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Japans Filmanfinge:
alles andere als fortschrittlich?

Sven Koerber-Abe

Neue japanische Filmproduktionen sind in aller Munde, die Topstars aus Nippon
auch im entfernten Deutschland beliebt und bei internationalen Filmfestivals
heimsen beinahe regelmdfig japanische Filme Preise ein. Ja, Filme aus Japan
sind besonders in Europa und Amerika ,,in“ und werden beim Publikum wie
auch bei den Kritikern in den hochsten Tonen gelobt. Aber es war beileibe nicht
immer so, da} Filme aus Nippon derartig positiv aufgenommen wurden: als das
Medium Film noch in seinen Anfingen war und Neuerung auf Neuerung folgte,
galt das Filmbusiness Japans als ziemlich unfortschrittlich. Im In- und Ausland
wurde stets beméngelt, dall die Entwicklung dieses neuen Mediums in Japan auf
der Stelle trat und jahrzehntelang keinerlei Neuerungen aufgriff, die im
auslandischen Film schon Gang und Gebe waren.

Was waren die Ursachen dieses innovationslosen Filmedrehens? Ein Blick auf
die Leinwand — und vor allem hinter sie — zeigt einige mogliche Erklarungen.
Und er zeigt auch, dal man nicht so einfach die ,,unfortschrittlichen* Filme
Japans mit dem westlichen Gegeniiber vergleichen kann ... letztendlich sollte
man im Bezug auf Japan vielmehr eine génzlich andere Definiton fiir das
Medium Film suchen.

1. Die ersten Jahre des neuen Mediums

Eine neue Erfindung

Als der Film in den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts nach Japan kam, war das
neue Medium selbst erst wenige Jahre alt. Dabei kann man das Medium Film
eigentlich nicht als einmalige Idee eines einzigen Erfinders sehen, sondern
vielmehr als stetige Weiterentwicklung bereits bekannter Techniken. Nach
unzdhligen mehr oder weniger erfolgreichen Versuchen von Technikern vor
allem in Europa und Amerika, kann man die erste kommerzielle Vorfithrung der
Gebriider Lumiére als Geburtsstunde des Films ansehen: diese projizierten im
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Jahre 1895 in Paris mit threm Cinematographen bewegte Bilder auf eine
Leinwand. In den Vereinigten Staaten 14Bt man hingegen lieber den
amerikanischen Landsmann Edison mit seinem 1889 herausgebrachten
Kinetoscope als ersten Meilenstein des neuen Mediums gelten — im Gegensatz
zum franzosischen Projektor war dies jedoch ein Ein-Mann-Filmguckkasten.

Auch wenn man sich nun iiber den Geburtsvater des Films streiten mag, eines
steht fest: der EntwicklungsprozeB jenes Mediums verlief génzlich ohne
japanisches Mitwirken, der Film kam sozusagen als fertiges, ,,westliches®
Produkt nach Japan. Bereits wenn es um die vermeintlich frithen Anfange der
japanischen Filmindustrie geht, werden haufig die ersten Filmvorfiihrungen in
Japan auch gleich als Startpunkt fiir eine sich sehr rasch entwickelnde Industrie
hergenommen. Und auch hier gibt es zwei Moglichkeiten: zum einen das Jahr
1896, als Edisons Kinetoscope erstmals in Japan vorgefiihrt wurde, und
andererseits das darauf folgende Jahr, als die Lumieres ithr Cinematoscope ins
Land brachten. Beachtet werden mul3 hierbei, dafl sich Japan erst seit ca. 30
Jahren dem Ausland nach iiber zweieinhalb Jahrhunderten Abschottung 6ffnete
und nun (scheinbar?) eine gewisse Begeisterung fiir alles Neuartige aus dem
Ausland zeigte.

Satdo sieht jedoch nicht jene von Europdern und Amerikanern in die Wege
geleiteten ersten Vorfithrungen ausldndischer Filme als Start des japanischen
Filmbusiness, sondern stellt erst die Vorfiihrung der ersten von Japanern
aufgenommenen Filme im Land als Japans industriellen Filmanfang dar. Die
ersten japanischen Aufnahmen waren — &dhnlich den ersten Filmversuchen
jeweils in Europa und Amerika 5 bzw. 10 Jahre zuvor — Abfilmungen von
Stralenszenen, hier nun von Shibata Tsunekichi in Tokyo. Doch obwohl diese
Anfange bald Nachfolger in Japan fanden, darf eines nicht vergessen werden:
auch wenn es nun wirklich einige ,,original japanische* Filme gab, so waren die
ersten Jahrzehnte des Filmmarktes fest in der Hand der europidischen und
amerikanischen Filmindustrien, die ihre massenweise produzierten Filme in
beinahe die gesamte Welt exportierten, so auch nach Japan.

Als erste Produktionsfirmen Japans gelten die Yoshizawa und die Yokota
Company, die ihre ersten Bemiihungen im Filmbusiness aber nicht darauf
ausrichteten, eigene Filme zu produzieren. Vielmehr wurde anfangs das meiste
daran gesetzt, ausldndische Filme von in Japan noch nicht prisenten
Filmgesellschaften, wie zum Beispiel M¢lies, zu importieren und diese
Filmsequenzen, die meist lediglich eine Liange von 2 bis 3 Minuten besal3en,
dem Publikum mit moglichst kostengiinstigen Mitteln moglichst interessant
darzubieten.
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Im Bannkreis der Theatertraditionen

Das Medium Film an sich wurde in Japan auch vollig anders als im Westen
aufgenommen. Sah man insbesondere in Europa und Amerika den Film als
logische Weiterentwicklung der Fotografie an, so erschien er den meisten
Japanern als neuartige Form des Theaters. Zu einem Teil liegt dies darin
begriindet, daB3 der Film als Massen-Unterhaltungsmedium auf die Formen und
Stilmittel der dem Publikum bereits bekannten Darbietungsformen zuriick-
greifen muf} (anders als im Westen war ja in Japan die Fotografie etwas ebenso
Neues wie der Film selbst). Das Publikum forderte in den ersten Jahren
insbesondere von den Filminhalten und deren Erscheinungsbild einen nicht
gerade geringen Wiedererkennungswert. Das wurde erreicht, indem eben
moglichst viele bekannte Stiicke aus dem traditionellen japanischen Theater
herangezogen wurden, besonders aus dem Kabuki und dem kodan’.

Der grof3e EinfluB des Theaters auf den Film in Japan hatte aber auch andere
Griinde: die Theater waren nunmal diejenigen, die in ihren Silen und
Vorflihrraumen die ersten Filme zeigten und fiir ldngere Zeit auch das
Vorfithrmonopol fiir Filme innehatten. Das erste ,,Kino* im heutigen Sinne, also
ein Vorfithrhaus, das ausschlieBlich Filme vorfiihrte, wurde erst 1903 in
Asakusa errichtet. Diesem denki-kan (7 %< ff) genannten Etablissement folgten
zwar bald mehrere Nachahmer, die sich auf den Film spezialisierten. Dennoch
sollte nicht iibersehen werden, dall es zumeist Leute aus dem Theaterbusiness
waren, die nun in eine ,,neue Theaterform* investierten, und somit auch das Bild
des japanischen Films entscheidend pragen sollten. Man kann dies schon in der
Besetzung der ersten Produktionsfirmen erkennen, denn das Filmpersonal hatte
sich zu jener Zeit insbesondere aus Personen zusammengesetzt, welche ihre
Berufserfahrung schon im Theater gesammelt hatten:

Die Ersten, die die japanische Filmindustrie formten, waren Kabuki-
Schauspieler, die Anfang des 20 Jahrhunderts in Kyoto historische
Schauspiele [jidaigeki] herstellten. Und diejenigen, die in Tokyo
zeitgendssische Filme drehten, waren shinpa®-Darsteller (Sato 1995, 1:
22).

Der erste groBe Regisseur und Produzent war Makino Shozo, der ehemals
Chef eines Kabuki-Theaters gewesen war. [...] Der Schauspieler Kinugasa
Sadanosuke, der vom shinpa-Theater kam, war als Frauendarsteller [ %,

' Das kodan (5##%) ist eine Art der miindlichen Geschichtenerzihlform, dessen Anféinge bis in die Muromachi-
Periode (1333-1568) zuriickreichen. Urspriinglich Lesungen literarischer und historischer Texte, besteht ein
GroBteil des kodan-Repertoires aus Geschichten iiber Schwertkdmpfe, die besonders in der Zeit nach der
Landesdffnung Japans sowohl in miindlicher, als auch in schriftlicher Form grof3e Popularitdt fanden.

? Das shinpa (F1JK) versuchte nach der Zeit der Meiji-Restauration, anfangs noch mit Amateurschauspielern, ein
modernes Theater nach europdischem Muster zu schaffen. Dennoch wurde eine Vielzahl an Elementen der
traditionellen japanischen Schauspielkunst ins shinpa iibernommen.
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oyama] der erste Star, und Mizoguchi Kenji stieg vom Assistenten zum
Regisseur auf (Sato 1995, 1: 28-29).

Selbst bis in die spiaten 1930er Jahre hinein waren die beiden gréften
Filmgesellschaften Shochiku  und Toho lediglich Teile gigantischer
Unterhaltungs-Komplexe, die sich sehr stark im Theaterbusiness engagierten
und hierin den GroBteil ihrer Einnahmen verbuchten.

Da das anfiangliche Personal also im gesamten Filmproduktionsproze3 — vom
Produzenten iiber den Regisseur bis zu den Schauspielern — aus jenen
Theaterleuten bestand, waren Filme, die nicht im Stile der alten Theaterstiicke
Japans gedreht wurden, eigentlich kaum vorhanden und sehr schwer gegen die
eingefahrenen Produktionsmethoden durchzusetzen.

Zusitzlich mufite dem Theater-gewohnten Publikum, dem das Medium Film
etwas voOllig Neues war, zwecks einer besseren Verstdndlichkeit auch noch
ersichtlich sein, da3 das Schauspiel sich auf einer Biihne abspielt. Bei den ersten
Aufnahmen von Theaterstiicken war dies schon zwangsweise der Fall, da man
die Kamera einfach im Zuschauerraum aufstellte und der Eindruck entstand,
man sitze als Zuschauer selbst vor jener Biihne. Als man aber nach den ersten
Jahren der Arbeit in den Rdumen der Schauspielhduser dazu iiberging, auch
AuBenaufnahmen durchzufiihren, war die Sicht auf freie Landschaften etwas
sehr verwirrendes fiir einen GroBteil der Japaner. War es bei den westlichen
Filmemachern ein Anliegen, auch bei Abfilmungen von Biihnenstiicken oder
Filmarbeiten im Studio, einen moglichst realen Anschein zu erwecken, ging der
japanische Film in die genau entgegengesetzte Richtung. Um nicht das
einheimische Publikum allzu sehr zu verwirren (und somit weniger zahlendes
Publikum in den Vorfiihrsdlen zu haben), hatten sich die Filmer nach den
Rezeptionsgewohnheiten der breiten Publikumsmasse zu richten. Somit multe
selbst bei Auflenaufnahmen der Eindruck einer Biihne entstehen, was manchmal
mit erstaunlicher Konsequenz durchgefiihrt wurde:

The film frame was commonly considered the equivalent of the theatrical
proscenium. Regarding his My Sin (onoga tsumi, aka One's Own Sin,
1909, n.s.), the first shimpa screen adaption, cameraman-director Chiba
Kichizo recalled that he erected poles on the beach and strung a curtain
between them. The curtain could be raised to reveal the drama taking
place. This dramaturgy ’indicated the direction early Japanese cinema
took: it captured stage action as a picture, rather than as a moving
image.’ (Richie 2001: 23)

Diese kiinstlichen Biihnenaufbauten blieben nur ein Phdnomen des ersten
Jahrzehnts, der Einflul des Theaters auf den Film aber sollte noch iiber viele
Jahrzehnte bemerkbar bleiben. So sind z.B. in den Theaterstiicken Japans
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Schatten zum grof8ten Teil etwas Unerwiinschenswertes und sollten hier
moglichst vermieden werden. War schon in den frithen Jahren des westlichen
Films mit der gezielten Ausleuchtung und dem Setzen von Schatten fiir eine
Verstarkung der filmdramatischen Effekte experimentiert worden — was vor
allem im deutschen expressionistischen Film der frithen 20er Jahre vollends zur
Entfaltung kam — so sah sich der japanische Film weiterhin in den Theater-
traditionen gefangen. Da die Theaterbiihnen besonders mit dem Aufkommen
elektrischen Lichts voll ausgeleuchtet wurden, mufite auch beim Film auf eine
moglichst starke, schattenlose Ausleuchtung geachtet werden. Diese
Ausleuchtung resultierte in einem extrem flachen Erscheinungsbild der frithen
japanischen Filmwerke, deren Auswirkungen bis heute in den modernen Filmen
Japans erkennbar sind und bisweilen als besonderes Stilmittel gelten.

Auch in der Auswahl der zu spielenden Geschichten und deren Umsetzung
spiegelten sich die traditionellen darstellenden Kiinste wieder: da das Kabuki-
Theater sich dermaflen groBer Beliebtheit erfreute, versuchten die meisten
Filmhersteller, jene bekannten Auffiihrungen auf Zelluloid zu bannen. Sogar die
Frauenrollen, die in den vielen importierten Filmen aus dem Westen von Frauen
dargestellt wurden, was auch dem Grofteil des japanischen Publikums bald als
vollig natiirlich erschien, hatten in japanischen Filmen von maénnlichen
Schauspielern, den sogenannten onnagata, verkorpert zu werden.

Abb.: 1 Typisch fiir Japans friihe Filme: Biihnenabfilmungen des Kabuki

Die ersten Filmschauspieler orientierten sich auch in ihrer Darstellungsart an
den Stilen der Kabuki-Vorbilder und folglich konnte man in den Filmen klar die

typischen Heldenrollen in der Art der fithrenden Theaterhelden, der fateyaku (5
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#%) erkennen. Diese fateyaku, die als die typischen heldenhaften Samurai ihre
Abenteuer und Schwertkampfe — gleichfalls im stilisierten Posenkampf des
Kabuki — erlebten, sollten in den Geschichten, die vor der Landesoffnung
spielen (sogenannte K {X &, jidai-geki), fiir lange Zeit als Standard gelten. Und
jene Schauspieler dachten auch gar nicht daran, neue und dem Medium
angepalte Schauspielformen in den japanischen Film einfiihren:

[...] they would never abandon a pose or facial expression that had
proven popular in the past, and even forced their own formulas on
scriptwriters and directors. Therefore, the vast majority of period drama
pictures did not vary greatly from Kabuki [...] (Satd 1982: 26).

Selbst bis heute ist jener fateyaku-Stil bei den japanischen Schauspielern klar
erkennbar, von Onoe Matsunosuke iiber Hayakawa Sessue bis hin zu Mifune
Toshiro und all jenen unzédhligen Heldendarstellern in den Samurai-
Fernsehserien oder Yakuza-Gangsterfilmen, auch wenn die Geschichten schon

langst nichts mehr mit den althergebrachten Kabuki-Vorbildern gemeinsam
haben.

Ein weiterer Heldentyp ist ebenfalls eine Ubernahme von Schauspieltraditionen
des japanischen Theaters: der ménnliche Teil des Publikums konnte sich zwar
sehr an den Geschichten der harten tateyaku-Samurai erfreuen, bei den
Japanerinnen war die Nachfrage nach diesen sich niemals verliebenden
Kampfern jedoch eher gering. Somit wurde bald ein ,,weicherer und schoner,
wenn auch etwas hilfloser Ménnertyp* (Satd 1982: 17) eingefiihrt, der die

Frauenherzen weitaus mehr erfreuen konnte: der nimaime (— %z B ), vorerst im
Kabuki, spater dann auch in anderen Theaterspielen. Und was fiir das Theater
galt, war natiirlich beim Film ebenfalls der Fall: wadhrend der fateyaku das
Jjidaigeki-Genre beinahe ganz fiir sich einnahm, war der nimaime besonders in
den gendaigeki zu sehen, also Filmen, die in der Zeit nach der Meiji-
Restauration von 1868 spielen. Diese Filme waren nun génzlich entfernt von den
Samuraigeschichten des Kabuki, griindeten ihrerseits aber ebenso auf
Theatertraditionen, diesmal dem shinpa. Wie auch bei seinem Gegenpart ist das
Nachwirken der Stil- und Darstellungsmittel des nimaime noch heute in
japanischen Filmen zu erkennen, vor allem in den der weiblichen Zielgruppe
angepaliten Seifenopern im TV.

Erste Zielgruppen

Nachdem im Westen der Film anfangs eine gewisse Begeisterung in allen
Bevolkerungsschichten aufkommen lieB3, flaute der Charme des Neuartigen
besonders bei den reicheren und gebildeten Volksstinden bald ab, die sich nun
wieder den alteingesessenen Unterhaltungsformen widmeten. In den meisten
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westlichen Landern wurde dem Film nach kurzer Zeit der Beiname ,, Theater der
Armen* verlichen, da sich das Publikum besonders aus der drmeren Bevol-
kerung zusammensetzte. Dementsprechend wurden auch die Eintrittspreise
dieser Zielgruppe angepallt, die sich die teuren Theater- und Opernkarten nicht
leisten konnten. Auch die Filmthemen selber entsprachen dem Verlangen des
Publikums nach einfacher, leicht begreifbarer Unterhaltung wie Komik-Szenen
und Action.

Im Gegensatz zu dem allgemein niedrigeren Ansehen im westlichen Ausland,
genof3 der Film in Japan ein relativ hohes Ansehen. Selbst der damalige
Kronprinz und spétere Taisho Tennd gab sich bei Filmvorfiihrungen die Ehre,
was fiir ein folglich hohes Image des Films gelten mufl. Der wohlhabenderen
Zusammensetzung des Publikums in Japan entsprechend lagen die Preise fiir
Filmvorfiihrungen verglichen mit ihren westlichen Gegenparts um ein
Vielfaches hoher. Doch man sollte diese Popularitit bei den hoheren
Volksschichten nicht vorschnell als Zeichen fiir ein hoheres Ansehen und somit
einen allgemein hoheren ,,Wert* des Films in Japan sehen, insbesondere, da wie
bereits erwdhnt der japanische Filmmarkt ja extrem zweigeteilt war: eine
Vielzahl an ausldandischen Importen, denen eine ungleich kleinere Anzahl an
einheimischen Filmen gegeniiberstand.

Eine genauere Betrachtung des japanischen Publikums der ersten Jahrzehnte
zeigt, dal} man keineswegs pauschal von jener oftmals beschriebenen Popularitét
des Films in allen japanischen Volksschichten sprechen kann. Es ist eher der
Fall, daf} bis in die Mitte der 20er Jahre hinein die Reichen und Intellektuellen in
Japan beinahe ausschlieflich importierte Filme bevorzugten und die Qualitit der
heimischen Filme fiir ziemlich gering hielten. Das Publikum der in Japan
gedrehten Filme setzte sich im Gegensatz zu den westlichen Importen vor allem
aus Kindern und Vertretern der unteren Schichten zusammen, weshalb die
Filmgesellschaften hoch entwickelte Filmtechniken wie bei den westlichen
Filmen fiir jenes Publikum fiir zu teuer und unnétig hielten (Sato 1985: 33).

Diese Zusammensetzung der Zielgruppe des japanischen Films hatte direkte
Auswirkungen darauf, welche Art von Filmen gedreht wurden. Makino Shozo,
der heute als ,,der Erste, der die Bezeichnung ,Regisseur’ im westlichen Sinne
des Wortes verdiente* gilt (Anderson/Richie 1982: 31), erkannte wohl als erster,
welche Filmart am besten an jenes junge japanische Publikum verkauft werden
konnte. Makino, der wie fast alle seiner Kollegen vom Theater kam und die
ersten Jahre nichts anderes als Kabuki-Stiicke mit seinem Star Onoe
Matsunosuke gedreht hatte, erkannte, daBl eine simple Abfilmung jener
Biihnenauffiihrungen nicht hinreichend effektvoll fiir die Zuschauer war. Fiir
seine Samuraifilme mischte er das vorhandene urspriingliche Theatermaterial
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jedoch nicht mit moderneren Elementen, sondern bediente sich hierbei bei
ebenso alten, simpleren kodan-Stiicken.

Das Theater hatte also zweifelsfrei einen starken Einflul auf den Film, aber
nicht den einzigen. Eine vielleicht eher unscheinbare Person, die bei den
Auffithrungen stets anwesend war, sollte sich schon bald als noch gréBerer
Stolperstein beim Foranschreiten des Films erweisen.

2. Die benshi — Japans Film in der Sackgasse?

Ihre Anfinge

Als direkte Ubersetzung fiir benshi (3¢ 1) wird meist ,,Filmerkldrer” oder auch
,Filmkommentator® angegeben, was auch schon seine Arbeit genau beschreibt:
als die Filme noch keinen eigenen Ton hatten, iibernahmen sie die Aufgabe der
Sprechrollen und des Kommentars. Die beiden manchmal getrennt voneinander
genutzten Begriffe benshi und katsuben (i 5 ) sind beides Ableitungen der
vollstindigen Berufsbezeichnung katsudobenshi (i% &) F¢ L), und somit vollig
gleichwertig. Im Folgenden wird einfachshalber die Bezeichnung benshi
verwendet.

Die Arbeit eines Filmerkldrers war beileibe kein rein japanisches Phidnomen:
weltweit wurden in den ersten Jahrzehnten Filme aufgefiihrt, bei denen
Kommentatoren ihre Stimme beilieferten und in den Anfangsjahren des Films,
als dieses Medium noch den Charakter einer unbekannten Neuheit hatte,
Voraus-Erklarungen hinzusteuerten. Dennoch gibt es einige, bisweilen grof3ere
Unterschiede zwischen dem japanischen benshi und dem westlichen
Filmerklérer: der westliche Filmkommentator arbeitete moglichst vom Publikum
ungesehen im Hintergrund der Biihne, um eine moglichst realistische Illusion
der im Film ,,sprechenden* Schauspieler zu bieten.

Ganz im Gegensatz dazu arbeiteten die benshi vom gesamten Publikum gut zu
erkennen neben der Filmleinwand, meist an einem kleinen, beleuchteten Pult
oder in luxurioseren Vorfiihrsdlen auch von einer kleinen Kanzel herab. Diese
offene Darstellung ihrer Performance kann man als Weiterfithrung der
japanischen Theatertradition sehen: im Kabuki wie auch im Bunraku
verrichteten Kommentatoren schon seit langem ihre Arbeit neben der Biihne.
Ebenso wie im alten Theater wurden auch die benshi im laufenden Stiick
ausgewechselt, was meist in den groBeren Filmtheatern der Fall war, wo
mehrere von ihnen gleichzeitig beschiftigt waren. Und auch die Erkldarungen
dieser Kommentatoren gingen (besonders in den Anfangsjahren) weit liber das
reine Filmkommentieren hinaus: man erklirte z.B. die Technik des Projektors
und vieles dergleichen mehr.
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Abb. 2Eln benshl(oben lmks) prasentzert einen Fllm vor Publlkum

Anders als im Kabuki und Bunraku, wo die Kommentatoren ein Art Gesang
vorfiihren, sprachen die benshi in einem — anfangs etwas gehobenen — normalen
Sprechstil. Folglich sind die Urspriinge der benshi laut Anderson (1992: 269)
eher in Bereichen des Rakugo zu sehen, wo die Sprecher wie auch die benshi die
Story des Stiickes vorstellen, Besonderheiten davon erwahnen und ihre Scherze
am Publikum testen.

Abgesehen von den Einfliissen der Theatertraditionen gibt es jedoch noch einen
weiteren, iiberaus wichtigen Ursprung der benshi: da die ersten Filme in Japan
Importe aus dem Ausland waren, bendtigte das japanische Publikum
Erkldrungen in zweierlei Hinsicht. Zum einen darf nicht vergessen werden, daf}
aufgrund der iiber Jahrhunderte andauernden Absperrung des Landes auch 30
Jahre nach Japans Offnung beim iiberwiegenden GroBteil des Volkes immer
noch sehr wenig iiber die Technik, die Gepflogenheiten, kurz gesagt iiber das
Ausland allgemein bekannt war. Es war fiir ein grundlegendes Verstdndnis der
ersten Filme also jemand notwendig, der diese Dinge erlduterte. Jene
Erldauterungen gingen manchmal aber auch soweit, dal das allen Offensichtliche
erklart wurde, z.B. dal man in der gerade gezeigten Filmszene nun einen
wolkenlosen Himmel iiber einer Wiese sehen kann.

Die bald schon riesige Popularitit der benshi 1aBt sich aber allein aus der
Notwendigkeit der Filmerkldrung nicht begriinden — dies vor allem, da die
frithen japanischen Filmwerke allesamt auf heimischen Theaterstiicken
aufbauten, die dem japanischen Publikum bereits hinldnglich bekannt waren und
keinerlei Erkldrungen fiir ein besseres Verstindnis benoétigt hétten. Sawato
Midori, eine der gegenwartig letzten benshi, sieht die Beliebtheit ihres Berufes
in den Anfingen des japanischen Films darin begriindet, dal Theater-
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unterhaltung flir Japaner ihren Reiz zu einem groB3en Teil aus der sprachlichen
Vorfiithrung heraus bezieht:

The audiences also wanted to enjoy the performance, not just understand
it, and so they wanted someone who could explain the stories in an
interesting, funny way. Viewers could understand the pictures, but the
issue isn't simply about intellectually understanding what was going on
but also about enjoying the entertainment, with a narrator in a live
performance. (Sawato, zitiert in: Arnold/Sharp 2002)

Diese ,,Liebe fiir das schone, gesprochene Wort* sieht sie im japanischen Film
wie auch im Theater als weit ausgeprigter als z.B. im Westen. Somit ist dies fiir
sie auch einer der Griinde, warum in den westlichen Landern die Filmerklarer
nie dermallen zahlreich waren wie in Japan (es sollen zu Hochstzeiten fast 7000
in Japan gewesen sein) und im Westen um das Jahr 1910 herum so gut wie aus
den Kinos verschwunden waren.

Ein weiterer Grund fiir die Beliebtheit der benshi kann auch in der direkten Nédhe
zum Publikum gesehen werden, die im Gegensatz zum Westen offensichtlich
war. Zu jener Zeit waren die japanischen Schauspieler, dhnlich ihren Pendants
im Theater, sehr weit entfernt vom ,,normalen* Publikum und hatten kaum etwas
mit dem Lebensstil jener Zielgruppe gemein. Die benshi jedoch waren in
direktem Kontakt mit den Zuschauern und nicht lediglich ein Bild auf der
Leinwand, reagierten zuweilen auf Zurufe und Anfeuerungen aus dem Publikum
und es sollte nicht allzu lange dauern, bis die Topstars der japanischen
Filmkommentatoren den Schauspielern in Beliebtheit nicht nachstanden oder
diese sogar iibertrafen. Dieser Umstand machte sich auch in der Hohe der
Bezahlung der benshi bemerkbar, die in vielen Fillen in den preislichen
Regionen der Gehilter von Top-Schauspielern lag.

Wirtschaftliche Urspriinge

Schon bei den ersten Auffiihrungen ausldndischer Filme in Japan waren von
Anfang an also auch jene Filmerkldrer anwesend; mit dem Beginn der ersten
reguliren Filmvorfiihrungen erkannten die Filmtheaterbesitzer jedoch auch
schnell den ungemein groBen wirtschaftlichen Nutzen der benshi. Uber-
setzungen der ausldndischen Filmtitel und die Herstellung von Filmkopien mit
japanischen Zwischentiteln wiren besonders in den ersten Jahren des Kinos eine
extrem hohe Belastung fiir die Produzenten und Theaterbesitzer gewesen. Da die
benshi jedoch die Aufgabe des (miindlichen) Ubersetzens iibernahmen, konnten
diese Kosten eingespart werden, denn auch in den Glanzzeiten der benshi waren
selbst die hohen Gehilter fiir diese weitaus giinstiger als die Fertigung von
iibersetzten Filmkopien.
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Man darf auch nicht vergessen, dal mit den Reden der benshi de facto auch
Filmmaterial eingespart werden konnte: insbesondere in den Anfangsjahren
waren die Filme sehr kurz und bestanden eigentlich nur aus wenigen
abgefilmten Szenen. Die Vorfithrung allein dieser Filmschnipsel wire zu einem
duBerst kurzen Vergniigen geworden, wenn nicht die benshi durch lange
Einfithrungsreden, Zwischenkommentare und sonstiges Unterhaltungsgerede die
Zeit der Vorfiihrshow in die Linge gezogen hitten. Die Filmtheaterbesitzer
konnten hierdurch mit einer relativ geringen Menge an Filmmaterial mit Hilfe
der benshi relativ lange Shows zu geringen eigenen Kosten bieten. Die
verschiedenen wirtschaftlichen Aspekte der benshi erkliren somit auch
anschaulich, warum die japanische Filmindustrie dermallen eine massenhafte
Verwendung von Filmerklarern unterstiitzte und forcierte.

Der EinfluB3 der benshi auf die Filmtechnik

Oftmals wird tibersehen, dafl dank dieser Kommentatoren in Japan auch schon
bei der Herstellung eines Films Kosten eingespart werden konnten: da die
benshi durch ihre Kommentare Ubergiinge von Szene zu Szene schufen, war es
in Japan nicht notwendig, die einzelnen Abfolgen der Szenen zu planen und
zusammenzufiigen. Ebenso war die Entwicklung neuer Filmtechniken, um den
Eindruck einer zusammenhingenden Geschichte darzustellen, eher unwichtig.
Wihrend im Westen in diesen Bereichen eine rasche Entwicklung forciert
wurde, zum Beispiel durch D.W. Griffith in Amerika mit Techniken wie
Nahaufnahmen, Flash-backs (,,Riickblicke*) etc., oder Sergeij FEisenstein in
RuBland mit seinen Montagetechniken von eigentlich unabhingigen Szenen zu
einem stimmigen Ganzen, gab es in dieser Hinsicht in Japan keinerlei
Voranschreiten. Wie schon in den Anfangsjahren des Films, als
unzusammenhédngende Filmszenen aneinandergereiht wurden, verliefen die
weiteren Jahre des japanischen Films ohne nennenswerte filmtechnische
Neuerungen, welche ja immer auch eine geldliche Belastung fiir die Produzenten
dargestellt hétten.

Der wirtschaftliche Vorteil der benshi war sogar in Bereichen vorhanden, die
durch die oben genannten westlichen Techniken ginzlich ein Ding der
Unmdoglichkeit waren. Nachdem ein bereits gezeigter und somit dem Publikum
schon hinlanglich bekannter Film im Westen in der Regel nicht mehr zu
gebrauchen war, konnten die japanischen Filmproduzenten ihre ausgedienten
Filme mehrmals in Umlauf bringen. Man schnitt einfach Szenen aus jenen alten
Filmen zu einem ,neuen* Film zusammen — die Ubergiinge zwischen diesen
jeweils eigentlich gar nicht zusammenpassenden Szenen konnten ohne groB3en
Aufwand durch die benshi und ihre Erzdhlungen geschaffen werden. Wihrend
sich somit in der westlichen Filmwelt mehr und mehr eine Art ,,Filmsprache*
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entwickelte, ein ,,semiotischen Code, der allein durch die Bilder des Films
tibertragen wird*“ (Gerow 2001: 22), trat der japanische Film in dieser Hinsicht
auf der Stelle, da die Produzenten keine Notwendigkeit jener Weiterentwicklung
sahen: die benshi erfiillten den selben Zweck, und das bei weitem billiger.

EinfluB} auf die Vorfiihrung

Auch bei der Filmvorfiihrung blieb der benshi der bestimmende Faktor. Durch
unterschiedliche Erzéhlleistung wurde z.B. das gesamte Erscheinungsbild des
jeweiligen zu zeigenden Films gedndert. So konnte aus ein und demselben Film
allein durch das Verhalten des jeweiligen benshi eine Komdodie, Tragddie, oder
der Eindruck einer anderen Art von Film(genre) erzeugt werden. Dies war
beileibe nicht nur auf japanische Produkte beschrinkt: auch bei auslidndischen
Filmimporten blieb stets die Vorflihrkunst des benshi das dominierende Ereignis
(Komatsu 1992: 241). Was in den jeweiligen Vorfiihrungen nun ,,aus dem
vorhandenen Film gemacht wurde®, richtete sich zum einen nach den Vorlieben
und Moglichkeiten des gerade praktizierenden benshi. Dabei war es andererseits
auch von Wichtigkeit, aus welcher Art von Personen sich das Publikum
zusammensetzte (Hausfrauen z.B. schienen schon immer Melodramen zu
bevorzugen). Aber auch die geographische Lage des Kinos in der Stadt, bzw. in
Japan spielte eine Rolle: in der von vergleichsweise hoher angesehenen
Gesellschaftsschichten bewohnten Gegenden wie Asakusa tendierten die benshi
thre Erzdhlungen in traditionellem Gedichtsstil abzuhalten, wéihrend in Orten
Tokyos mit vorwiegender Arbeiterbevolkerung eher ein Stil in Umgangssprache
gepflegt wurde; mit den Filmthemen verhielt es sich dementsprechend
(Anderson 1992: 283-285).

Auch die in Europa und Amerika bekannten Probleme mit den Zensurbehorden
konnten in Japan mit geschicktem benshi-Einsatz umgangen werden. Filme, die
schon von ihrem Inhalt her die Zensurbehorden auf den Plan gerufen hitten (was
natlirlich immer mit hohen Kostenausfillen fiir die Filmgesellschaften oder
Kinos verbunden gewesen wire), konnten durch entsprechende Kommentar-
leistung ,,entschirft” und somit ohne Komplikationen mit den Behorden gezeigt
werden:

1908 wurde der Importfilm Die letzten Tage von Louis dem 16. in der
franzosischen Revolution vom Polizeihauptquartier verboten. Bis zur Niederlage
des Zweiten Weltkrieges 1945 waren Themen, die den Aufstand des Volkes
gegen den Herrscher zum Thema hatten, in jeglicher Art von Medien von der
Polizeibehorde strikt zensiert worden. Doch die Produktionsfirma Yokota
dnderte den Namen dieses von ihnen importierten Films um in Hokubei kidan
gankutsuo (k&K g £, 4 crazy North-Amerikan story: The Caveking) und
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zeigte ithn im Tokyoter Nishikikan-Filmtheater. Der benshi @anderte das
Konigspaar Louis des 16. um in ein amerikanisches Gangsterpaar, und das Volk,
das eine Revolution fiihrt, anderte er um in ein Volk, das vor der Gangsterbande
gewarnt, nun zusammen vereint diese bekdmpft (Sato 1995, 1: 101).

Die benshi nahmen bisweilen auch aktiven EinfluB auf den technischen
VorfiihrprozeB. Je nach Vorlieben und jeweiliger Art der Erzdhlung bestimmten
viele benshi die Geschwindigkeit, mit der der Projektor die Bilder auf die
Leinwand projizierte. Durch einen einfachen elektrischen Summer (buzzer) mit
dem Projektionsraum verbunden, konnten sie so mit diesem kokyii awase (FF% &
»H) genannten Verfahren aktiv die Vorfilhrung des Films selbst beeinflussen.
Fir die Theaterbesitzer brachte dies ebenso Vorteile: an besonders
publikumsreichen Tagen konnten durch eine schnellere Filmvorfithrung jeweils
kiirzere Vorfiihrzeiten erreicht werden und somit mehr Vorfiihrungen an diesem
Tag abgehalten werden (Anderson 1992: 275f).

Einfluf} auf die Produktion

Anders als im Ausland, wo dem Regisseur und dem Drehbuchschreiber
(abgesehen vom Produzenten) die bestimmenden Rollen im Bezug auf das
Aussehen des jeweiligen Films zukamen, wurde in Japan dem benshi und seinen
Forderungen an den Film groBes Gewicht zugeteilt. Die benshi hatten natiirlich
thre Vorlieben fiir eine bestimmte Art von Filmen. Dies waren besonders
einfach gestrickte Filme, die mdglichst wenig durch ihre Bilder vermittelten,
ebenso wurden Szeneniiberginge und dem Filmverstindnis dienende andere
Filmtechniken als unerwiinscht betrachtet. Kurz gesagt waren dies Filme, die
den benshi moglichst viel interpretativen Spielraum lieBen und lediglich
Hilfsmittel fiir ithre Performance waren. Eine direkte Folge davon war, da3 der
japanische Film an sich jegliche Linearitit, bzw. Kontinuitdt vermissen lieB.
Eben jene Beschreibungen, die durch neue Filmtechniken wie Nahaufnahmen
und dergleichen erreicht werden konnten, sollten in Japan von den benshi selbst
vorgenommen werden. Es wurde z.B. als viel besser fiir die Reden der benshi
erachtet, die Kamera mit Long-shots (also mdglichst langen Szenen ohne
Manipulation des Films durch Schnitte, Uberblendungen oder #hnliche
Techniken) ohne jegliche Bewegung laufen zu lassen. Diese Long-shots werden
heute gerne als ,,typisch japanische Filmtechnik* angesehen und als kunstvolles
Stilmittel gelobt. Ohne eine Wertung ob des kunstvollen Gehalts dieser Long-
shots vornehmen zu wollen, gehen die Urspriinge von diesen aber zum grof3ten
Teil auf die Forderungen der benshi zuriick. Der japanische Schauspieler und
spatere Filmregisseur Kinugasa Teinosuke erinnerte sich in einem Interview:
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Between 1917 and 1919 I performed in about 90 films for Nikkatsu,
always following the same ways, since the benshi demanded that shots
last at least five minutes. I wanted to modify these rules but [director]
Oguchi, man of the theatre, took no notice of my wishes... (Freiberg 2000)

Es ist nicht unwichtig zu erwidhnen, dafl damals diese Art der Verwendung von
Long-shots im Vergleich mit den modernen westlichen Filmen und -techniken
als extrem riickstindig galt. Im Gegensatz dazu jammern heutzutage die
Filmkritiker iiber die MTV-dhnlichen, vielen kurzen Schnitte in Filmen und
halten moglichst lange, schnittlose Szenen fiir den Gipfel der Filmkunst.

Auch die sich immer weiter hdufenden Versuche im Filmbusiness, populdre
Starschauspieler zu ,erschaffen, hatte in Japan nicht unbedingt die selben
Urspriinge wie zum Beispiel in Frankreich und Amerika, wo mit beriihmten
Filmstars noch mehr Publikum in die Kinos gelockt werden sollte. Richie (2001:
23-25) zufolge ging das japanische Starsystem auf die Forderungen der benshi
zuriick, die sich vor gro3e Probleme gestellt sahen, beim gleichzeitigen Auftritt
mehrerer Schauspieler auf der Leinwand den Zuschauern klar zu machen,
wessen Stimme die jeweiligen benshi nun imitierten. Ein alle anderen
Schauspieler iiberragender Star konnte jedoch die Konzentration des Publikums
auf sich ziehen und es war somit weitaus einfacher moglich, die Stimme des
benshi bestimmten Personen zuzuordnen.

Neben den Forderungen nach gewissen Filmelementen wie moglichst
zahlreichen Long-shots gab es auch Forderungen, was in japanischen Filmen
unbedingt vermieden werden sollte. Szenen mit schneller Schnittfolge waren fiir
ausschweifende Kommentare von Nachteil, was zu einem Tabu fiir diese Art
von Filmtechnik in Japan fiihrte. Zum Beispiel verlangten insbesondere
komische Filme mit Verfolgungsjagden nach schnell aufeinander folgenden
Szenen. Obwohl sich solche Verfolgungsjagd-Filme im Ausland extremer
Beliebtheit erfreuten und die Importe von diesen auch in Japan grofe Erfolge
beim Publikum hatten, war hier anfangs das Wort der benshi in der japanischen
Produktion gewichtiger als die Aussicht auf schnellen finanziellen Erfolg; es
kamen de facto bis 1908 keinerlei Verfolgungsszenen in japanischen Filmen vor.
Auch nachdem die japanischen Produzenten nach den iiberragenden Erfolgen
derartiger ausldndischer Filme, wie z.B. dem franzdsischen Zigomar im Jahre
1912, die Herstellung von Verfolgungsjagden forcieren wollten, blieb ihre
Anzahl auf relativ wenige Filme von shinpa-Truppen beschrinkt.

Auch die Entwicklung des Drehbuchs in Japan musste unter den benshi leiden.
Da im westlichen Ausland nach den anfanglichen kurzen Filmschnipseln immer
mehr dazu iibergegangen wurde, ldngere (in sich zusammenhingende) Filme zu
drehen, kam dem Drehbuch immer mehr eine tragende Bedeutung zu.
Insbesondere in den Jahren nach 1910 war durch die Lange der Filme, die stetig
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anwuchs, die Vorrausplanung des Films zu einem Ding der Unumginglichkeit
geworden und das Drehbuch das einzige Mittel dazu. In Japan wuchs die Lange
der Filme dem ausldndischen Vorbild zwar entsprechend an, doch kam der
Vorrausplanung der Filmstory und somit dem Drehbuch bei weitem nicht die
selbe Bedeutung zu. Da die benshi ja durch ihre Kommentar- und Erklérleistung
jedes Filmmaterial zusammenfiigen konnten, mufite auch nicht derartig akribisch
eine Kohidrenz der Szenen im Voraus geplant werden. Drehbiicher an sich gab es
zwar auch in Japan, diese waren aber bis in die 1920er Jahre hinein eher als
Stiitze fiir die benshi und ihre Vorfiihrung gedacht, als dall sie dem Regisseur
und der Filmcrew als Vorgabe dienten. Fiir die Regisseure galt, da3 diese nicht
als Experten angesehen wurden, wenn sie nicht die fiir die Performance der
benshi notigen Zwischenpausen einbauen konnten, in welchen jene Kommen-
tatoren gerne die Ausarbeitung der Filmcharaktere vorzunehmen pflegten.

Versuche zur Abschaffung der benshi

Bei den japanischen Filmproduzenten konnten sich die benshi die ganze Zeit
iiber &dullerster Beliebtheit erfreuen, nicht zuletzt aufgrund ihrer oben
beschriebenen wirtschaftlichen Vorteile. Einige Regisseure, Filmkritiker und
auch Fans ausldndischer Filme jedoch sahen die Institution jener
Filmkommentatoren als Hemmnis an, in Japan hochwertige Filme drehen und
vorfithren zu konnen — Filme also, die keinerlei Erklarung bedurften, sondern
durch eine ithnen immanente Filmsprache eine Eigenstiandigkeit besallen.

Ein Name, der unmittelbar mit diesen Versuchen der ,,Neuerschaffung des
japanischen Films* verbunden ist, lautet Kaeriyama Norimasa. Eigentlich mehr
Filmtechniker denn Regisseur, ist er schon im Jahre 1913 eine der treibenden
Krifte hinter der Griindung des Filmmagazins film record gewesen, welches als
eines der ersten in Japan die kiinstlerischen Moglichkeiten des Medium Film
nach auslidndischem Vorbild behandelte und vom einheimischen Film forderte.
Als er 1917 bei der Filmproduktionsfirma Tenkatsu als Regisseur unter Vertrag
genommen wurde, nahm er diese Gelegenheit sogleich war, das Gesicht des
gesamten japanischen Films zu dndern. Durch seinen Einsatz von modernen
Filmtechniken wie zum Beispiel Nahaufnahmen, der groBen Gewichtung eines
ausfiihrlichen Drehbuches und dem FEinsatz von Zwischentiteln verfolgte er sein
Ziel, diejenige Institution zu verdriangen, die damals den japanischen Film
unangefochten dominierten: die benshi. Als Zeichen fiir diesen Bruch in der
japanischen Filmgeschichte pragte er den noch heute fiir ,,Film* gebriduchlichen
Begriff eiga (Mt#)), was als ,,reproduziertes Bild* oder auch ,,interessantes Bild*
iibersetzt werden kann. Diesen neuen Begriff setzte er bewullt in Gegensatz zu
dem bis dato gebrdauchlichen Wort fir Film katsudo shashin (3% %) 5 5 ), das
soviel wie ,,bewegte Fotografien* bedeutet.
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Er stellte sich mit seinen neuen Techniken nicht nur gegen die méichtige
Organisation der benshi, sondern auch gegen die vorherrschende Meinung im
japanischen Publikum, dal jene modernen Techniken in den ausldandischen
Filmen zwar interessant seien, jedoch nichts in japanischen Produkten zu suchen
hitten. Die Produzenten selbst konnte Kaeriyama damit liberzeugen, dennoch in
seine fiir Japan exotischen Filme zu investieren, dal durch diese neuartigen
Filme auch neue Publikumsgruppen erschlossen werden konnten. Daraus folgte
das Phinomen, dal Kaeriyamas Filme als ,films in the American style*
beworben und eben als Filme fiir Auslédnder auf den Markt gebracht wurden.

Doch allein durch die von der Einzelperson Kaeriyama in Aussicht gestellte
Gewinnung neuen Publikums hitten die Produzenten wohl kaum fiir seine Filme
iiberzeugt werden konnen. Thm kam aber zugute, daB3 in Japan zu jener Zeit eine
Art Gruppierung, oder besser gesagt, eine bestimmte These an Kraft gewann, die
das Anheben des niedrigen Niveaus des japanischen Films forderte. Diese
,,Bewegung“ wurde unter der Bezeichnung jun'eigageki undo (il bk i 5| i &) )
bekannt, was meist als ,,pure film movement* iibersetzt wird. Diskussionen und
Abhandlungen, um den Film weg vom Status einer Jahrmarktsattraktion, hin zu
einem kiinstlerischen Ausdrucksmittel zu fithren, wurden in den Vereinigten
Staaten und in Europa schon im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts gefiihrt.
Diese waren auch in Japan nicht ungehort geblieben: in den Jahren 1914 bis
1923 wurden ebenfalls dhnliche Debatten unter dem Terminus des jun'eigageki
undo gefiihrt. Man kann diese ersten Diskussionen in Japan aber nicht auch
schon als Zeichen eines Umschwenkens in der japanischen Filmindustrie
ansehen. Zumindest bis zum Jahre 1918, als der erste japanische Film nach den
Grundlagen des jun'eigageki undo gedreht wurde, blieb diese Bewegung im
Grunde genommen lediglich auf Diskussionen vereinzelter Filmkritiker und
-fans beschriankt. Diese ersten Diskussionen hatten die Loslosung des japani-
schen Films von den Theatertraditionen und den damit einhergehenden Formen
und Stilen zum zentralen Thema .

Den japanischen Produzenten war nicht entgangen, da3 derartige Filme aus dem
Ausland besonders beim (vergleichsweise zahlungskriftigen) intellektuellen
Publikum beliebt waren, allen voran die sogenannten Bluebirds der Universal-
Studios. Dies waren Filme iiber das reale und gegenwirtige Leben, etwas also,
das die japanischen Filme oftmals vermissen lieBen. Angesichts der starker wer-
denden Beliebtheit des Gedankenguts des jun'eigageki undo gab das noch junge
Filmstudio Tenkatsu schlieBlich Kaeriyama (der ja einer der Kopfe dieser Bewe-
gung war) griines Licht, derartige Filme zu drehen. Im Jahre 1918 lduteten seine
Filme Sei no kagayaki (“c0¥E=, The Glow of Life, bzw. The Glory of Life) und
Miyama no otome (11 ® & %, Maid of the Deep Mountains) den Beginn
zeitgenOssischer japanischer Filme mit modernen westlichen Filmtechniken ein.

05 /2007



29

?"L 1 ‘1. .."1::_

i
— Der erste Film westlicher Machart

Abb.: 3 Sei 0 kagayaki

Doch obwohl viele Kritiker jener Zeit als auch moderne Autoren dies als
Anbeginn einer ,,Verwestlichung* der Filmwelt Japans sehen, und argumen-
tieren, der japanische Film sei erst ab diesem Zeitpunkt einer genaueren
Betrachtung wert, sollten hier — wie so oft — keine voreiligen Schliisse gezogen
werden. Dafiir gibt es mehrere Griinde: zum einen waren jene ,,puren* Filme bei
weitem nicht so erfolgreich, wie meist angegeben. Die Zeitungskritiken zu jener
Zeit konnen nicht als unabhidngige Quellen herangezogen werden, da
insbesondere die (intellektuelleren) Journalisten Kaeriyamas angestrebte Reform
der japanischen Filmwelt enthusiastisch feierten und unterstiitzen wollten, wie
es der Filmhistoriker Tanaka Jun'ichiro beschreibt:

According to Tanaka, journalism played a significant role in this process:
journalists [...] were enthusiastic about Kaeriyama's principles of reform,
and they continued to support him far more than the businessmen who
actually ran the industry. (Bernardi 2001: 150)

Vor allem waren auch die Angaben der ersten Besucherzahlen dieser Filme
leicht verfélscht: laut dem Kameramann von Kaeriyama bestand der
iiberragende Grofteil jener Besucher aus eingeladenen Gésten, da den
Produzenten bereits klar war, daBl diese Filme keine grofle kommerzielle
Attraktivitdat besaBBen. Nichtsdestotrotz gelten diese beiden Filme als Anbeginn
von ,,wirklichen* Filmen in Japan, Sei no kagayaki wurde laut dem spiteren
Regisseur Yamamoto Kajiro in den Werbeplakaten explizit als ,,the first filmlike
film made in Japan“ beworben. Die japanische Filmindustrie sah damit den
(vermeintlichen) Anbeginn neuer filmwirtschaftlicher Moglichkeiten — was auch
die Tatsache belegt, da3 schon im folgenden Jahr die groBen Produktionsfirmen
Shochiku und Taikatsu gegriindet wurden, die ausdriicklich in ihren Statuten die
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Herstellung moderner japanischer Filme ankiindigten. Inwiefern diese groflen
Ankiindigungen jedoch lediglich eine Ausnutzung des zu jener Zeit populdren
Gedankens der jun'eigageki undo waren, 1ift die weitere Betrachtung des
Werdegangs dieser Filme erahnen.

Ahnlich wie in Amerika, wo gerade infolge der Bestrebungen, den Film zur
Kunstform zu erheben, ein regelrechter Script-Boom stattfand, in dessen
Fahrtwasser berithmte Schriftsteller wie George Hobart als Drehbuchschreiber
verpflichtet wurden, ging die japanische Filmindustrie ebenfalls entsprechende
Wege: Taikatsu nahm den Schriftsteller Tanizaki Jun'ichiro als Drehbuch-
lieferant unter Vertrag, und Shochiku tat dasselbe mit Osanai Kaoru. Allerdings
sprechen nicht gerade wenige Indizien dafiir, dal lediglich die beriihmten
Namen dieser anerkannten japanischen Schriftsteller fiir eine Reputation der
noch jungen Studios sorgen sollten: Tanizakis Vertrag z.B. lautete, dal er sich
lediglich einmal pro Monat (!) im Studio sehen lassen sollte.

i
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Abb.: 4 Kooperation von Film und Literatur:
Kurihara und Kotanis Filmteam von Amachua kurabu

Das erste Ergebnis der Zusammenarbeit zwischen Literatur- und Filmwelt war
der Film amachua kurabu (7 ~ F =7 2 7 7, Amateur Club) aus dem Jahre
1920, bei dem Kurihara Thomas Regie fiihrte, der zusammen mit dem
Kameramann Kotani Henry nach langjdhriger Arbeit in Hollywood westliche
Erfahrung in den neuen japanischen Film einbringen sollte. Nachdem die neuen
Produktionsfirmen mit diesen neuartigen japanischen Filmen auf den Markt
dringten, wollte auch das grofe, alteingesessene Nikkatsu nicht hintanstehen
und produzierte mit Tanaka Eizo's Kyoya eriten (32 #E)5, Kyoya Collar Shop)
ebenfalls einen Film den Forderungen der jun'eigageki undo entsprechend. Doch
so enthusiastisch die japanische Filmindustrie auch ihre Reform ankiindigte, so
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schnell war diese wieder vorbei, als klar wurde, daB3 jene Filme keine allzu
grofBen Publikumserfolge waren. Letztendlich blieben diese Filme im Grunde
genommen nur Versuche, das amerikanische Vorbild zu kopieren, was beim
Publikum mehr schlecht als recht ankam: wenn man schon Filme im westlichen
Stil anschauen wollte, sah man sich eben die hochwertigeren ausldndischen
Originale an, anstatt minderwertigere japanische Kopien zu sehen. Fiir die
Filmindustrie bedeuteten diese Filme jedenfalls keinen wirtschaftlichen Gewinn,
da die Produktion von diesen weit mehr an Kapital und Zeit benétigte, als die
bisherigen Filme nach shinpa-Muster:

To make matters worse, it was becoming increasingly clear that Kurihara
and Tanizaki's production methods were too expensive, particularly in
view of the limited number of viewers interested in pure films. [...] In
October 1921, the company decided to begin sponsoring the production
of shinpa films, which were guaranteed to bring in revenue from the
provincial theaters where Kurihara's pure films had failed to create an
audience. Taikatsu's import section also decided to concentrate on
pictures that would appeal to the general public, and it invested in a large
number of American serials. (Bernardi 2001: 230)

Projekte wie Kinugasa Teinosuke's Kurutta ippeiji (3£ ->7-—H, A Crazy Page,
1929), bei dem die gesamte Crew aus Enthusiasten bestand, die ohne Bezahlung
einen Meilenstein des japanischen Films erschaffen wollten, blieben einzelne,
krasse Ausnahmen. Auch die erwéhnten, anfangs so euphorischen Regisseure
erkannten ihre Erfolglosigkeit bei der Reform des japanischen Films und gingen
dazu tlber, daB wenn die benshi schon nicht abgeschafft werden konnten,
wenigstens gut ausgebildete benshi bei den Vorfiihrungen ihrer Filme die
Kommentare {ibernehmen sollten.

| Ly |.'I.‘L 4

Abb.: 5 Kurutta ippeiji: enthusiastisch gedreht un hoch gelobt, aber leider erfolglos.
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Nach nur wenigen Jahren wurde die Bewegung des puren Films also aufgrund
mangelndem finanziellen Erfolges auch schon wieder fiir beendet erklart, was
zeigt, daB3 die japanische Filmindustrie, wie die Filmindustrien in so vielen
anderen Léandern auch, keineswegs wie angekiindigt ihr Augenmerk primér auf
die Produktion von hochwertigen Filmen legte. Vielmehr liegt auch hier der
wirtschaftliche Gewinn an erster Stelle, die ,,puren* Filme waren seitens der
Studios eher ein Versuch, die damalige Popularitit der jun'eigageki undo in bare
Miinze umzusetzen. Und wenn die erwédhnten Filme wie Kurutta ippeiji oder
Amachua kurabu schon als eine Art ,,Beweismittel fiir die Klasse der Films in
Japan“ herangezogen werden, sollte nicht vergessen werden, dafl diese
verglichen mit den Jahresproduktionszahlen an japanischen Filmen ziemlich
seltene Einzelfille waren, die eher auf das Werk einzelner talentierter Personen
zuriickzufiihren sind, als dal3 sie als Zeichen fiir die gesamte Filmindustrie
gelten konnten.

Das relativ kurze Aufblithen der jun'eigageki undo blieb jedoch nicht ganz ohne
Folgen auf den Werdegang der gesamten japanischen Filmindustrie. Auch wenn
die benshi nach wie vor die dominierende Instanz in der Filmindustrie bleiben
sollten, so wurde doch ein anderes restriktives Uberbleibsel der japanischen
Theatertraditionen aus der Filmwelt verbannt. Der Einsatz von ,,wirklichen*
weiblichen Schauspielern anstelle der onnagata erwies sich als dermalen
populdr beim japanischen Publikum, daBl jene maiannlichen Frauendarsteller
innerhalb weniger Jahre — nach anfanglichen Protesten und Streiks von diesen —
durch ihre weiblichen Gegenparts ersetzt wurden und spitestens ab Mitte der
20er Jahre aus dem japanischen Film verschwunden waren. Dies ist wohl das
Wesen jeglicher auf kommerziellen Erfolg ausgelegten Filmindustrie: das, was
Geld in die Kinokassen einflieBen 146t, wird geférdert, wiahrend unpopulire oder
gar verlustreiche Dinge schnellstmoglich unterlassen werden — worin sich die
japanische Filmindustrie keineswegs von der amerikanischen und den meisten
europdischen Filmindustrien unterscheidet.

Der Tonfilm: das (nicht allzu schnelle) Ende der benshi

Letztendlich schlugen alle Versuche innerhalb der japanischen Filmindustrie
fehl, die benshi mit den Mitteln der bis dato verfiigbaren Filmtechniken zu
verdrangen. Aber auch den benshi selbst war klar, dall es eigentlich nur eine
Frage der Zeit sei, bis ein halbwegs hochwertiges und in der Produktion billiges
Tonsystem passend zum Film entwickelt werden und eine Filmkommentar-
tiatigkeit tiberfliissig machen wiirde. Somit wurde seitens der benshi alles daran
gesetzt, auch die Einfiihrung jener technischen Innovationen, die die Existenz
der benshi gefiahrdeten, zu verhindern. Schon um das Jahr 1910 versuchte die
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noch junge japanische Filmproduktionsfirma M.Pathe® (= 2\« /35 —p%<2), mit der
Einfiihrung von Filmen mit eigenem Tonsystem auf den japanischen Markt zu
drangen. Dies scheiterte — jedoch nicht aufgrund mangelnder Besucherzahlen,
sondern aufgrund des massiven Widerstandes und Gegenwirken der allzu
michtigen benshi:

Umeya [Firmenchef von M.Pathe] ran into difficulties when he attempted
some experiments in speech synchronization on records. The militantly
entrenched benshi proved too powerful for him, and, later, when his

company tried to make subtitled films that eliminated the need for benshi
narration, these too failed. (Anderson/Richie 1982: 29)

Bis zum Jahr 1927 gab es auch im Westen keine kommerziell erfolgreichen
Filme, die mit eigenem Ton in den Kinos aufgefiihrt worden, bis schlieBlich die
noch junge Filmgesellschaft der Warner Brothers mit ,,The Jazz Singer* den
Schritt hin zum Tonfilm wagte. Was jedoch nicht heiflen soll, da3 erst im Jahre
1927 der Filmton erfunden wurde: eigentlich gab es schon kurz nach den ersten
Filmauffiihrungen Edisons ein Verfahren, welche ein halbwegs synchrones und
klar verstédndliches Abspielen von Film und dazu gehorigem Ton erlaubte.

Bereits 1889, also kurz nach der Erfindung von Edisons Kinetoscope fand auch
die erste erfolgreiche Vorfiihrung von laufenden Bildern mit synchronem Ton
statt. Diesem Vorbild sollten im Laufe der Jahre noch mehrere, in technischer
Hinsicht génzlich verschiedene Tonfilmverfahren auf der ganzen Welt folgen.
Dal} diese nicht auch von der Filmindustrie iibernommen wurden, hatte in erster
Linie wirtschaftliche Griinde: die Produktionskosten von Filmen mit Ton-
aufnahmen waren weit hoher als ,,stumme* Filme, und die Kinos hétten
ebenfalls mit Equipment zur Tonwiedergabe ausgeriistet werden miissen. Da
aber das Publikum ebenso zahlreich Filme mit Live-Klaviermusik besuchte, war
aus Investorensicht keinerlei Grund gegeben, dermaBBen Kapital in den Ton zu
stecken: die etablierten Filmgesellschaften waren zufrieden mit ihren hohen
Gewinnen, die sie mit relativ geringen Investitionen aus den Stummfilmen
bezogen und hatten keinerlei Veranlassung, das Risiko hoher Verluste mit
Tonfilmen einzugehen. Somit ist es nicht verwunderlich, sondern eher die
Konsequenz aus den eben genannten Griinden, dall eine relativ junge
Filmgesellschaft den Schritt in Richtung Tonfilm machte, um mit einer
technischen Neuheit (und einer nicht geringen Menge an Risikobereitschaft) das
Monopol der groBBen amerikanischen Filmgesellschaften zu brechen. Da wider
Erwarten jener ,,erste” Tonfilm ein riesiger kommerzieller Erfolg wurde, muf3ten

*Die japanische Firma M.Pathe sollte nicht mit der groBen franzosischen Produktionsgesellschaft Pathé
verwechselt werden. Da der Europdische Konzern zu jener Zeit auch in Japan sehr berithmt war, ,,borgte sich
der Firmenchef Umeya Shokichi 1905 im Grunde genommen illegal den bekannten Namen, um seiner jungen
Filmgesellschaft schon von Anfang an etwas Reputation zu verleihen. Die zwei Firmen standen jedoch in
keinerlei geschiftlichem oder privatem Zusammenhang.
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die alteingesessenen Filmproduktionsfirmen schnell mit eigenen Tonfilmen
nachziehen, um nicht noch mehr Marktanteile in diesem neuen Filmsegment an
die Warner Brothers zu verlieren.

In Japan blieben die Erfolge der Tonfilme natiirlich nicht ungehdrt und schon
wenige Jahre nach der Urauffiihrung des Jazz Singers investierten auch einige
japanische Kinos in Tonequipment, um diese westlichen Filmimporte
angemessen zeigen zu konnen. Da dies aber eine groBle, wenn nicht sogar die
erste ernste Bedrohung fiir die Existenz der benshi bedeutete, lieBen ihre
Proteste und Gegenmalnahmen nicht lange auf sich warten. Doch angesichts der
Beliebtheit der neuen Tonfilme beim Publikum verloren die benshi schnell ihre
Vormachtstellung in der japanischen Filmindustrie und die Filmgesellschaften
investierten nach anfinglichem Zogern mehr und mehr in jene Technik.
Anfangliche Versuche der benshi, mit lauter Stimme dagegen anzureden, oder
den Ton einfach auszuschalten, brachten ebenso wenig wie mehrere Streiks der
Filmkommentatoren: der Tonfilm setzte auch in Japan seinen Siegeszug fort.

Allerdings bedeutete dies nicht das schnelle und génzliche Ende der benshi. Es
darf nicht vergessen werden, dafl eine Investition in Tonequipment fiir die
Filmgesellschaften eine groBe finanzielle Belastung war, die sich nur diejenigen
mit starker geldlicher Riickendeckung, sprich: eigentlich nur die gréften
japanischen Filmgesellschaften leisten konnten; fiir die Produktion von Ton-
filmen galt natiirlich dasselbe. Aus diesem Grund dauerte der halbwegs flachen-
deckende Wechsel von Stumm- zu Tonfilmen in Japan weitaus langer als im
Westen. Auch die groBen Filmgesellschaften investierten nun nicht aus-
schlieBlich in Tonfilme, sondern fuhren die Produktion zweigleisig mit teueren
Ton- und giinstigeren Stummfilmen.

Durch den Tonfilm war die Nachfrage nach Filmkommentatoren in Japan und
thre Macht in der Filmindustrie zwar geschwicht worden, nach wie vor blieben
sie ein entscheidender Faktor im japanischen Film. Dies belegen auch die
Zahlen, daB3 im Jahre 1935, also iiber 5 Jahre nach Einfithrung des Tons, noch
3695 offiziell gemeldete benshi ihre Arbeit verrichteten. Dies bedeutete immer
noch mehr als die Hélfte der Hochstzahl an benshi, die im Jahre 1927 mit 6816
erreicht wurde (Anderson 1982: 292). Und letztendlich war die hohe Beliebtheit,
die die benshi bis zum Beginn der Tonfilme hatten, nicht auf einen Schlag
verflogen, vielmehr konnten die japanischen Filmkommentatoren noch viele
Jahre auf ihre Popularitét bauen.

Auch nachdem heute, iiber 100 Jahre nach der ,,Erfindung* der bewegten Bilder,
die benshi schon lange aus der Medienwelt so gut wie verschwunden sind, bzw.
keine gewichtige Rolle mehr spielen, wirkt ihre einst dominierende Stellung
durch die Jahrzehnte bis zum heutigen Tage nach. ,,Typisch japanische
Filmtechniken* wie zum Beispiel der Einsatz von Long-shots, gehen zum
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grofiten Teil auf die benshi zuriick. Ebenso die Einblendung der Namen der
Schauspieler bei in Japan aufgefiihrten Filmen — bei einheimischen
Produktionen genau so wie bei auslindischen Importen — lassen noch den
EinfluB jener Filmkommentatoren erkennen. Wie Anderson (1992: 294)
beschreibt, ist der besondere ,,Erklarstil im japanischen TV, besonders bei den
taglichen Seifenopern, zumindest teilweise noch auf den Einflul der benshi
zuriickzufiihren.

Heute gibt es zwar noch vereinzelt benshi-Vorfithrungen insbesondere in Tokyo
und Osaka, diese sind jedoch sehr selten und langst kein Faktor mehr im
japanischen Filmbusiness. Vielmehr sind sie als nostalgische Riickblicke und
Vorfilhrung einer beinahe verschwundenen Vorfiihrkunst zu sehen.
Insbesondere die 1952 gegriindete Gesellschaft ,,Matsuda Film Productions*
kiimmert sich mit regelmédfBigen Auffiihrungen um das Bestehen dieser alten
japanschen Filmtradition.

3. SchluBBwort

Das Medium Film schlug in Japan also in den Anfangsjahren eine génzlich
andere Entwicklungsrichtung ein, als es im westlichen Ausland der Fall war.
Dies liegt zum einen an der starken Gewichtung, die das traditionelle japanische
Theater schon im Produktionsprozel hatte, aber auch in der Rezeptions-
gewohnheit des Publikums.

Ein anderer, sehr wichtiger Faktor mu3 in der Institution der benshi gesehen
werden, welche auf den Fortschritt der Filmtechnik und des Medium Films
allgemein einen starken Einfluf ausiibten, ja eigentlich einer der bestimmenden
Faktoren schlechthin waren. Diese Filmerkldrer prigten den Stummfilm
derartig, dal} eine Betrachtung der Filmgeschichte Japans ohne sie lediglich ein
verfilschtes Bild liefert. Man sollte deshalb nicht den Fehler der friihen
ausliandischen Filmkritiker machen, sich rein auf die bildliche Darstellung der
japanischen Filme zu konzentrieren, ohne dabei die Begleitung eines benshi zu
haben. Der benshi hatte die tragende Rolle bei jeder Filmvorfithrung inne; die
Leute kamen weniger um einen Film auf der Leinwand zu sehen, als vielmehr
den Filmerkldrer einen Film prédsentieren zu sehen. Ohne ihn und seine
Erklirungen, die erst den Ubergang von Filmszene zu Filmszene schaffen,
,funktionierte ein japanischer Film aus den Anfingen des 20. Jahrhunderts gar
nicht.

Deshalb mu3 man den frithen Film Japans getrennt vom Film des Westens
sehen, ja eine gidnzlich andere Definition des Mediums heranziehen: gilt der
Film im westlichen Ausland als ,,Medium der bewegten Bilder*, so muf3 man in
Japan von einer Préasentationskunst (performing art) der Filmerklédrer sprechen,
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die eher zu Unterhaltungskiinsten wie dem Rakugo oder dem Kamishibai’
zdhlen. Das Ende dieser Prisentationskunst nahte mit dem Tonfilm, und die
Entwicklung des japanischen Films nahm — zumindest bis zur Militarisierung
des 2. Weltkriegs — einen dem Westen dhnlichen Verlauf an.
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