ZWISCHEN VERLORENER HEIMAT UND BETONWUSTE

— GROBSTADTDARSTELLUNGEN IN JAPANISCHEN FILMEN DER
ACHTZIGER UND NEUNZIGER JAHRE —

Anita BROCKMANN

1. EINLEITUNG

Die Darstellung von Réumen in Form von Innen- und Aufienrdumen, von
Raumerfahrung und im Sinne einer Verwendung von Raum als einer Aus-
drucksméglichkeit der inneren Verfassung der Protagonisten ist seit jeher
ein wesentlicher Bestandteil des Films. Das Element Grofistadt ist nur eine
Variante, rdumliche Bedingungen durch das Medium Film abzubilden.
Ausfithrliche Untersuchungen zur Funktion von Stidten werden seit den
sechziger Jahren verstdrkt von Soziologen durchgefiihrt. Die Filmwissen-
schaft befafst sich erst seit dem Ende der achtziger Jahre mit dem Phéno-
men ,GrofSstadt”; fiir den japanischen Film gibt es meines Wissens noch
keine Untersuchungen, die sich mit diesemn Thema auseinandersetzen.!
Betrachtungen zum japanischen Film beschrénken sich bis auf wenige
Ausnahmen auf biographische Interpretationen oder historische Darstel-
lungen des japanischen Films.” Die folgenden Uberlegungen zur Grofi-
stadtdarstellung im japanischen Film sollten daher als ein Versuch ver-
standen werden, das Thema zu beleuchten. Einige wesentliche Aspekte
wie z. B. die Rolle des Lichts, von Gerduschen usw. bleiben in der Betrach-
tung unberticksichtigt.

! Einige westliche Autoren stellen Uberlegunigen zur Stadtdarstellung in Form
von Randbemerkungen an. Es sei hier auf BARRETT (1989) und Buruma (1988)
verwiesen (vgl. auch Abschn. 2 und 4.1. dieses Aufsatzes) sowie auf Wim WeN-
pERs Bemerkungen zu den Filmthemen Ozu Yasujirss (1903-63) in seinem Film-
tagebuch Tokyo-ga (deutsch: Tokyo-ga; 1985): ,Ozus Filme erzdhlen, mit dufler-
ster Sparsamkeit der Mittel und auf das Allernotwendigste reduziert, immer
wieder dieselben Geschichten von immer wieder denselben Menschen in der-
selben Stadt: Toky5.”

Eine unter verschiedenen Fragestellungen erarbeitete Geschichte des japani-
schen Films bietet z. B. die achtbéndige Reihe von ImaMURa (1986-1988). Einen
Versuch, Phdnomene des japanischen Kinos durch bestimmte Aspekte der ja-
panischen Kultur zu erkldren, unternimmt Sato (1987).

N

237



Anita BROCKMANN

Ein Grund dafiir, daff die Stadt als Untersuchungsgegenstand von der
Filmwissenschaft erst spat entdeckt worden ist, mag darin liegen, dafs die
Wahrnehmung des stddtischen Umfelds als selbstverstandlich erscheint,
da es zu unseren alltiglichen Erfahrungen zdhlt. Eine Kamerafahrt durch
die Straflen einer Stadt erscheint uns daher kein auSergewohnlicher, son-
dern ein normaler Anblick zu sein, wie wir ihn jeden Tag erleben. MOBIUS
und Voar (1990: 9) stellen fest, daf3 sich die Stadt im Film jedoch dariiber
hinaus erhebt; sie ist ,avanciertes Medium”. Sie ist der Handlungsraum,
in dem sich die Filmgeschichte abspielt, und sie ist der Wahrnehmungs-
raum, der dem Zuschauer auf sozialer und psychologischer Ebene Infor-
mationen zur Filmhandlung vermittelt. Aulerdem ist die Stadt meistens
auch der Lebensraum der Schauspieler und der Zuschauer. Somit steht
der Film ,der Stadt nicht neutral als Beobachter gegeniiber, sondern Film
und Kino sind Teile der modernen Stadt”.

Der Film hat seine Existenz der Grofistadt zu verdanken, denn ohne
ein grofistadtisches Publikum hitte der Film keinen kommerziellen
Erfolg zu verzeichnen gehabt. [...] Der frithe Film zeigt seine Ver-
wandtschaft mit der Stadt punktuell, indem er Szenen des stadtischen
Verkehrs wiedergibt. (MoB1Us und VoGt 1990: 20)

Diese Aussage treffen MOBIUS und VoGr fiir das deutsche Kino. Gleiches
lafst sich aber auch fiir Japan feststellen. Von Anfang an gibt es in Japan
eine enge Verbindung von Stadt und Film, dessen Geschichte seit Beginn
von Grofistadtaufnahmen geprégt ist. Im folgenden soll ein kurzer histo-
rischer Uberblick dieses Phanomen exemplarisch beleuchten.

2. GROBSTADT UND FILM IN JAPAN — EIN HISTORISCHER ABRISS

Nachdem 1896 das erste Kinematoskop in Kdbe vorgestellt worden war,
konnte man ein Jahr spater in Osaka den ersten Kinematographen begut-
achten. Bei der Urauffithrung am 15.2.1897 wurden Filmaufnahmen von
den Strafsen New Yorks, von einem Tanzfest in Paris, Stadtaufnahmen von
Lyon, von einer Schiffahrt auf der Themse u. a. vorgefiihrt. In demselben
Jahr wagte Asano Shiro als erster Japaner Aufnahmen mit den Katsudo
shashin [Bewegte Fotos] und filmte Straflenszenen u. a. in Nihonbashi (CHr-
BA et al. 1978% 3-4).

Ebenso wie in Amerika und in Europa konnte der Film in Japan zu
seinem Siegeszug als modernes und populédres Medium ansetzen, indem
er zundchst die Theater der Grof8stidte eroberte. Der grofie Erfolg des
Films fiihrte schnell zu einer massenhaften Griindung von Lichtspielhdu-
sern, und bereits 1908 wurde das erste Filmstudio gegriindet. Nach einer
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Phase, in der vor allem Theaterinszenierungen verfilmt worden waren,
tauchte die zerstorte Stadt nach dem grofien Kanto-Erdbeben (1923) als
Thema auf. Einige Regisseure versuchten, das Erdbeben und seine Aus-
wirkungen auf Filmmaterial zu bannen. Der Wiederaufbau und die Auf-
fithrung amerikanischer und europdischer Filme in Japan brachten neue
Themen fiir den japanischen Film. Komddien, die sich an den auslandi-
schen Vorbildern orientierten und das Leben der Angestellten in der Grof-
stadt darstellten, wurden populdr. KocH beschreibt die Charakteristika
des damaligen amerikanischen Kinos:

Die Bedingungen sich wandelnder sozialer Verhaltnisse, die Entste-
hung der stddtischen Angestelltenkulturen in Grofiraumbiiros und
Kaufhdusern, in den expandierenden Zweigen des gesamten Dienst-
leistungsbereichs werden in die Filmbilder aufgesogen. Narrativ bau-
en die Filme den Zwang zur Mobilitit gerne als Stadt/Landgegensatz
auf, als individuelle Landfluchten, die im Dickicht der Stidte enden,
denen die neuen Robinsone der Grofistadt mit Gewitztheit und Prag-
matismus zu begegnen haben. (KocH 1989: 127)

Eine anderes Genre, in dem die Stadt bzw. das Grof3stadtleben thematisiert
wurde, bilden die zwischen 1929 und 1931 entstandenen Keiko eiga [Ten-
denzfilme)], die gesellschaftliche Widerspriiche aufzeigen sollten.’ Beinahe
zeitgleich entstanden die von Shochiku® produzierten Shoshimin eiga
[Kleinbiirgerfilme], die den kleinbiirgerlichen Alltag in der Stadt behan-
delten.’

3 Dazu gehorte z. B. Tokai kokyogaku [Stadtsymphonie; 1929], bei dem Mizoguchi
Kenji (1898-1956) Regie fiihrte. Der Film arbeitete mit Montage-Techniken, un-
terlag aber wegen seiner krassen Darstellung von Klassengegensatzen Eingrif-
fen der Zensurbehérde. Auch Suzuki Shigeyoshis (auch: S. Jakichi, 1900-1976)
Nani ga kanojo o so saseta ka [Was hat sie dazu veranla8t, solches zu tun?; 1930],
von dem wegen des grofien Erfolges eine Fortsetzung gedreht worden war,
wurde von der Zensur geschnitten.

Die Firma Shochiku wurde 1920 gegriindet, produzierte zunéchst in den Ka-
mata-Studios in Tokyd, verlegte die Produktion aber nach dem Erdbeben von
1923 nach Kyoto. 1936 zog man nach Ofuna (Kanagawa), wo sich auch heute
noch der Firmensitz sowie das mittlerweile einzige Filmstudio des Unterneh-
mens befinden.

Typische Beispiele dieses Genres sind der erste japanische Tonfilm, die Komo-
die Madamu to nyobo [Madame und meine Frau; 1931] von Gosho Heinosuke
(1902-1981), Ozu Yasujiros Koméddie Umarete wa mita keredo [Ich wurde gebo-
ren, aber ...; 1932] und Naruse Mikios (1905-1969) Kimi to wakarete [Getrennt
von dir; 1933], eine weniger komische als kiihle Betrachtung des Alltagslebens
zweier Frauen.
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Wiahrend der Kriegsjahre spielte die Stadtdarstellung im Film kaum
eine Rolle. In den Endvierzigern diente die Stadt dann als Hintergrund
fur Filmtragodien, die von Kriegswaisen und -witwen sowie von Heim-
kehrern handelten und im Kleinbiirgermilieu angesiedelt waren. In ihnen
wurden die gesellschaftlichen Verhalinisse der Nachkriegszeit aufgezeigt.
In einigen Filmen Ozus, die um diese Zeit entstanden, wurde die Ginza
als Symbol fiir das wiedererblithende, moderne Tokyo verwendet.®

In der Mitte der fiinfziger Jahre verzeichneten die Kinos in Japan sehr
hohe Zuschauerzahlen. Im Sinne einer Definition, derzufolge der Kino-
mythos ,ein Blindel optischer Zeichen [ist], die einen Raum konstituieren”
(LEHMANN 1983: 579), entstanden in dieser Zeit die ersten japanischen
Kinomythen der Nachkriegszeit:

In den Haha-mono [Mutter-Filmen]” wird das Klischee der leidenden
Mutter erzeugt; die Filme dieses Genre handeln nach einem bestimmten,
immer wiederkehrenden Muster von alleinstehenden Miittern, die, um den
Unterhalt oder die Ausbildung ihrer Kinder zu gewéhrleisten, in die Stadt
gehen. Hier verdienen sie auf meist erniedrigende Art ihr Geld, aber die un-
dankbaren Kinder wissen ihre aufopfernde Haltung nicht zu schédtzen. In
diesen Filmen fungiert die Stadt, die mittels eines Arbeitsplatzes eigentlich
Probleme hitte 16sen sollen, als Ausloser des miitterlichen Ungliicks.

Ein anderes Genre der fiinfziger Jahre, das der Taiyozoku eiga [Filme der
Sonnenjugend], spielt mit einem Stadtstereotyp, durch das die Hoffnun-
gen und die Wiinsche der jeweiligen Filmhelden unterstrichen werden
sollen. Das Problem der Gewalt steht im Mittelpunkt, und die Filme er-
zahlen Geschichten von entwurzelten Jugendlichen, fiir deren Fehlverhal-
ten die Massenkonsumgesellschaft verantwortlich gemacht wird. Bemer-
kenswert ist an diesen Filmen, daf} sie es bewufit vermeiden, auf eine
bestimmte Grofistadt zu verweisen, sondern statt dessen einen Hand-
lungsort wahlen oder kreieren, der in erster Linie weltoffen sein soll. Bar-
rett beschreibt dieses Phanomen am Beispiel des Films Ore wa matteru ze
[Ich warte!; 1957] von Kurahara Koreyoshi (*1927) nach dem Drehbuch
von Ishihara Shintaro:

The young Yajiro in I Am Waiting was an American-style hero who
did not belong anywhere in Japan, exept for cosmopolitan places like

6 In Banshun (deutsch: Spiiter Friihling; 1949) beispielsweise trifft die Protagoni-
stin beim Einkaufsbummel auf der Ginza einen alten Bekannten, und in Tokyo
monogatari (deutsch: Die Reise nach Tokyo; 1953) wird auf einer Stadtrundfahrt
auch die Ginza besichtigt.

7 Als herausragende Beispiele fiir Haha-mono gelten Haha [Mutter; 1962] von
Shindo Kanet6 (*1912) und Nihon no higeki [Eine japanische Tragddie; 1953] von
Kinoshita Keisuke (*1912).
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Yokohama. And even Yokohama with its history of Western influence
and the hero’s Western-style restaurant with no chopsticks, are only
staging areas for his departure to his true home somewhere in the
West. [...] This America-in-Japan world perhaps had a connotation of
freedom in the minds of many Japanese. Nevertheless, it was still Ja-
pan, for such places and things do exist in Tokyo, which has a more
modern look than Paris and has been Americanized to a large extent
despite crowded living conditions. (BARRETT 1989: 190~191)°

In den sechziger Jahren wurden die Kameras handlicher und Aufsenauf-
nahmen waren einfacher zu bewerkstelligen. Die jungen Filmemacher ar-
beiteten haufig studiounabhingig und wahlten ihnen bekannte Stadtge-
biete als Handlungsorte. Shinjuku, in den sechziger Jahren ein von Stu-
denten bewohnter und fiir Studentenkundgebungen bekannter Stadtteil
Tokyds mit zahlreichen Yakuza-[Gangster-]Etablissements, wurde haufig
als Handlunggsort ihrer Filme gewahit.”

Auch andere Aspekte der Groistadt wurden als Darstellungsmittel be-
liebt. So wahlte Suzuki Seijun in seinem 1966 produzierten Film Tokyo
nagaremono [Tokyo Drifter] als Hintergrundbild zum Vorspann u.a. die
Aufnahme eines HochstrafSenkreuzes und deutete durch den Verkehrsflufs
auf den Straflen bereits das Schicksal seines Protagonisten an, der als Ein-
zelkdmpfer in ganz Japan unterwegs ist."

8 Gleiches 148t sich z. B. auch fiir den Film Taiyo no kisetsu [Jahreszeit der Sonne;
1956] von Kogawa Takumi, der nach dem ein Jahr zuvor erschienenen gleich-
namigen Erfolgsroman von Ishihara Shintard (*1932) entstanden ist, feststellen.
Die AuBenaufnahmen in diesem Film spielen fast immer vor Stadtkulissen mit
Cafés, Bars und Kinos, die entweder durch Katakana-Schreibung als solche
gekennzeichnet sind oder auslidndische Namen tragen.
Besonders in den Filmen Oshimas (*1932) wird Shinjuku zum Handlungsort-
stereotyp fiir Filme, die von Studenten und halbkriminellen Jugendlichen han-
deln. Beispiele sind Seishun zankoku monogatari (deutsch: Nackte Jugend; 1960)
oder Shinjuku dorobo nikki (deutsch: Tagebuch eines Diebes aus Shinjuki; 1968).
10 Wihrend in diesem Film der Handlungsort Tokyd durch kurze Aufnahmen
des Tokyo-Tower erkennbar ist, werden andere Orte der Reise durch einge-
blendete Namensschriftziige angezeigt. Diese Art der Bezeichnung von Stad-
ten ist eine beliebte Form der Zuschauerinformation, die hdufig dann verwen-
det wird, wenn sich die Filmhelden auf der (Durch-)Reise befinden und die
Stadt lediglich die Versinnbildlichung des ,unterwegs sein” zu erfiillen hat.
Neben der Einblendung von Namensschriftziigen sind auSerdem die Aufnah-
me eines Bahnhofs oder eines U-Bahnhofs sowie die Nennung des Stadtna-
mens durch eine Erzdhlerstimme aus dem off beliebte Mittel, um dem Zu-
schauer anhand des Stadtnamens Informationen tber den Handlungsort zu
vermitteln.

o
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Zusammenfassend ist festzustellen, daf das Kino nicht unabhingig von
der Stadt betrachtet werden kann. Die Stadt ist Handlungs- und Wahr-
nehmungsraum des Films, und sie tritt mit der Geburt des japanischen
Films als solcher in Erscheinung. In der Vor- und Nachkriegszeit ist die
Darstellung des Grofistadtlebens in Form von Komdédien und Tragédien
aus dem Kleinbiirgermilieu beliebt. Seit den fiinfziger Jahren entstehen
Kinomythen, an deren Bildung die Grofsstadt als Stereotyp bzw. Grof-
stadtstereotyp wesentlich beteiligt sind. So kann die Grofsstadt als Moloch
gesellschaftlicher Mifistande fiir das Ungliick der Filmhelden verantwort-
lich sein, sie fungiert als Stereotyp fiir kosmopolitische Orte, fiir Moder-
nisierungsprozesse oder fiir den Lebensraum einer bestimmten Bevolke-
rungsgruppe. Dariiber hinaus finden Wahrzeichen wie der Tokyo-Tower
Anwendung, die die Identifizierung des Handlungsortes ermoglichen,
und es werden Symbole grofistadtischen Lebens wie Stadtautobahnen und
Bahnlinien eingesetzt, die die Aspekte Mobilitdt und Modernitét aus-
driicken.

3. VORGEHENSWEISE

Unter Zugrundelegung dieser Erkenntnisse soll im Anschluf8 {iberpriift
werden, welche Rolle die Grofsstadtdarstellung in den japanischen Filmen
der achtziger und neunziger Jahre spielt und wie Grofistadt wahrgenom-
men und abgebildet wird. Dazu ist es zundchst notwendig, allgemeine
Auswabhlkriterien zu bestimmen:

- Es wurden fiir Kinovorfithrungen produzierte Spielfilme mit mehr als
sechzig Minuten Spielzeit ausgewéhlt; d. h. Dokumentar- und Kurzfil-
me fallen aus der Untersuchung heraus.

- Die Filme miissen zeitgenossische Themen behandeln, um Manipula-
tionen des Stadtbildes, die in Historienfilmen z. B. durch das zeitliche
Zuriickverlegen der Handlung oder durch Kulissen entstehen, als mog-
liche Fehlerquelle ausschliefien zu kénnen. Es solite bei der Untersu-
chung zeitgendssischer Filme jedoch beachtet werden, daB sie

[...] Zeitgeist vermitteln, Stile, Moden und Sichtweisen, also durch
und durch subjektiv geprégte Bilder, keinesfalls Dokumente der rea-
len Welt. Am weitesten verbreitet ist die Meinung, dafl der Film seine
eigene Realitét herstellt; auf die Stadt als sujet bezogen heifst dies, dafs
der Film die reale Stadt in einen ,,Ort der Fiktion” verwandelt, letzt-
lich eine imagindre Stadt schafft, die mit ihrem realen Vorbild wenig
zu tun hat. (MAJCHRZAK 1989: 33)
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- Es wurden Filme ausgewihlt, in denen die Stadt Handlungsraum ist
oder thematisiert wird und die unter diesem Aspekt von Landschafts-
filmen zu unterscheiden sind. Allerdings mufs beriicksichtigt werden,
dafd

[...] das Stddtische [...] nicht ohne sein Gegenteil gedacht werden
[kann]: logisch ist es in seiner abgrenzenden Definition auf das Land-
liche angewiesen. In der realen und in der filmischen Stadt gibt es die
Opposition auch innerhalb des Stadtraums. Gleichsam landliche Zo-
nen wie Parks, Auflenbezirke, Vororte, auch der Zoo oder dhnliches
stehen im Gegensatz zu den stadtischen Verdichtungszonen. (M&BiUs
und Voar 1990: 28)

~ Eswurden nahezu ausschliefSlich nur solche Filme in die Untersuchung
einbezogen, die in den achtziger Jahren und danach entstanden sind.

Die aufgrund der genannten Kriterien ausgewéhlten Filme wurden unter
den drei folgenden Fragestellungen untersucht:

1) Wie wird Grofstadt in den Filmen dargestellt?

2) Welche Funktion hat die Grofistadtdarstellung im Film?

3) Welche Wirkung wird durch die Grofistadtdarstellung erzeugt?
Analysiert werden spéte Arbeiten des Regisseurs Yamada Y6ji (¥1931), die
sich schon seit dem Ende der sechziger Jahre grofier Popularitét erfreuen.
Ein weiterer Untersuchungsgegenstand sind die Werke junger Filmema-
cher der achtziger Jahre, die an internationalen Festivals teilgenommen
haben. Abschliefsend soll ein Blick auf einige Filmkomédien zeigen, daf3
Stadtstereotype als wichtige Elemente zum Verstdndnis der Filme beitra-
gen.

4. ANALYSE DER GROBSTADTDARSTELLUNGEN IN JAPANISCHEN FILMEN
DER ACHTZIGER UND NEUNZIGER JAHRE

4.1. Yamada Yoji

Die Filme Yamada Yojis schlagen eine Briicke zwischen den japanischen
Filmen der siebziger und denen der achtziger Jahre, weshalb hier auch
kurz auf frithere Werke eingegangen werden soll.

Seit 1969 produziert der Regisseur fiir die Firma Shochiku die Serie
Otoko wa tsurai yo [Es ist schwer, ein Mann zu sein!], die jahrlich zweimal
Premierenvorfithrungen feiert. Immer wieder finden Kritiker einzelne
Episoden so gelungen, daf3 sie auf der Liste der zehn besten japanischen
Filme eines Jahrgangs, die von der Zeitschrift Kinema Junpo erstellt wird,
erscheinen. Doch nicht nur die Qualitit der Tora-san-Filme, wie die Serie
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in Anlehnung an die Hauptfigur auch genannt wird, ist beachtenswert,
sondern auch die Tatsache, dafs bis heute alljghrlich mindestens eine der
zwei in einem Jahr produzierten Geschichten in der von derselben Zeit-
schrift erstellten Liste der finanziell erfolgreichsten japanischen Filme auf-
gefiihrt ist."" Der einmalige Erfolg der Serie, deren Episoden sich um die
meist ungliicklichen Liebesabenteuer des fliegenden Handlers Tora-san
drehen, ist zum einen auf den nostalgisch wirkenden Charakter des Pro-
tagonisten zuriickzufiihren, der noch Ideale wie giri [Verpflichtungsbe-
wufdtsein] und ninjo [Gefiihl] verkorpert und aus einer fiir den modernen
Zuschauer nicht mehr existierenden Zeit zu kommen scheint. Andererseits
ist die Atmosphare des Films, die durch die Stadtdarstellung erzeugt wird,
fiir den Erfolg verantwortlich. MajcHrzAK (1989: 25) vertritt die These,
dafs fiir die Bildung von Kinomythen nicht die Handlung oder die Schau-
spieler verantwortlich sind, sondern der Schauplatz, der in den ersten
Einstellungen eines Films die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf sich
zieht und von diesen als real akzeptiert wird. Daf$ diese These auch auf
Otoko wa tsurai yo zutrifft, zeigen die folgenden Uberlegungen.

Tora-san ist ein Edokko, ein alteingesessener Biirger Tokyos, und in jeder
Episode kommt es zu einer nicht immer gliicklich verlaufenden Begeg-
nung mit seiner Familie, wenn der vagabundierende Handler zu ihr zu-
rickkehrt. Jan BurumMa hat sein familidres Umfeld und dessen Wirkung
auf den Zuschauer iiberzeugend dargestellt. Er beschreibt Tora-sans Zu-
hause als ein idealisiertes Heim. ,,Ein kleines anheimelndes Restaurant in
einer staubigen Reihe von Holzhdusern, die an einen alten Tempel gren-
zen” und in dessen Wohnbereich nicht einmal ein Fernsehgerit steht. In
dieser abgeschlossenen Welt ist kein Platz fiir Auflenseiter. Es ist eine ,be-
hagliche, warme Welt voll Geborgenheit”, und wer sie einmal verlassen
hat, kann nie wieder in sie zuriickkehren (1988: 255-263). Diese heile Welt
liegt in der shitamachi, dem Stadtteil Tokyos, in dem kleine Handler und
Handwerker leben, genauer in Shibamata.

Der Ort von Tora-sans Heim wurde geschickt ausgewahlt. Es liegt
zwar in einem Vorort von Tokyo, konnte sich aber genausogut in einer
Strafle jedes Dorfes oder jeder Kleinstadt befinden, die wihrend des
Krieges nicht von Bomben dem Erdboden gleichgemacht wurde. Eine
Gegend, die weder Stadt noch Land - oder besser gesagt beides — ist.
Entscheidender ist, dafs sie [...] Nostalgie weckt. Tora-sans Heim kann
nur im Zauberland der Trdume existieren. (BURUMA 1988: 259)

Dieses Milieu soll bei den Zuschauern Erinnerungen an ihr furusato [Hei-
mat] erwecken. Die Tatsache, daff die beiden Otoko wa tsurai yo-Produk-

1 Vgl. die Auflistungen fiir die Jahre 1946-1992 in KiNEmMA JUNPOSHA (1993%).
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tionen eines Jahres ausgerechnet an Neujahr bzw. zur Zeit der Bon-Fest-
lichkeiten erstaufgefiihrt werden, wenn die meisten Japaner aus den Stad-
ten in ihre landlichen Herkunftsorte zuriickkehren, unterstreicht diese
Vermutung. Tora-san ist der Held, der als outcast auf der Suche nach den
Werten vergangener Tage ist, die unter den Stadtmenschen nicht mehr
gepflegt werden. Mikiso Hane beschreibt dieses Phianomen wie folgt:

Immer wenn etwas, was seiner kleinstddtischen Heimat dhnelt, von
einer Vernichtung bedroht ist, beginnt der Kampf. Seine entscheiden-
de Motivation ist die Sehnsucht nach den Werten des léndlichen Le-
bens. Das Bose ist die kiinstliche Umgebung des protzigen Nacht-
clubs oder des Spielsalons. Wenn er in der Schlufiszene jedes Films
wiahrend eines traditionellen Shinto-Festes verschwindet, wird er
zum archetypischen Wanderer, der seine dorfliche Heimat verloren
hat. (Zitiert nach Buruma 1988: 258-259)

Ebenso schablonenhaft wie die Figur Tora-sans charakterisiert Yamada die
Protagonisten seiner anderen Filme. Es geht um Menschen, die auf der
Suche nach Halt und Humanitit sind. Rastlos, unentschlossen oder mit
neuen Situationen konfrontiert, versuchen sie ihren Alltag neu zu gestal-
ten. Auch in der Stadtdarstellung verwendet er in sechs seiner neun Filme
dhnliche Stereotype wie in Otfoko wa tsurai yo. Yamadas Filmhelden machen
Erfahrungen mit den negativen Seiten der Grofstadt. Gliicklich werden
diese Figuren entweder fern der Stiadte in der Provinz oder in den weniger
anonymen Wohnbezirken Tokyos.

In Musuko (deutsch: Liebe braucht keine Worte; 1991) geht es um einen
alten Mann, der aus der Provinz nach Tokyo kommt, um seine beiden
Sohne zu besuchen. Der &ltere Sohn ist Angestellter und hat sich in einem
neu erschlossenen Stadtrandgebiet eine kleine Hochhauswohnung ge-
kauft, in der er mit seiner Familie lebt und in der ein Zimmer bereit steht,
falls der Vater sich nicht mehr alleine versorgen kann. Jeder Kontakt zwi-
schen dem Vater und seinem Sohn bzw. der Schwiegertochter ist vom
Alltagsstref3 des Stadtlebens gepragt; niemand kiimmert sich von Herzen
um den Vater, lediglich Pflichtbewufitsein pragt das Zusammentreffen der
Personen. Diese Atmosphére wird durch die sterile, enge Wohnung in
westlichem Stil, die Schluchten der Hochhausfronten oder den betonierten
Spielplatz auf einem Kaufhausdach unterstrichen, auf dem der Vater und
die Schwiegertochter sich dartiber unterhalten, ob er zu der Familie ziehen
wird oder nicht. Der Vater entscheidet sich gegen das Angebot und sucht
seinen jiingeren Sohn auf, von dem er herzlich in dessen Einzimmer-
Apartment japanischen Stils, das in einem Wohngebiet mit kleinen Hau-
sern liegt, empfangen wird. Dieser Sohn hat sich gegen die Konventionen
des Grofistadtlebens aufgelehnt. Auf seiner Suche nach einem befriedi-
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genden Arbeitsplatz hat er in einem kleinen Unternehmen eine Anstellung
gefunden, in dem die Kollegen rauh, aber herzlich miteinander umgehen.
Dariiber hinaus liebt er ein taubstummes Méadchen, das er heiraten méch-
te. Er und seine zukiinftige Ehefrau zeigen dem Vater gegentiber wahre
Gefiihle, und dadurch, daB der Vater die ehrlichen Gefiihle seinesjiingeren
Sohnes erkennt, kann eine Verbindung zwischen Stadt und Provinz ent-
stehen. Der Vater wird seine Gedanken zukiinftig iiber ein Faxgerdt mit
dem jungen Ehepaar austauschen.

In Gakko [Die Schule; 1993], einem weiteren Film Yamadas, ist es dem
Engagement und dem Verstdndnis des Klassenlehrers zu verdanken, dafi
zahlreiche Probleme, mit denen die Schiilerschaft seiner Abendschulklasse
konfrontiert ist, gemildert, wenn auch nicht behoben werden kénnen. Im
Verlauf einer Schulstunde werden die verschiedenen Einzelschicksale der
Schiiler in Riickblenden beleuchtet. Hiufig sind es Probleme, die aus dem
modernen Grofistadtleben resultieren. Ein Méddchen beispielsweise ver-
weigert den Schulbesuch, da sie unter der bevorstehenden Scheidung ih-
rer Eltern leidet. Der Lehrer fithrt eine Aussprache herbei und bietet ihr
dariiber hinaus an, ihn jederzeit in seiner Wohnung in der shitamachi zu
besuchen. In einem anderen Fall versucht er, einem Chinesen japanischer
Abstammung zu einer Arbeit in einem kleinen Betrieb zu verhelfen. Ein
alterer, krebskranker Schiiler aus der unteren sozialen Schicht, der endlich
Schreiben lernen méchte, wird vom Lehrer liebevoll umsorgt. Er hilft ihm
beim Abfassen von Briefen, hort sich seine Liebesprobleme an und kiim-
mert sich um den alleinstehenden Mann, dem das Leben tibel mitgespielt
hat und der sowohl dem Alkohol und als auch der Pferdewette verfallen
ist. Er stirbt am Ende des Films, und die Klasse kiimmert sich um seine
Beerdigung.

Auch auf diesen Film 148t sich Yamadas Filmschema anwenden. Der
Lehrer wohnt im Kleine-Leute-Milieu Tokyos, die Schule befindet sich
nicht weit davon entfernt. Hier kiimmert man sich noch um Menschen,
denen Leid widerfahren ist. Der Ausloser der Einzelschicksale ist im mo-
dernen Leben zu suchen. Obwohl Yamada hier die Wohngebiete der shi-
tamachi kaum verlaft, ist dem Film diese Aussage zu entnehmen,

Zusammenfassend ist festzuhalten, daf in den Filmen Yamada Yojis,
der sich in Japan als humanistischer Regisseur einen Namen gemacht hat,
die Suche nach menschlichen Werten im Vordergrund steht. Als Meta-
phern fiir Positiv und Negativ verwendet er die Handlungsraume Provinz
und shitamachi einerseits sowie die moderne Grofsstadt andererseits. In
Szenen, die im landlichen Raum spielen, wird die Filmhandlung verlang-
samt, die Einstellungen sind langer und die Menschen haben Zeit, sich
miteinander auseinanderzusetzen. Die shitamachi dient Yamada als pro-
vinzielle Nische in der Grofistadt, wo noch am ehesten traditionelle Werte
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vorzufinden sind. Dort jedoch, wo die Menschen wie Maschinen funktio-
nieren und im grof8stadtischen Alltag keine Zeit mehr fiireinander haben,
erinnern die schnellen Filmschnitte an flackernde Neonreklamen, und die
Stadt erobert sich meist in Form von Hochhausfassaden ihren Raum. Das
immer wiederkehrende Muster in seinen Arbeiten 1463t sich mit den von
Mosius und Voar fiir die Stadtdarstellung im deutschen Film erarbeiteten
Ergebnissen folgendermafsen beschreiben:

Der Provinzler, der vom Land in die Stadt komunt, lernt nicht nur die
Menschen kennen, sondern zugleich die Zusammenballung von Hau-
sern und Menschen schlechthin. Er wird sie nicht als fortgeschrittenes
Stadium einer Gesamtgesellschaft erfahren, die Provinz und Grof-
stadt erfafdt, sondern sie auch als Gegensatz zur ldndlichen Natur er-
leben. [...] Das Soziale kann so beherrschend sein, daf es die Men-
schen entscheidend prégt. Sie verhalten sich entsprechend der sozia-
len Zugehorigkeit , grofistddtisch” oder ,provinziell” und kénnen so
bestimmten gesellschaftlichen Bedingungen zugeordnet werden.
(MoBIUs und VoGt 1988: 28)

Das Aufeinanderprallen von Tradition und Moderne driickt sich in Yama-
das Filmen durch den Gegensatz von Land und Stadt aus. Diese Metapher
fithrt dazu, daf3 seine Filme zwar mirchenhaften Charakter besitzen, aber
der grofse Erfolg, den sie in Japan haben, 146t den Schlufs zu, daf§ Yamadas
sentimentale Suche nach giiltigen Wertmodellen die Sehns{ichte einer gro-
Ben Zuschauerschaft widerspiegelt.

4.2. Unabhiingige Filmemacher

Ganz anders als die Mérchenwelten Yamada YGjis sind die studiounab-
hingig produzierten Filme der achtziger und neunziger Jahre zu bewer-
ten. Obwohl die hier besprochenen Filme auf internationalen Festivals
vorgefiihrt wurden, finden sie in Japan eine relativ geringe Publikumsre-
sonanz. Ein Grund dafiir mag darin zu finden sein, da88 die unabhidngigen
Filmemacher mit radikaleren Mitteln und Geschichten arbeiten kénnen
als Regisseure, die sich an Studiovorgaben halten miissen. Der Zuschauer
wird in ihren Filmen mit den negativen Aspekten des Grofistadtlebens
konfrontiert, die dariiber hinaus in einem moglichst realistischen Rahmen
vorgefiihrt werden, so dafs das Publikum h&ufig mehr seiner Illusionen
und Hoffnungen beraubt wird, als die Filme ihm diese bestétigen kénnen.

Die Protagonisten der fiir die nachfolgende Betrachtung ausgewdéhlten
Filme sind Bestandteile der Stadt, aber sie grenzen sich sozial vom Grofs-
stadtleben ab oder werden ausgegrenzt. Sie versuchen, sich den Anforde-
rungen der Grofsstadtgesellschaft zu entziehen, ohne die Stadt jedoch
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raumlich zu verlassen. Die Grofsstadt bietet ihnen Freirdume, in denen sie
ein ganz auf sich selbst zurtickgeworfenes Leben fiihren kénnen. Die Stadt
dient dabei als metaphorischer Raum, in dem die Protagonisten versu-
chen, sich zu orientieren.

Mit der nach Orientierung suchenden Bewegung des Menschen im
raumlich-zeitlichen Gefiige der Stadt erfait man das grundlegende
Binnenverhéltnis der Bewohner zu den realen Innen- und Au8enrdu-
men. (MoBIUS und VoGt 1990: 27)

Es wird gefragt,

[...] wie die Subjekte in ihrer Wahrnehmung, ihrer Reflexion, ihrer
Gefiihlswelt, ihrer gesamten Produktivitat zur stddtisch geformten
Auflenwelt und darin vermittelt auch zu sich selbst in Beziehung ste-
hen. (MoBIUs und Voart 1990: 29)

Daraus folgt, da8 eine Gegeniiberstellung von Stadt und Land nicht mehr
notwendig ist. Statt dessen suchen sich die Filmhelden Wege im oder
Fluchtwege aus dem Grofistadtleben. In dem Film Yami no kanibaru [Kar-
neval der Nacht; 1982] von Yamamoto Masashi (*1956) z. B. steigt die Pro-
tagonistin Kumi fiir eine Nacht aus ihrem Alltagsleben, in dem sie einen
Sohn zu betreuen hat, aus. Sie iberldfit den Sohn ihrem Ex-Mann, ver-
schafft sich mit Schminke und Sonnenbrille eine neue Personlichkeit und
steigt hinab in die Unterwelt. Von nun an ist die Handkamera ihr Begleiter,
die ihren exzessiven Ausflug, der von Erotik, Drogen und Tod gekenn-
zeichnet ist, mit unruhigen Schwarzweiflaufnahmen einféngt. Im Keller
eines Gebdudes leiht sie sich von einem alten Mann, der eine Karte der
unterirdischen Génge und Leitungssysteme Shinjukus anfertigt, eine Pi-
stole und begibt sich in das ausgelassene Treiben der Finsternis. Auf ihrem
Zug durch das nédchtliche Shinjuku durchlebt sie die Hohen und Tiefen
des Lebens. Am Ende der Nacht gibt sie die Pistole zuriick und geht nach
Hause, wo sie am Nachmittag ihren Sohn wieder in Empfang nimmt.

Der Film zeichnet ein Shinjuku, das von Brutalitdt und Aggressivitat
bestimmt wird und wo Drogen, Sex und Tod zum Alltag gehoren. Nach-
dem Kumi sich fiir eine Nacht in diese dunkle Welt gefliichtet hat, kann
sie wieder in ihren Alltag zuriickkehren.

Weniger optimistisch endet einige Jahre spater der Versuch der gleich-
namigen Filmfigur in Yamamotos zweitem Film Robinson no niwa [Robin-
sons Garten; 1987], dem bedrohlichen Grof§stadtleben zu entfliehen, in-
dem sie sich ein eigenes Paradies schafft. Die arbeitslose Kumi, die durch
Drogengeschifte ihren Lebensunterhalt finanziert, stellt fest, daf§ viele ih-
rer Bekannten und Freunde erkranken. Um diesem Schicksal und den
Anforderungen, die das bewegte Leben in der Stadt ihr abverlangen, zu
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entkommen, beschliefit sie, in ein grofies leerstehendes Gebdude zu ziehen
und legt sich dort einen Garten an. Dennoch ist sie nicht vor der geheim-
nisvollen Krankheit, die die Menschheit erfafit, geschiitzt. Eines Tages zei-
gen sich die ersten Krankheitssymptome. Aber auch immer mehr Men-
schen um sie herum werden krank. Sie scheinen sich nur noch fiir sich
selbst zu interessieren, ihre Umgebung nicht mehr wahrzunehmen und
dauernd in Eile zu sein. Auf einem Ausflug nach Shinjuku zur Zeit des
Bon-Fests zieht Kumi befremdet durch die Strafien. Schlieflich stiehlt sie
ein Rad und féhrt damit die ganze Nacht durch Tokyo. Am nichsten Tag
beginnt sie ein Loch zu graben und Bon-Tdnze zu tiben. Kurz darauf ist
sie im Loch verschwunden, ihr Garten ist entlaubt und tot. Im benachbar-
ten Wohnviertel scheinen die Héauser nicht mehr bewohnt zu sein. Die
letzte Einstellung zeigt Kumis Paradies wieder griin und gesund, darin
leben allerdings nur noch Tiere und Kinder. Kumi ist somit auf der Flucht
vor dem Grofsstadtleben an ihren Trdumen zerbrochen.

Wahrend Yamamoto im ersten Film nach dem néchtlichen Ausbruch
die Riickkehr in den geregelten Alltag ans Ende des Films stellt, zeigt er
in Robinson no niwa ein radikaleres Ende. Die Menschen gehen zugrunde,
egal ob sie fliehen oder nicht. Anders als bei Yamada sind diese Filme
nicht von humanistischen Wertvorstellungen, sondern von Hoffnungslo-
sigkeit geprégt. Sie versuchen nicht, eine heile Welt zu kreieren, sondern
haben den Anspruch, die Realitdt abzubilden. Dieser Anspruch wird in
den Filmen Yamamotos durch den Einsatz der Handkamera verstirkt,
deren verwackelte Bilder und deren unverfélschte Tonaufnahmen den Fil-
men pseudo-dokumentarischen Charakter verleihen.

In einem fluchtdhnlichen Zustand befinden sich auch die beiden Haupt-
darsteller in dem Film Sangatsu no raion (deutsch: Der Miirz kommt wie ein
Lowe; 1991) von Yazaki Hitoshi. Thr Streifzug durch die Strafien Tokyos
findet seine Entsprechung in der Geschichte des Films. Ein junger Mann
erwacht im Krankenhaus; er hat sein Gedéchtnis verloren. Seine jiingere
Schwester gibt vor, seine Geliebte zu sein, und gemeinsam beziehen sie
eine Wohnung in einem Abbruchgebiet, die sie nur wenige Wochen be-
wohnen diirfen. Sie leben in den Tag hinein und genieflen ihr Gliick. Zu-
sammen wandern sie durch die Strafsen. Im Garten eines Hauses schneidet
eine alte Frau ihrem Mann die Haare. Der Garten ist umgeben von Hoch-
hédusern. Die Geschwister werden von diesem Ehepaar zum Essen einge-
laden. Einige Einstellungen spéter schneidet die Schwester dem Bruder
das Haar auf dem Dach ihres Hochhauses. Auch ihr Idyll wird von den
umliegenden Hochhdusern eingekreist und geschiitzt. Die beiden schei-
nen ein gliickliches Paar zu sein, doch je mehr sich die Abbrucharbeiten
dem Ende ndhern, je umfangreicher die Wohnung eingerichtet ist und je
mehr er sie liebt, desto mehr kehrt seine Erinnerung, die ihre Zweisamkeit
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bedroht, zuriick. Schliefflich geht sie {iber eine verrottete Eisenbahnbriicke
nach Hause zuriick, wenig spéter hat auch er den Weg tiber die Briicke
entdeckt. Er erkennt die Wahrheit, aber ihr altes Zuhause bietet ihnen
Schutz. Am Ende gebiert sie dort ein Kind.

Die Raumsymbolik in diesem Film ist nicht zu tibersehen. Mitten im
Hochhéusermeer Tokyos versuchen die beiden Protagonisten zueinander
und zu sich selbst zu finden. Ihre beinahe gelangweilten, ziellosen Streif-
ziige durch 6de, graue Strafien werden von kleinen Episoden unterbro-
chen. Als festes Element taucht lediglich die Eisenbahnbriicke im Bild auf,
die dem Tor zur Vergangenheit entspricht.

Ziel-und Haltlosigkeit sind die grundlegenden Faktoren in Sono Shions
(*1960) Film Heya — The Room [Das Zimmer; 1993]. Die gesamte story ist
auf den Gedanken der Suche, der Bewegung und der Orientierungslosig-
keit aufgebaut und auf diese reduziert. Ein Morder beauftragt einen Mak-
ler, ihm ein Zimmer zu suchen, das hell und ruhig ist und das den Blick
in die Ferne freigibt. Zusammen mit einer Angestellten des Maklerbiiros
macht er sich auf den Weg, um verschiedene Objekte zu begutachten. Die
vorgefiihrten Wohnungen sind jedoch klein, dunkel, laut oder gesichtslos.
Zwischen den einzelnen Besichtigungen fahren die beiden scheinbar end-
los mit der Bahn durch ein Hausermeer. Teilweise werden Bahnfahrten
iiber die Dauer von drei Bahnhofen durch wenige Kameraeinstellungen
und Schnitte eingefangen, in denen der Zuschauer lediglich das Offnen
und Schlieffen der Tiiren und die Beine der Fahrgéste sieht. Oder es sind
Fahrten in leeren U-Bahn-Waggons, in denen die Kamera die endlose Ode
eines leeren Zuges einfangt. Dann wieder sieht man die beiden, wie sie
durch enge Gassen marschieren. SchliefSlich bittet er sie, ihm ihr Lieblings-
zimmer zu zeigen. Sie fahren hinaus in ein brachliegendes Industriegebiet,
wo sie ihm in einem Haus ein Turmzimmer zeigt, das allen seinen An-
spriichen gerecht wird. Er erschiefit sich.

Die Suche nach dem Zimmer und die Tatsache, daff die beiden Haupt-
darsteller sich permanent in Bewegung befinden, spiegelt die seelische
Verfassung des Morders wider, der gequélt von Erinnerungen an seine
Tat seine Ruhe finden mochte und rastlos durch die Stadt streift. Als seine
Begleiterin ihm eine Wohnung zeigt, die seinen Anspriichen gentigt, ist
er am Ende seiner Suche angelangt. Endlich an einem Ort, der ihm Einhalt
gewihrt und Ruhe bietet, kann er seinem Leben ein Ende setzen.

Anders als der wortkarge, eigenwillige Held in Heya — The Room verhalt
es sich mit dem Hauptdarsteller Zaji in dem gleichnamigen Film Zaji [Za-
zie; 1989] von Rija Go (*1962). Nach fiinf Jahren, die er in einer Firma
gearbeitet hat, kehrt Zaji in eine Gegend am Ufer der Bucht von Tokyo
zurlick, um sein Leben noch einmal zu tiberdenken. In dieser Gegend
wohnen seine Freunde und fritheren Bandmitglieder. Zaji wird aufgrund
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seiner charismatischen Ausstrahlung zum Mittelpunkt fiir seine Fans, sei-
ne Ex-Bandmitglieder, die Hoffnungen in ihn und in ein Comeback der
Band setzen, sowie fiir drei Frauen, die ihn lieben. Zaji schenkt diesen
Menschen seine Aufmerksamkeit, unterwirft sich aber nicht ihren Wiin-
schen und Hoffnungen, sondern ist vielmehr auf der Suche nach dem,
was er selbst empfindet. Dies versucht er anhand von Videoaufnahmen,
in denen er zu sich selbst spricht, herauszufinden. Aber die Gleichgiiltig-
keit, mit der Zaji seinen Mitmenschen gegentibertritt und die einerseits
das Resultat seiner Fahigkeit ist, anderen zuzuhoren und sich andererseits
aus seiner Selbstbezogenheit ergibt, zerstort das Bild des Idols. Nachdem
Zaji eine (Schein-)Ehe mit einer Siidostasiatin eingegangen ist, kommt es
zum offenen Konflikt zwischen ihm und dem ehemaligen Bandmitglied
Sunada, der es nicht ertragen kann, daf Zaji sich anderen Dingen ver-
schrieben hat, als die Erwartungen anderer zu erfiillen.

Zaji spielt im Tokyoter Hafengebiet, das Oase und Freiraum fiir Men-
schen ist, die sich dem Stadtleben entziehen mdchten. Zaji, der beide
Seiten des Stadtlebens kennengelernt hat, versucht diese Nische zu nut-
zen und sich selbst zu verwirklichen. Die Menschen, denen er in dieser
6den Umgebung begegnet, die durch menschenleere Strafien, Industrie-
brachflachen, Wellblechhiitten, qualmende Schornsteine und Stromma-
sten in Erscheinung tritt, sind einsam und haben die Féhigkeit verloren,
mit sich selbst und anderen umzugehen. Zaji sté8t deshalb auf Probleme
mit seinen Mitmenschen, die seine Monologe iiber die Notwendigkeit,
auf die innere Stimme zu horen, nicht verstehen, sondern von ihm
fordern, daf3 er der Erfiiller ihrer Wiinsche sei. Dariiber hinaus werden
Konflikte nicht offen ausgetragen, sondern Intrigen geschmiedet. Ob-
wohl die Menschen in Zajis Umfeld die Chance hitten, sich auf8erhalb
des reguldren Grofstadtlebens zu verwirklichen, nutzen sie sie nicht.
Der Held Zaji ist iiberall alleine.

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dafl die Grofstadtbilder,
die die unabhéngigen Filmemacher in ihren Filmen erzeugen, den See-
lenzustand ihrer Filmhelden spiegeln. Gefangen im Labyrinth der Hau-
ser und Stralen finden sie keinen Weg, die Stadt zu verlassen, sondern
bewegen sich in ihr. Ausbruchsversuche, die in den meisten der hier
besprochenen Filme durch einen schnellen, langen Lauf der Protagoni-
sten durch die Strafsen der Stadt dargestellt werden, fithren jedoch nur
zur Erschopfung, nicht auf den Weg aus dem Kifig, der sie umgibt.
Die Filme sind pessimistisch, aber nicht anklagend. Im Gegensatz zu
Yamada Y6ji scheinen die Regisseure der unabhéngigen Filme keine
Ideale mehr vertreten zu wollen, sondern sie zeigen uns Grofstadte,
die durch den morbiden Charme von Hochhédusern und Industriebra-
chen gepragt sind.
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Mit der stindigen Wiederholung dieser Zeichen erlischt das Bediirf-
nis des Betrachters, den filmischen Raum mit der Realitdt zu verglei-
chen, er setzt ihn als wahr, als authentisch voraus. (LEHMANN 1983:
580)

Dieses Phianomen wird noch dadurch vertieft, dafd die Bilder, die die Ka-
mera in den besprochenen Arbeiten einfangt, wie im Falle von Yamamoto
oder Sono einen dokumentarischen Charakter suggerieren. Daher emp-
findet der Zuschauer die Filme der unabhéngigen Regisseure auch nicht
als anklagend, sondern aufgrund ihrer (scheinbaren) Realitdtsnihe als ob-
jektiv. Sie fordern ihn auf, iiber die durch die Stadtdarstellungen symbo-
lisierte Orientierungslosigkeit nachzudenken.

4.3. Filmkomddien

Eine dritte Moglichkeit, Stadtbilder in Filmen zu verwenden, fithren Film-
komédien vor, die seit Beginn der achtziger Jahre in Japan wieder erfolg-
reich produziert werden. Im folgenden sollen anhand einiger populérer
Filmkomodien exemplarisch die Stadtstereotype dargestellt werden, die
die Regisseure nutzen, um mit Hilfe der Assoziationen, die sie beim Zu-
schauer ausldsen, ihre Komddien aufzubauen. Sie machen sich dabei die
Tatsache zunutze, dafs

[...] die Stereotype [...] das Image der Landschaft [formen], indem
sie einen Wahrnehmungsrahmen konstituieren, der andere Deutun-
gen des Bildes ausschliefSt. Der somit ausschnitthafte Charakter eines
Stereotyps bestimmt das Gesamtbild, das Image. (MAjcHRZAK 1989:
30)

1983 wurde durch die Filmsatire Kazoku gému [Familienspiele] des Regis-
seurs Morita Yoshimitsu (*1950) die Tradition der Kleinbiirger-Filmkom&-
dien, die im Vorkriegs-Japan sehr beliebt waren, wieder aufgegriffen. In
der Folge produzierten auch zahlreiche andere Regisseure Komddien. Sie
brachten frische Impulse in die japanische Filmlandschaft, um die es sehr
ruhig geworden war.”

12 Die Kommentare der verschiedenen Filmzeitschriften driicken die Hoffnungen
aus, die man in Regisseure wie Morita und Itami Jaz6 (*1933) gesetzt hat. In
Kinema Junpd sprach man von shin’ei [neue Wiirze] fiir den japanischen Film,
als Moritas Komodie auf den ersten Platz der Jahresbestenliste gelangt war
(KINEMA JUNPOSHA 1993% 268). Itami Jazo wurde fiir O-soshiki [Die Trauerfeier;
1984] ebenfalls auf den ersten Platz gewahlt und als shinjin kantoku [Regisseur
der neuen Art] gepriesen (KINEMA JUNPOSHA 1993% 276).
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In Kazoku gemu geht es um die mittelstdndische Familie Numata, in der
alle Familienmitglieder planlos vor sich hin leben. Das einzige Ziel der
Eltern ist es, ihre beiden Sthne auf eine renommierte Oberschule schicken
zu koénnen. Fiir den jlingeren Sohn, der Schwierigkeiten in der Schule hat,
wird ein Nachhilfelehrer bestellt, der es mit unkonventionellen Mitteln
schlieBSlich schafft, daf8 sich die Noten des Jungen verbessern. Fiir die kur-
ze Zeit, in der der Lehrer Yoshimoto in der Familie ein- und ausgeht,
scheinen sich alle Familienmitglieder zu verdandern. Am letzten Abend
treibt der Lehrer sein ungewohnliches Verhalten, mit dem er die Familie
zu beherrschen scheint, auf die Spitze; das Festessen zu seinen Ehren endet
in einer Schlacht ums Essen. Der Lehrer verlafit die Wohnung und die
Familie verféllt wieder in ihren Alltagstrott.

Obwohl der Film kaum Stadtaufnahmen verwendet, spielt er doch mit
den Umsténden, die das Leben in einer Grofistadtwohnung mit sich
bringt. Die Familie Numata lebt in einer Hochhaussiedlung auf einer Insel.
Nur dreimal — zu Beginn, in der Mitte und am Ende des Films —, als der
Lehrer mit dem Schiff ankommt bzw. die Insel verldfSt, sind die Fassade
des Hochhauses, in dem die Familie lebt, sowie die der umliegenden
Mietskasernen zu sehen; sie sind durch jede beliebige Hochhaussiedlung
in einer japanischen Vorstadt zu ersetzen.

Die Familienmitglieder halten sich vornehmlich in geschlossenen Riu-
men auf. Die Kiiche, der zentrale Ort der Wohnung, ist so klein, daf§ man
sich nicht um den Tisch herumsetzen kann, sondern in einer Reihe neben-
einandersitzend speist. Auflerdem ist die Wohnung so hellhorig, dafs
wichtige Gespriche im Auto gefithrt werden miissen. In dem winzigen
Zimmer des jiingeren Sohnes scheint sich die auf einem Poster abgebildete
Achterbahn durch die Wand zu bohren.

Moritas Satire auf die stadtische Mittelschicht funktioniert aufgrund
des Stereotyps ,,Hochhaus im Vorort” und wird von den Zuschauern mit
Vorstellungen iiber die Menschen, die in solchen Vorortsiedlungen woh-
nen, und {iber die Gréfle der Wohnungen etc. konnotiert; daraus ergibt
sich ein Vorwissen, auf das Morita seine Satire aufbaut und aufgrund des-
sen sie funktioniert.

Zu einem dhnlichen Thema und unter Verwendung eines dhnlichen
Stereotyps arbeitet Ishii Sogo (*1957) in Gyakufunsha kazoku (deutsch: Die
Familie mit dem umgekehrten Diisenantrieb; 1984). Im Mittelpunkt seiner Ko-
mddie steht die Familie Kobayashi, die ebenfalls der Mittelschicht zuzu-
rechnen ist. Als Handlungsort wihlte Sogo eine Einfamilienhaussiedlung
in einem neu erschlossenen Vorort Tokyos.

Vater Kobayashi hat sich seinen Traum erfiillt: Mit Hilfe eines Kredits
hat er ein Hauschen fiir seine Familie gekauft, so daf sie ihre kleine Miet-
wohnung verlassen kénnen und jedes Familienmitglied ein Zimmer fiir
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sich beziehen kann. Zunéchst scheinen alle gliicklich zu sein. Vater und
Tochter fahren jeden Morgen mit dem Fahrrad zum Bahnhof, um sich
dann mit dem - natiirlich vollkommen {iberfiillten - Zug in das Stadtzen-
trum beférdern zu lassen, der Sohn bereitet sich auf die Universitdtsein-
gangspriifung vor, und die Mutter kiimmert sich um ihre Pflanzen. Dieses
Gliick wird jedoch durch das Eintreffen des Grofsvaters beendet. Der Vater,
der das Familiengliick gefahrdet sieht, da alle Familienmitglieder von der
Anwesenheit des Grofivaters iiberfordert sind, beschliefdt, mit einem Prefs-
lufthammer ein Kellergeschof§ auszuschachten, um dort ein zusétzliches
Zimmer anzulegen. Die Folgen, die dieses unsinnige Unternehmen nach
sich zieht, fiihren dazu, dafl es zum offenen Kampf unter den Familien-
mitgliedern kommt. Jeder verteidigt sein Revier. SchlieSlich zerbricht der
Traum vom trauten Heim: Das Haus ist zerstdrt und die Familie setzt ihr
Leben im Freien unter einer Autobahnbriicke fort, wo man sie beim Friih-
stiick wiedersieht.

Ebenso wie Morita verwendet auch Ishii kaum Stadtbilder. Das Stereo-
typ des Einfamilienhauses in einer Vorortsiedlung, das er verwendet,
spricht fiir sich. Aufgrund der Assoziationen, die der Handlungsort beim
Zuschauer auslost, reicht es bereits, den Stref$, dem der Vater im allmor-
gendlichen U-Bahn-Gedrénge ausgesetzt ist, nur zweimal mit der Kamera
einzufangen und ihn als auslosenden Faktor fiir das tiber die Familie her-
einbrechende Chaos miteinzubeziehen. Ishii kann seine Geschichte auf-
grund der verschiedenen Bilder, die das von ihm gewahlte Stereotyp beim
Zuschauer auslost, aufbauen.

Auch Ttami Jazo verwendet Grofistadtstereotype in seinen Filmen. In
Tunpopo (deutsch: Tanpopo; 1987), einem Film, der in dreizehn Episoden
vom Essen handelt, zeigt er, daf$ er das Spiel mit architektonischen Ste-
reotypen, die beim Zuschauer bestimmte Vorstellungen von einem Wohn-
gebiet erzeugen, meisterhaft beherrscht. Die Rahmenhandlung des Films
ist eine Persiflage auf das Western-Genre, wobei der Held sein Pferd gegen
einen Truck eingetauscht hat. Eines nachts kehrt er mit seinem Kollegen
in ein Ramen [Nudelsuppen]-Restaurant ein, das von einer Witwe betrie-
ben wird und beschliefit, die Besitzerin im Kampf gegen die Konkurrenz
zu unterstiitzen und sie zur besten Nudelktchin der Umgebung zu ma-
chen. Nachdem das Rezept fiir die Suppe und die Nudeln gefunden, der
Geschéftssinn der Besitzerin Tanpopo geweckt und das Restaurant neu
eingerichtet worden ist, floriert das Geschéft. Der lonesome cowboy kann
die Stadt wieder verlassen.

Itami spielt in seinem Film mit Stadtklischees, ohne dafi man als Zu-
schauer die Verdnderungen bewufst wahrnehmen wiirde. So erscheint als
establishing shot die Luftaufnahme einer Stadt, die noch keine Anhalts-
punkte zur Identifikation bietet. Diese Stadteinstellung paft sich dartiber
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hinaus in die Geschichte ein, die der Beifahrer dem Lastwagenfahrer vor-
liest. Die beiden befinden sich somit irgendwo. Erst spéter zeigen vogelper-
spektivische Aufnahmen der Hochhéuser von Shinjuku, daf8 die Hand-
lung in Tokyo spielt. Die exakte Lage des Schnellimbif§ kann aber dennoch
nicht bestimmt werden, da Shinjuku im Laufe des Films aus allen Him-
melsrichtungen gezeigt wird. Der Film spielt also irgendwo in Tokyo, im
Umbkreis von Shinjuku. Ebenso unauffillig verdndert sich das Umfeld des
Nudelsuppen-Restaurants. Wéahrend die Umgebung zu Beginn des Films
sehr unwirtlich wirkt — die Shinkansen-Schnellzug-Trasse verlduft wenige
Meter vom Haus entfernt, es ist nur ein Baum zu sehen und die Fassaden
der umstehenden Einfamilienh&user japanischen Stils wirken herunterge-
kommen -, verdndert sie sich im Laufe des Films. Plotzlich befinden sich
Parkboxen vor dem Restaurant, es gibt einen breit angelegten Biirgersteig,
und kleine Baumchen verschénern das Stralenbild. Kurz vor Schluf§ zeigt
eine Einstellung, daf$ sich das Restaurant an einer vierspurigen, jedoch
nicht zu stark befahrenen Strafie befindet und z.B. durch die vor dem
Nachbarhaus aufgebauten Blumenttpfe eher idyllisch wirkt. Die Kli-
schees, die dem Zuschauer in Tanpopo vorgesetzt werden und bei ihm be-
stimmte Vorstellungen wecken, nutzt Itami, um eine Atmosphére zu er-
zeugen, die den geschéftlichen Erfolg des Nudelrestaurants verdeutlicht.

Die in Itami Jtizos Film verwendeten Stadtstereotype werden zwar an-
ders benutzt als bei Morita oder Ishii, aber das Prinzip, demzufolge durch
bestimmte Stadtbilder beim Zuschauer bestimmte Klischees aufgerufen
werden, wird von diesen Regisseuren in gleicher Weise genutzt. Auch bei
Itami wird der Stereotypeneffekt als grundlegendes Element der Komg-
dien verwendet.

5. ZUSAMMENFASSUNG

Im Hinblick auf die Grofistadtdarstellungen lassen sich fiir die untersuch-
ten japanischen Filme der achtziger und neunziger Jahre abschliefend
folgende Hauptaussagen treffen:

Grofistadt und Film sind auch im japanischen Kino eng miteinander ver-
bunden. Seit der Geburtsstunde des Films in Japan hat der Film einerseits
seine Popularitdt der Stadt zu verdanken, andererseits tritt die Stadt als
Filmelement in Erscheinung, und ihre Darstellung sollte daher auch in Film-
analysen beriicksichtigt werden. Uber den kurzen Zeitraum der hundert-
jahrigen Filmgeschichte sind Kinomythen entstanden, die ohne die Verwen-
dung von Grofsstadtstereotypen nicht denkbar gewesen wéren.

Es gibt, wie in dem kurzen historischen Abrif§ der vorliegenden Arbeit
angedeutet wurde, auflerhalb der besprochenen Filme noch andere, gen-
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reabhédngige Stadtstereotype und Moglichkeiten der Stadtdarstellung, die
hier nicht ber{icksichtigt werden konnten. In der vorliegenden Untersu-
chung wurden ausschnitthaft Varianten vorgestellt, durch die der Hand-
lungs- und Erfahrungsraum Grofistadt im japanischen Film abgebildet
wird. Es lassen sich drei wesentliche Formen der Stadtdarstellung hervor-
heben: Erstens wird mit dem Gegensatz von Stadt und Land gearbeitet,
wobei der Stadt, Gibertragen auf die Menschen, die sich in ihr bewegen,
deutlich negative Ziige zugeschrieben werden, die durch architektonische
Attribute verdeutlicht sind. Diese Art der Darstellung findet sich beispiel-
haft in den Filmen Yamada Yojis. Im Gegensatz dazu kann man in den
Filmen der jungen unabhéngigen Filmemacher der achtziger Jahre Grof3-
stadtdarstellungen ausmachen, in deren Mittelpunkt die ziel- und orien-
tierungslose Bewegung der Protagonisten im Raum steht, wobei die
Schluchten der Grofistadt und das Labyrinth der StrafSen als Spiegel ihrer
seelischen Verfassung zu verstehen sind. Schliellich werden im Film
Grofistadtstereotype verwendet, die sich, wie am Beispiel der Filmkomo-
dien aufgezeigt wurde, die Tatsache zunutze machen, dafs beim Zuschauer
durch die Verwendung bestimmter Stadtklischees Assoziationen geweckt
werden, auf deren Grundlage die Komddien funktionieren.

Diesen formalen Aspekten der Grof8stadtdarstellung lassen sich thema-
tische Schwerpunkte zuordnen. Hinter Yamada Y6jis Gegeniiberstellung
von Stadt und Land bzw. shitamachi verbirgt sich die Sehnsucht nach der
verlorenen Heimat, nach dem sozialen Gefiige des Landlebens, wo noch
nicht unmenschliche Anonymitat und Hektik vorherrschen, sondern wo
die Menschen sich noch an Werten orientieren und sich fiir ihre Nachbarn
und ihr Umfeld verantwortlich fithlen.

Das einsame, sozial ausgegrenzte Individuum, das versucht, sich in
einer unwirtlichen, von Betonw#nden und unterirdischen Géangen geprag-
ten Umwelt zurechtfinden und dessen (Irr)wege durch das Labyrinth der
Stadte gleichzusetzen sind mit der Suche nach den eigenen Wiinschen
und Zielen, ist das Grundthema der unabhéangigen Filmemacher.

In den Filmkomédien schliellich geht es thematisch um die Absurdi-
taten des Grofistadtlebens, die aus dem beengten Zusammenleben in zu
kleinen Wohnungen oder aus téglichen Fahrten in vollkommen tiberfiill-
ten Ziigen resultieren.

Diese thematischen Schwerpunkte kann das japanische Kino jedoch
nicht fiir sich allein beanspruchen, sondern sie sind auch im deutschen
ebenso wie im amerikanischen Film anzutreffen.”” Auch formal gibt es
insofern Parallelen, als Gegentiberstellungen von Stadt und Land oder die

3 Fiir den deutschen Film haben die hier &fter zitierten Autoren Mosius und VoGt
(1990) eingehende Untersuchungen angestellt.
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Darstellungen der anonymen Grofistadt durch Hochhausfassaden ebenso
angewendet werden wie Stadtstereotype. Trotz dieser Ubereinstimmun-
gen sind aber auch ,japanische Elemente” in den untersuchten Filmen
feststellbar. Es handelt sich um diejenigen Komponenten, die die Kulturen
real voneinander unterscheiden. Als solche sind architektonische Eigen-
arten wie z. B. im Falle Tokyds der Tokyo-Tower oder die Hochhauskon-
zentration in Shinjuku einerseits, andererseits das sich endlos ausdehnen-
de Meer der engen Gassen und Hauser im japanischen Stil in den Vor-
stidten oder die Neonreklamen in japanischer Schrift zu nennen. Daneben
gestaltet sich das Leben in der japanischen Grofsstadt in den Filmen auf-
grund unterschiedlicher Bedingungen entspechend anders als in Filmen,
die in Europa oder Amerika spielen. Dazu zdhlen beispielsweise das Le-
ben auf engstem Wohnraum, die Menschenmengen auf den Straffen und
die Fahrt in hoffnungslos tiberfiillten Ziigen oder auch die Selbstverstdnd-
lichkeit, sich nicht mit dem eigenen Auto, sondern mit der Bahn fortzu-
bewegen. Diese Elemente priagen, neben ihrer thematischen und formellen
Funktion, die Darstellungen japanischer Grofistddte in den Filmen der
achtziger und neunziger Jahre.
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FILMOGRAPHIE DER BESPROCHENEN FILME

Gakko [Die Schule]
Regie: YAMADA, Y0ji (1992).
Gyakufunsha kazoku (deutsch: Die Familie mit dem umgekehrten Diisenantrieb)
Regie: IsHil, Sogo (1984).
Heya — The Room [Das Zimmer]
Regie: SONO, Shion (1993).
Kazoku gemu [Familienspiele]
Regie: Morira, Yoshimitsu (1983).
Musuko (deutsch: Liebe braucht keine Worte)
Regie: YAMADA, Y0ji (1991).
Otoko wa tsurai yo [Es ist schwer, ein Mann zu sein!]
Regie: YAMADA, Yoji (Serie seit 1969).
Robinson no niwa [Robinsons Garten]
Regie: YAMAMOTO, Masashi (1987).
Sangatsu no raion (deutsch: Der Mirz kommt wie ein Lowe)
Regie: Yazaki, Hitoshi (1990).
Tanpopo (deutsch: Tanpopo)
Regie: Itam, Jfizo (1987).
Yami no kanibaru [Karneval der Nacht]
Regie: YaAMAMOTO, Masashi (1982).
Zaji [Zazie]
Regie: Ryu, Go (1989).
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