sich auf Osode, die er ebenso fiir Oiwas Geist halt. Kurz darauf hebt er
sein Schwert gegen Naosuke, als er erfahrt, daf} dieser den Raub begangen hatte, durch
den lemon seine Stellung verloren hatte. Zum Ende schliellich attackiert er ihn ein
weiteres Mal und totet ihn. Bevor sein Angst- und Wahnzustand einsetzt, gibt es
lediglich eine Szene, in der lemon als ehrenhafter Samurai auftritt, der Schwachere und
Hilfsbedirftige beschutzt, ganz so wie es in einem den Samurai verherrlichenden
jidaigeki der Fall ist. Dies ist die Szene, in der er Oume gegen p6belnde Manner
verteidigt. Statt des fir einen Angehdrigen der Kriegerkaste tblichen Schwertes

schwingt er jedoch lediglich eine lange Festlaterne. Schwert und Kurzschwert®® sind

%6 In der Edo-Zeit hatten Friedensrichter, also normale Biirger, und Angehérige der Yakuza, der
Mafia, das Recht, ein kurzes Schwert zu tragen, es war jedoch Privileg der Samurai, mehr als ein
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zwar an ihm zu sehen, bleiben jedoch unangeruhrt im Schaft stecken. In der
veroffentlichten Drehbuchfassung ist fur diese Darstellung der Gebrauch eines
Schwertes vorgesehen. Die Abweichung im Film [43t vermuten, daR die Stelle zensiert
wurde, diese Drehbuchfassung also die erste ist. Warum sie jedoch veréffentlicht wurde,

bleibt unklar.

Das Problem der Rache im Sinne von adauchi hat innerhalb der Kabukivorlage eine
grundlegende Funktion.®” Die Beziehungen zwischen lemon und Oiwa sowie Naosuke
und Osode basieren auf dem Gedanken der feudalen Rache: lemon verspricht Oiwa, den
Morder ihres Vaters aufzuspuren — der er selbst ist — und Naosuke wiederum verspricht
Osode, den Mord ihres Verlobten Yomoshichi zu réchen, den er selbst veriibt zu haben
glaubt. Ebenso ist Yomoshichi auf der Suche nach dem Mdorder seines ehemaligen
Herren En’ya, weswegen er nicht mit Osode zusammenleben kann und diese im
Freudenhaus Takuetsus ihren Lebensunterhalt verdienen muf3. Der Diener Kobotoke
Kohei stielt eine mystische Medizin fir seinen schwerkranken Herrn aus dem Hause
Tamiya, woflr er von lemon getotet wird. 1t6 Kihei ist Gefolgsmann des Morinao, des
Widersachers des En’ya, womit sich der Kreis wiederum schlieft.*® Es liegt ein
Geflecht von Herr-Untergebener-Beziehungen vor, das in Kinoshitas Version ignoriert

wird. Zuletzt ist auch das Ende des Bdsewichtes lemon ein Mord im Sinne des adauchi:

Schwert und weiterhin Waffen, die langer als zwei Full waren, zu tragen. (SILVER: 28).

%7 Nicht zuletzt muR dabei auf das Kombinationsstiick “Die Schatzkammer der treuen Vasallen”
hingewiesen werden, dal? von der Rache der 47 Ronin an dem Mdrder ihres Herrn berichtet.

%8 DaB lemon sich aus Habgier mit der Familie eines Feindes seines ehemaligen Herrn einlaft,
verdeutlicht seinen untreuen und egoistischen Charakter. Demgegeniiber steht Yomoshichi, der wie
ein wahrer Samurai die Treue zu seinem Herrn héher schéatzt als die Liebe zu seiner Verlobten
Osode. Er kann sich nicht um sie kiimmern und tberlaRt sie dem Schicksal, bis er die Rache an dem
Morder seines Herrn vollendet hat.
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Yomoshichi und Ohana rdchen damit den Tod der anderen. Kinoshitas lemon ist als
ehemals angesehener, nun erwerbsloser Samurai der einzige Angehorige dieser Klasse
unter den Figuren. Naosuke wird von einer Gaunerbande gesucht, er selbst ist ein
gerissener Dieb, der auch vor Mord nicht zurtickschreckt. Yomoshichi fiihrt mit Osode
ein glickliches Leben als H&andler, beide stellen das Ideal einer gleichberechtigten
Beziehung dar. Ichimonjiya, der Nambokus Itd entspricht, betreibt ein Reisgeschaft.
lemons Gegner ist nicht wie Yomoshichi ein Samurai, der von dem Gedanken der
Rache besessen ist und ihn totet, sondern ein Inspektor, der Untersuchungen anstellt und
den Mord aufdeckt. Schliellich wird das Haus, in dem sich lemon befindet, von
Polizeiwachen umstellt. lemon ist jedoch schon derart verstort, dal3 er den Flammen

nicht entflieht, und darin umkommt.

5.3 Oiwa und Osode - die japanische Frau auf dem Weg der Emanzipation
In der Erklarung zur Produktionsabsicht wird der Bezug zum Problem der Emanzipation
hervorgehoben:

Da die Protagonistin Oiwa als eine typische Japanerin ihre menschlichen
Begierden immer wieder unterdrickt hat, kehren sich diese nach innen, und
Oiwa mul} als Totengeist erscheinen. Dies soll zeigen, wie unverniinftig das
Unterdriicken der Bedirfnisse ist, das als seit alters her als weibliche Tugend
angesehen wird, und eine menschliche Befreiung der japanischen Frau
proklamieren.?*

Wie oben erwahnt, konzentriert Kinoshita sich in seinen Werken oft auf die Darstellung

der weiblichen Protagonisten und betont ihre Starke in Abgrenzung zur emotionalen

und teilweise auch physischen Schwache der mannlichen Gegeniiber. Hier ist also ein

M Ieaq AN, REBEAANLELE LT, ABMBKREEZ L4 ICHIESNEEAICS
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wesentliches Merkmal des Regisseurs zu sehen und nicht nur der Einflul® der
Filmpolitik der Besatzungszeit. In der Formulierung des obigen Zitats ist dennoch ein
Bemuhen herauszulesen, die Zensur von der positiven Auswirkung des Filmes mit

Hinblick auf die Emanzipationsproblematik zu Giberzeugen.”®

Wahrend der feudalen Edo-Zeit wurde das Vier-Stiande-System=3=2 T & (shindkdsho)

errichtet mit der Kriegerkaste an der Spitze, gefolgt von den Bauern, Handwerkern und
Handlern.”* Frauen standen generell unter den Mannern. Frauen von Samurai hatten
sich noch strenger als in anderen Klassen an ethische Vorschriften zu halten.®* So

existierten etliche Schriften konfuzianischer Gelehrter wie beispielsweise das

“Schmuckkastchen der Hohen Schule fiir Frauen” [ZKZ=E%5] (Onna daigaku

takara hako) des Gelehrten Kaibara Ekiken B[R#z#F aus dem Jahre 1733. Betrachten

wir nur drei Regeln:

- Wie schwach und drmlich auch die Position ihres Mannes sein mag, eine
Frau hat kein Recht, etwas daran zu beméngeln. Sollte sie geschieden
werden, so ist das eine lebenslange Schande fir sie.

- AuBer ihrem Mann hat eine Frau keinen Herrn. Die grofite, lebenslange
Pflicht einer Frau ist Gehorsam. Sie soll ihrem Mann hoflich, demitig und
versohnlich begegnen.

- Vor Eifersucht muf} sich jede Frau hiten. Sie entfremdet damit nur ihren

BRHHEIFD [..]] (,Yotsuya kaidan’ seisaku ito).

20 Diges erinnert an Mizoguchis Film “Utamaro und seine finf Frauen” TFHRAZKBAADZL]
(Utamaru wo meguru gonin no onna, 1946), ebenfalls ein jidaigeki, das solange abgelehnt wurde,
bis Mizoguchi auf die Relevanz der Frauenproblematik im Film hinwies. (ANDERSON u. RICHIE:
162).

%1 Das System blieb starr, Aufstieg in eine andere Klasse war unmoglich. Es existierte eine weitere
Klasse der Unberuhrbaren, Eta oder Hinin, deren Angehdrige Berufe ausubten, die durch Einfluf® des
Buddhismus als unrein angesehen wurden (z.B. Gerber, Schlachter) oder Bettler waren. Die
Reihenfolge unterliegt ethischen Prinzipien, Handler standen also ganz unten, da Handel, von Natur
aus auf Gewinn abzielend, zu verachten war, waren jedoch teilweise begiteter als Samurai. Bauern,
die etwa 80% der Bevolkerung ausmachten, lebten in bitterster Armut.

%2 Unter den anderen Standen hatten die Frauen in der Regel mehr Mitspracherecht. (SAITO: 134).
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Mann von sich. Wenn ihr Mann etwas Schlechtes und Unvernunftiges tut,
darf sie ihm nur mit sanfter Stimme Vorhaltungen machen. Geht er nicht
darauf ein, muR sie warten, bis sich sein Herz besanftigt.®

NITOBE untersucht in seinem Essay von 1905 Bushidd, die Ethik der Samurai. Die
gesamte Lehre des Bushidd sei durchdrungen vom Gedanken der Selbst-Aufgabe, dies
gelte fir beide Geschlechter. Die Frau habe von Jugend an gelernt, sich unterzuordnen
und ihre eigenen Bedurfnisse zu unterdricken. NITOBE verteidigt die Samurai-Ethik
und betont in einem Vergleich zum alten Rom, daR die Frau in der Kriegergesellschaft
geniigend Respekt erhalten habe; jedoch wird in seiner Darstellung deutlich, wie sehr
dieser mit Mutterschaft und Kindererziehung zusammenhangt.®® Im schon erwéhnten
“Im Laub verborgen” gilt der Frau lediglich ein Satz: sie solle ihren Gatten stets als

ihren Herrn betrachten.?®

Wahrend Oiwa und Osode in der Kabukivorlage keine leiblichen Schwestern sind,*®
stellt Kinoshita zwei Schwestern dar, die sich wie eineiige Zwillinge gleichen, mit
Tanaka Kinuyo in einer Doppelrolle. Oiwa unterscheidet sich in vielem stark von ihrer
Schwester. Sie hatte einen Angehdrigen der Kriegerklasse geheiratet, Osode einen
bescheidenen Kimonohéndler. Oiwa ist in ihrer Rolle als Gattin eines Samurai
gefangen. Sie h&ngt damit dem feudalen System an und verkdrpert Tugenden einer
japanischen Frau im feudalen Sinne: so widerspricht sie ihrem Mann nicht, sondern ist
gehorsam und demditig, sogar, wenn er sie offensichtlich unrechtméf3ig behandelt. Auf

Osodes Kritik an lemons Verhalten Oiwa gegenuber bemerkt sie ganz im Stil einer

23 Op.cit. SAITO: 130.

24 NITOBE: 153.

25 DAY u. INOKUCHI: 96.

26 1m vierten Akt wird bekannt, da? Osode eigentlich die Tochter des Motomiya und somit die



verheirateten Frau der Feudalzeit:
OIWA: Auch er ist einsam. Das harte Leben ohne Arbeit dauert schon so lange

an, er hat sich so auf das Kind gefreut und nun.... ist das passiert. [Anm.: die
Fehlgeburt]

Es wird deutlich, dal3 eine Beziehung wie die lemons und Oiwas veraltet ist. Dies
bezieht sich auf beide Seiten: Oiwa leidet in ihrer unterdriickten Position, lemon kann
ihre Anhénglichkeit nicht ertragen. Zwar bemitleidet er sie, wie er Naosuke gesteht,
aber aus seinem Verhalten spricht eine Abneigung gegen ihre Anhédnglichkeit. Deutlich
ist dies in der Szene, nachdem er Koheis Tabakbeutel im Haus findet und Oiwa heftig
zur Rede stellt. Sie lacht verschamt, da er sie der Untreue bezichtigt, woraufhin er sie
wutend anféhrt. Sie wirft sich ihm mit einem devoten Blick an seine Brust, was ihn
noch witender macht. Als sie sich auf seine Beschimpfungen hin demdtig und leise
entschuldigt, sieht er sie nur haBerfullt an. Spater, als er ihr am See das erste Mal eine
Trennung vorschlagt, versucht Oiwa immer wieder weinend, eine korperliche Nahe
herzustellen und sich an ihn zu schmiegen. Entnervt und angewidert weicht er ihr aus,
als wollte er sie abschutteln. So egoistisch lemons Verhalten auch sein mag, ist es doch
nachvollziehbar. Im Gegensatz zu dieser Anhénglichkeit und Ergebenheit lemon
gegeniber verhalt sich Oiwa zu Kohei auffallend kalt. Ihre moralischen Vorstellungen,
die sicherlich den Verhaltensregeln einer Frau ihres Status entsprechen, verbieten ihr,

Kohei, der aus Liebe zu ihr sein Leben aufs Spiel setzt, auch nur anzuhéren.

Osode fuhrt mit Yomoshichi eine Beziehung, die auf Gleichberechtigung beruht, also
eine Beziehung, die amerikanischen ldealen der Zeit entspricht. Osode ist eine

tatkraftige Frau, die sich in ihren AuBerungen und Handlungen nicht zuriickhalt. Ihre

Schwester Naosukes ist. (Shinché nihon kotenshisei ,Tokaid6 Yotsuya kaidan’; 346).
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\orstellungen einer ehelichen Beziehung sind sehr modern.

OIWA: [...] Auch wenn ich arm bin, so bin ich doch gesetzlich mit einem
Samurai verheiratet.

OSODE: Hahaha... Was fiir ein Samurai. Du bist zu nachsichtig. Du sagst nicht,
was du denkst und leidest angstschlotternd. Kein Wunder, dal} er dreist wird.
Ob Samurai oder nicht, ihr seid doch verheiratet. Ihr liebt euch und seid
zusammen. Du solltest direkter zu ihm sein.

Schon zu Beginn der Filmhandlung ist Oiwa nach einer Fehlgeburt schwach und
kranklich. Die erste Nahaufnahme Oiwas erfolgt, nachdem in der Szene vorher
Rickblenden von lemon und Oiwa als gluckliches Paar gezeigt werden, wobei die letzte
Einstellung lemon und Oiwa in leidenschaftlicher Umarmung zeigt. Oiwa hélt sich
meist im Haus auf, tragt schlichte Kleidung und ist ungeschminkt. Deutlich wird der
Unterschied in der Erscheinung der Schwestern, als Osode zu Besuch kommt und beide
abwechselnd in Nahaufnahme gezeigt werden: Osode wirkt frisch und kréftig, bewegt
sich dynamisch und spricht energischer als Oiwa, die ihr zerbrechlich mit blassem
Gesicht gegenubersitzt. In ihren Schicksalen wird gleichsam die Emanzipierung der
japanischen Frau thematisiert: Oiwa als Vertreterin des feudalen Systems stirbt, Osode
als Symbol der modernen Frau, nimmt ihr eigenes Schicksal in die Hand und baut sich

uber alles Leid hinweg eine neue Zukunft auf.

Osodes Rolle nach Oiwas Tod besteht darin, den Mord an ihrer Schwester aufzudecken.
Hohepunkt stellt die Szene dar, in der sie als “Oiwa” lemon aufsucht, sie schllpft
sozusagen in Oiwa. Genau wie ihre Schwester bringt Osode ihr Leben in Gefahr, da
lemon sich mit dem Schwert auf sie sturzt. Aber auch hier zeigt sich, dall Osode Oiwa

uberlegen ist: anders als ihre Schwester trotzt Osode dem Tod. Sie wird zwar verletzt,
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verliert kurz das Bewufitsein, findet aber wieder zu Kréften und kehrt mit Yomoshichi

heim.

Ein weiterer Vergleichspunkt ist der der Schwangerschaft. Zu Beginn des Filmes verliert
Oiwa ihr Kind durch eine Fehlgeburt. lemons Unzufriedenheit scheint neben der Armut
hauptséchlich darin ihren Ursprung zu haben. Ein gemeinsames Kind hatte beide
vielleicht emotional aneinander gebunden und Hoffnung in lemon geweckt. In der Edo-
Zeit bestand der Wert einer Frau zu einem grofRen Teil in dem Erhalt der
Nachkommenschaft. Unfruchtbarkeit galt als Schande fiir eine Frau.”®” Kurz vor ihrem
Tod hatte Oiwa im Gesprach mit lemon ihren Wunsch nach einem Kind gedufert. Im
zweiten Teil wird auf eine Schwangerschaft Osodes hingewiesen. Die Funktion des
Kindes als hoffnungserfillenden Zukunftstragers ist hier sehr deutlich. Osode hat
bezuglich des Stadiums der Mutterschaft Oiwas Platz eingenommen: die von feudalen
Werten geprdgte Beziehung Oiwa-lemon, die derart tragisch verlaufen ist und
schlieBlich ein schreckliches Ende genommen hatte, eine Beziehung, die aufgrund des
feudalen Charakters zum Scheitern verurteilt war, findet in dem modernen Pendant
Osode-Yomoshichi die Moglichkeit eines Neubeginns. Aus den letzten Worten der
beiden und des Filmes tiberhaupt spricht ein deutlicher Optimismus:

YOMOSHICHI: Grible nicht soviel, das schadet nur dem Kind in deinem

Bauch.

OSODE: (lachend) Keine Sorge, es ist doch auch dein Kind, oder?

Beide lacheln.

An dieser Stelle gehen sie, den Blick in die Ferne gerichtet, der Kamera entgegen.

%7 SAITO: 130. Wurde eine Frau geschieden, kam es zu einer Trennung von den Kindern, auch das
Vermdgen blieb vollstdndig beim Mann. Eine Scheidung seitens der Frau war nicht moglich.
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6. SchluRtiberlegungen

Shinshaku Yotsuya kaidan ist ein relativ unbekannter Film des Regisseurs Kinoshita
Keisuke und ebenso unbekannt als Verfilmung des populéren Kabukistiicks Tokaidd
Yotsuya kaidan von Tsuruya Namboku. Wie deutlich wurde, unterscheidet sich der Film
sehr von der Vorlage. Er konzentriert sich in der Interpretation des bekannten
Buhnenstiickes auf die menschliche Seite der Tragddie und ist in dieser Hinsicht ein flr
den Regisseur Kinoshita charakteristisches Werk. Markante Szenen des Kabukisttickes,
die durch Betonung der Grausamkeit und des Grotesk-Unheimlichen hervorstechen,
werden im Film nicht aufgenommen. Weiterhin enthélt Kinoshitas eigenwillige
Interpretation flr einen Film der damaligen Zeit charakteristische Elemente. SYK gilt
zwar als erster Geisterfilm nach der Kriegsniederlage, ist aber kein Geisterfilm im
eigentlichen Sinne. Die Absicht, die mysteridsen Ereignisse auf Symptome einer
psychischen Instabilitdt des Protagonisten zu reduzieren, findet sich im Film
groftenteils realisiert. Zwei Szenen, die diesem Ziel nicht gerecht werden, sind auf
kommerzielle Erwégungen zurlickzufiihren. Ebenso ist SYK ein untypisches Beispiel fur
ein jidaigeki und kommt den Richtlinien der Filmpolitik der amerikanischen Behdrden
entgegen. Der willensschwache, egoistische Protagonist, Angehdriger der Kriegerklasse
und somit Symbol der feudalen Gesellschaft, verdeutlicht mit seiner Niederlage den
Untergang des Feudalismus. Wahrend die Figuren der Kabukivorlage sich als Samurai,
Vasall oder mit einem Samurai Verwandter durchweg in feudal geprégten Beziehungen
befinden, gehoren Kinoshitas Figuren bis auf den Protagonisten lemon anderen sozialen
Klassen an. Somit entfallt auch das Motiv des adauchi, dessen Thematisierung im Film
von der Besatzungsmacht verboten worden war. Weiterhin wird in der Konstellation des

Schwesternpaares Oiwa und Osode die Emanzipation der japanischen Frau und ihre
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Befreiung aus dem feudalen System dargestellt. Oiwas Tod symbolisiert die
Sinnlosigkeit feudaler Werte in Abgrenzung zum Sieg Osodes als einer emanzipierten
Frau mit modernen Ansichten, die einer hoffnungserfiillenden Zukunft entgegenblickt.
Inwiefern die Zensoren wirklich EinfluB auf die Entstehung des Films ausiibten, bleibt
leider ungeklart, da sich entsprechende Notizen in den Unterlagen (inkl.
Drehbuchversionen, Aufnahmeprotokoll und inhaltlicher Zusammenfassung in
englischer und japanischer Sprache) nicht finden lieBen. Die Filmanalyse hat gezeigt,
dalR mit SYK ein modernes jidaigeki geschaffen wurde, das die Werte der

amerikanischen Besatzungsmacht ohne groRere Einschrankung transportiert.

Die Popularitat des Kabukistiickes und immer neue Verfilmungen unterschiedlicher

Interpretation bieten noch etliche Ansétze flr eine weitere Beschaftigung mit dieser

Thematik.
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8. Anhang
8.1 Filmographie Yotsuya kaidan®®

1910
1911

1912

1913
1914

1915
1918

1919

1921

1923

1925

1927

1927

1927

1928

1928

1928

1931

Oiwa inari THZEFER] (“Die Gottheit Oiwa”), Yokota shokai #HES
Yotsuya kaidan TPO&EEK] (“Der Geist von Yotsuya”), Yoshizawa shdten
=IREE

Yotsuya kaidan TPH&IEE] (“Der Geist von Yotsuya”), Regie: Makino
Shozo #8¥F& =, Nikkatsu B;&

Yotsuya kaidan TPO&EEX] (“Der Geist von Yotsuya™), Nikkatsu

Shin Yotsuya kaidan [#ETPUAEER] (“Der Geist von Yotsuya”), Komatsu
shokai /MATES

Yotsuya kaidan TPO&ZEX] (“Der Geist von Yotsuya”), Tenkatsu X;&
Yotsuya kaidan (Jitsuroku Oiwa) TPE&IEEK] (REFHBA) (“Der Geist
von Yotsuya — Die wahre Geschichte der Oiwa”), Nikkatsu (Ky6to)

Yotsuya fushigi TEIEAEBEE] (“Mysteridses in Yotsuya™), Regie: Yoshino
Jird & EF —ER, Tenkatsu (Tokyo0)

Yotsuya kaidan TPI&ZEX%1 (“Der Geist von Yotsuya”), Regie: Yoshino Jird
=5 ZBR, Kokkatsu EI;&

Yotsuya kaidan TPO&{EEX] (“Der Geist von Yotsuya”), Regie: Mori
Kaname 72, Shochiku (Kamata) #3497

Yotsuya kaidan TPO&EE] (“Der Geist von Yotsuya”), Regie: Yamagami
Norio IL_E#2K, T6ho kosaka BRFR/\tx

Iro wa kamei Yotsuya kaidan T[U\A[3{RBEAREK] (“Der Geist von
Yotsuya — ein Pseudonym fur Sinnlichkeit” - Teil 1&2), Regie: Inoue Kintard
## € KER, Makino onshitsu ¥ & / {12

Tokaidd Yotsuya kaidan [ERBEMAIEE] (“Der Geist von Tokaido
Yotsuya”), Regie: Nakagawa Shird 51)1|%2ER, Nihon eiga puro HZsBkiE 7'0
Yotsuya kaidan TPO&IEEK] (“Der Geist von Yotsuya” - Teil 1&2), Regie:
Sat6 Juichird {£ #&4si—ER, Teikine (Ashiya) & F 1

Shin’ita Yotsuya kaidan T[#HTHRPUAEER] (“Der Geist von Yotsuya™), Regie:
1t6 Daisuke {REEK#E, Nikkatsu (Uzumasa)

lemon T{RH&EFII (“lemon”), Regie: Yasuda Norikuni ZEZE ¥R, Ban[do]
Tsuma[saburo] (Uzumasa) BR[3R]Z[ = ER]

Yotsuya kaidan TPO#&REX] (“Der Geist von Yotsuya”), Regie: Furuumi
Takuji &858 —, Kawai puro ;A& 70

Oiwa nagaya [&HEHEKE] (“Die Hitte der Oiwa”), Regie: Namiki Kyotard
A AREEAKER, Teikine

28 Entnommen aus: HARAGUCHI u. MURATA: 35.
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1932

1936

1937

1938

1949

1956

1956

1959

1959

1961

1965

1969

1981

1994

Shin Yotsuya kaidan [#ETPUAREER] (“Der Geist von Yotsuya”), Regie:
Nomura Hotei B741755 5, Shochiku (Kamata).

Yotsuya kaidan TPU&EEX] (“Der Geist von Yotsuya”), Regie: Sonoike
Nario Bt a% 5B, KOyo eiga B 5 BRH.

Iro wa kamei Yotsuya kaidan TUW\A[IRBEAIREE]  (“Der Geist von
Yotsuya — ein Pseudonym fir Sinnlichkeit”), Regie: Kitd Shigeru A%,
Shinkd (Kyoto)

Kaidan Oiwa yakusha TREXEEEE 1 (“Geistergeschichte tiber Oiwa”),
Regie: Suganuma Kanji &85, Nikkatsu (Ky6to)

Shinshaku Yotsuya kaidan [#ETFRPUAIEER] (“Der Geist von Yotsuya”),
Regie: Kinoshita Keisuke A& T E 4T, Shochiku

Hakusen — midare kurogami THER - #7ENEE| (“Weiker Facher —
wirres schwarzes Haar”), Regie: Kawano Yoshiichi ;aJ$#%&—, Toei (Kyoto)
R

Yotsuya kaidan TPA&EEK] (“Der Geist von Yotsuya™), Regie: Mori Masaki
EFIIE4, Shintoho R E

Yotsuya kaidan TPH&IEEX] (“Der Geist von Yotsuya”), Regie: Misumi
Kenji =FBHfR, Daiei (Kybto) ARk

Tokaidd Yotsuya kaidan [ERBEMAIEE] (“Der Geist von Tokaido
Yotsuya”), Regie: Nakagawa Nobuo #JI|{§ 3, Shintohd

Kaidan Oiwa no borei MMEFREAEDTE] (“Die Geschichte von Oiwas
Geist”), Regie: Katd Yasushi JN#&ZE, Toei (Kyoto)

Yotsuya kaidan TPO&RE] (“Der Geist von Yotsuya”), Regie: Toyoda
Shird £ F PIER, Tokyo eiga B EBLE

Yotsuya kaidan: Oiwa no borei TPU&ER - HEDTE] (“Der Geist von
Yotsuya: Oiwas Geist™), Regie: Mori Kazuo F—A4, Daiei (Kyoto)

Mashd no natsu Yotsuya kaidan yori [EMOEMM&ARHRLY I (“Ein
teuflischer Sommer — der Geist von Yotsuya”), Regie: Ninagawa Yukio
8 )I|=E 4, Shochiku

Chashingura gaiden Yotsuya kaidan TEEREBEZIMEEAERX] (“Der Geist
von Yotsuya — Eine Legende aus Chuashingura”), Regie: Fukasaku Kinji
FVERR—, Shochiku

8.2 Filmographie Kinoshita Keisuke

1943

1944

29.7.  Hanasaku minato T[{EEX<E]1 (“Der bluhende Hafen”), Shochiku
18.11. Ikite iru Magoroku THZTU\5F/N1 (“Magoroku lebt™),
Shéchiku

8.6. Kanko no machi T#kFEMDH#AT] (“Stadt des Jubels”), Shochiku
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1946

1947

1948
1948

1949

1950
1951

1952

1953

1954

1955

1956

1957

1958

7.12.
21.2.

Rikugun BEE (“Das Heer”), Shochiku
Osone ke no ashita TKEIRFDEAL (“Das Morgen der Familie

Osone”), Shdchiku

29.10. Waga koi seshi otome [FEMZEH L 2% (“Das Madchen, das ich
liebte), Shochiku

18.3.  Kekkon [#%8&] (“Die Heirat”), Shochiku

11.11. Fushichd TARZEE] (“Der Phonix™), Shochiku

4.4, Onna [Z%] (“Eine Frau”), Shochiku

27.7. Shozo THf& (“Das Portrat”), Shochiku

30.11. Hakai TEEIE] (“Abtrinnigkeit”), Shochiku

9.3. Ojosan kampai [&1EE AFZ#]  (“Auf das Fraulein!™), Shochiku

5./16.7. Shinshaku Yotsuya kaidan [#EHIRIUAIERER] (“Der Geist von
Yotsuya™), Shéchiku

1.12.  Yabure daiko T#EtAK&k] (“Die zersprungene Trommel”),

Shéchiku

1.7. Engéji ringu T4&#938881 (“Der Verlobungsring™), Shochiku

17.2.  Zenma [Z[&1 (“Ein guter Damon”), Shochiku

21.3.  Karumen kokyd ni kaeru THILAERICIES] (“Carmen
besucht die Heimat™), Shochiku

12.5.  Shoénenki TZAEEHAI (“Jugend”), Shochiku

25.10. Umi no hanabi [®@DTEk] (“Feuerwerk Uber dem Meer”),
Shéchiku

13.11.  Karumen junjosu THJL A 4§1F9 ] (“Carmens reine Liebe™),
Shéchiku

17.6.  Nihon no higeki TBZAMZERI] (“Eine japanische Tragddie™),
Shéchiku

16.3. Onnanosono [ZME] (“Garten der Frauen”), Shochiku

15.9.  Nijushi no hitomi [Z+PDEE] (“Vierundzwanzig Augen”),
Shéchiku

31.8. Toikumo [=EWVE] (“Ferne Wolken”), Shochiku

29.10. Nogiku no gotoki kimi nariki TBHEDINEELZY E] (“Du warst
wie eine wilde Chrysantheme”™), Shochiku

17.4.  Ylyakegumo [#*(FZE] (“Wolken im Abendrot™), Shochiku

14.11. Taiy6tobara AKF5&/N>1 (“Sonne und Rosen”)

1.10.  Yorokobi mo kanashimi mo ikusai getsu TEUVHIEL A HEEREA J
(“Zeiten der Freude und der Trauer”), Shochiku

1.12.  FOzenno akari TREFEIMDKTI (“Eine Kerze im Wind”), Shochiku

1.6. Narayama bushikd T##1LEiZ ] (“Die Ballade von Narayama™),

Shochiku
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1959

1960

1961

1962

1963

1964

1967

1976

1979

1980
1983

1986

1988

28.10.

3.1
28.4.

27.9.
3.1.
19.10.
16.9.
14.1.
12.8.

6.1.
11.8.

24.5.
30.9.

29.5.

15.9.

20.9.
7.9.

28.6.

29.7.

Kono ten no niji TCMDXDIT] (“Ein Regenbogen am Himmel”),
Shéchiku

Kazahana [E{E] (“Schneeflocken”), Shochiku

Sekishunché Tf&&FES1 (“Vogel des vergangenen Friihlings™),
Shéchiku

Ky6 mo mata kakute arinan 5B HFE=M THYRAL (“Und
wieder ein Tag”), Shéchiku

Harunoyume T&H®OMZ] (“Frihlingstraum”), Shochiku
Fuefukigawa [E&®)II] (“Der FluB Fuefuki™), Shochiku

Eienno hito k=MD A1 (“Der Ewige™), Shochiku

Kotoshi no koi TS5EEMZR] (“Liebe dieses Jahres”), Shochiku
Futari de aruita ikushunshti T AN TaI&EK] (“Zeiten, die wir zu
zweit verbracht haben), Shéchiku

Utae wakodotachi T#RA&EAZE] (“Jugend, sing!”), Shochiku
Shitd no densetsu TFERIMDIREEI (“Legende eines tddlichen
Duells™), Shochiku

Koge T&HZEE] (“Weihrauch und Opferblumen”), Shochiku
Natsukashiki fue ya taikd 7z D7 L & H® K%
(“Sehnsuchtserweckende Flote und Trommel™), Toho

Suriranka no ai to wakare TRU S > hDELEFIf] (“Liebe und
Abschied in Sri Lanka), T6hé

Shodosatsujin musuko yo & EhFx A BF &K1 (“Das Mordopfer —
mein Sohn!”), Shochiku

Chichi yo hahayo! TR E&B L ! 1 (“Eltern, erwachet!”), Shochiku
Kono ko wo nokoshite TZDF%F LTI (“Die Kinder von
Nagasaki”), Shochiku

Shin yorokobi mo kanashimi mo ikusai getsu TETIEUHIEL A4
B 1 (“Zeiten der Freude und der Trauer”), Shochiku

Chichi &1 (“Vater"), Shochiku
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