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Intermedialitit: Kazuo Miyagawas Kameraarbeit und Junichird
Tanizakis Essay Lob des Schattens

Als Kameramann fiir Rashomon — Das Lustwdldchen (1950) von Akira Kurosawa
und Ugetsu monogatari — Erzdhlungen unter dem Regenmond (1953) von Kenji
Mizoguchi errang Kazuo Miyagawa (1908—1999) Weltruhm. Zwischen 1935 und
1990 wirkte der Meister der Schwarzweiflkomposition und Plansequenz bei 136
Filmen mit. Der vorliegende Beitrag beschréankt sich auf das Thema des Verhalt-
nisses zwischen seiner Lichtkunst und Junichir6 Tanizakis Essay Inei raisan (Lob
des Schattens, 1933). Die Filmbeispiele entstammen Literaturverfilmungen der
flinfziger Jahre, die den Schaffenshohepunkt des Kameramanns bilden.

Tanizakis Text erlduterte die Schonheit der Dunkelheit in der traditionel-
len Alltagsdsthetik Japans. Dem Filmhistoriker Nobuo Chiba zufolge &uflerte
Miyagawa, dass er von der Lektiire viel lernte und diese seinen Schiilern héufig
empfahl. Tanizaki interessierte sich von jeher fiir den Film, schrieb Filmkritiken
und Drehbiicher. Er ist der japanische Schriftsteller, dessen Werke am haufigsten
verfilmt wurden.! Kon Ichikawa kommentierte bei der Verfilmung von Kagi (Der
Schliissel, 1956), dass die Vorlage (1956) an sich ungewohnlich visuell verfasst
worden ist.> Lob des Schattens macht Tanizakis filmische Denkweise transpa-
rent, dass er ndmlich das Sichtbare als Figuration von Licht begreift. Aus dieser
Perspektive betrachtet, liefert das Buch eine ganze Reihe von Anweisungen fiir
die Kamera. Aufgrund des Gedankenguts des Schriftstellers versuchte Kazuo
Miyagawa, die traditionelle Asthetik in die Filmkunst zu iibertragen.

1. Licht und Schatten

Tanizaki macht auf eine Eigenart der japanischen Architektur aufmerksam: Ihre
massive Dachstruktur, die das Haus vor Regen und Sonne schiitzt, fordert unver-
meidlich die Finsternis des Innenraums:

So entdeckten unsere Vorfahren, die wohl oder iibel in dunklen Rdumen wohnen
mussten, irgendwann die dem Schatten innewohnende Schénheit, und sie ver-
standen es schliefslich sogar, den Schatten einem disthetischen Zweck dienstbar
zu machen. Tatsdchlich griindet die Schonheit eines japanischen Raums rein in
der Abstufung der Schatten. Sonst ist iiberhaupt nichts vorhanden.’

Auch in Miyagawas Kameraarbeit besitzt die Architektur einen besonderen
Stellenwert. Wie es bei der Draufsicht auf das Geschéftsviertel in Mizoguchis
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Chikamatsu Monogatari (Eine Erzihlung nach Chikamatsu, 1954) zu sehen ist,
unterstreicht er die Schonheit der Dachkonstruktion inklusive deren Schatten.
Die Finsternis des alten, von Geistern bewohnten Hauses in Ugetsu monogatari
verkorpert das gemeinsame Ideal von Kameramann und Romancier hinsichtlich
der japanischen Bauwerke.

Tanizakis Kommentar erinnert unmittelbar an eine oft zitierte Kindheitserin-
nerung Miyagawas: Von der dunklen Kiiche seines alten Elternhauses sah er den
Hof, in den das Sonnenlicht durch ein Dachfenster hineinflutete.* Der Schwarz-
weiB3-Kontrast zwischen Vorder- und Hintergrund, der auf die Wohnkultur seiner
Heimatstadt Kyoto zuriickgeht, ist charakteristisch fiir seinen Aufnahmestil. Am
Anfang des Films Rashomon liegt der Rauber Tajomaru am vorderen Rand des
Bildfeldes im Schatten eines Baums. Das Ehepaar Takehigo und Masago tritt durch
den Bildhintergrund, der durch das Sonnenlicht fast gebleicht wirkt. Durch den
starken Lichtkontrast wird die gefdhrliche Begegnung der Figuren akzentuiert.
In Ugetsu monogatari hat der Topfer Genjird bei einem Kimono-Laden einen
Tagtraum, in dem plotzlich seine Frau Miyagi erscheint. Sie kommt durch eine
offene Tiir an der Riickseite des Gebdudes und durch einen schmalen dunklen
Gang niher. Vor dem hellen Hintergrund im Freien ist sie zunédchst nur als Silhou-
ette erkennbar. Erst als sie die Vorderseite des Ladens erreicht, wird ihre Gestalt
frontal von Naturlicht beleuchtet. Die Verzégerung der Erkennbarkeit bringt die
Zerbrechlichkeit der imagindren Figur zum Vorschein.

Tanizaki fahrt fort:

Wollte man den japanischen Wohnraum mit einem Tuschbild vergleichen,
dann entsprichen die shdji (Papiertiiren) den Stellen, wo die Tusche sehr
verdiinnt aufgetragen ist, und die Wandnische den Stellen, wo die Tusche am
kriftigsten ist>

Tanizakis Ansicht stimmt mit Miyagawas Konzeption iiberein, den Schwarz-
weiBfilm als Tuschmalerei wahrzunehmen. Ab dem zwdlften Lebensjahr nahm
er vierzehn Jahre lang Unterricht beim Maler Kory6 Harada. Dieser forderte seinen
Schiiler auf, die Empfindung der Farbe beim Betrachter ausschlieflich mittels
Tusche, die eine unendliche Graduierung der Graustufen gewihrleistet, auszulo-
sen.® Miyagawa bediente sich dieser Methode in verschiedenen Variationen.

Bei den Dreharbeiten zu Rashémon schlug der Kameramann dem Regisseur
vor, mit einem starken Schwarzweif3-Kontrast zu arbeiten, um die unkonventio-
nelle Erzdahlweise des Films, unterschiedliche Wahrheiten eines einzigen Ereig-
nisses darzustellen, eindrucksvoll zu illustrieren. So dominieren jeweils Schwarz,
Weill und Grau an drei Handlungsorten, ndmlich Wald, Gerichtshof und Rasho-
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Tor.” Bei Mizoguchis Sansho dayii (Der Vogt Sanshé , 1954) versuchte Miyagawa,
die Strenge und Hérte der japanischen Landschaft wie in einem Dokumentarfilm
darzustellen. Diese Eigenschaft des Bildes sollte die Grausamkeit der Geschichte
des mittelalterlichen Menschenhandels und die kiihne, objektive Erzédhlweise der
Vorlage von Ogai Mori reflektieren.® Im diisteren Morgengrauen am Meer wer-
den Mutter und Kinder voneinander getrennt. Der Kameramann zielte auf harte
Kontraste und einen spezifischen Effekt der Tuschmalerei, den er surrealistisch
nennt, indem er die Pflanzen schwarz farben liefl und den Boden beschattete. Die
Figuren werden im Gegenlicht gefilmt, so dass sich ihre Umrisse klar vom Hinter-
grund abheben und den harten Bildton betonen.’ In Ugetsu monogatari findet eine
wortwortliche filmische Umsetzung von Tanizakis Vorstellung statt. Als der Prota-
gonist Genjiro das alte, verwahrloste Anwesen betritt, wird es allmahlich dunkel.
Das schwache Abendlicht dringt noch in das schattenreiche Innere des Hauses. Der
Protagonist erblickt eine ihm schrég gegeniiberliegende Veranda, auf der zwei Die-
nerinnen die Kerzen anziinden. Die gedffneten Papiertiiren werden dann von innen
erleuchtet, wahrend der Garten in der Finsternis der Nacht versinkt. Miyagawa
dullerte, dass er bei Dreharbeiten in einem japanischen Haus besonders auf das
Arrangement der verschiedenen, spérlichen Lichtquellen und auf ihre Reflexion
auf den Papiertiiren achte, so dass die Szene gemiR der Beleuchtungstradition dar-
gestellt wird.!"” Durch die vitale Darstellung der zeitlichen Veranderung des Lichts
in Ugetsu monogatari schuf Miyagawa eine filmeigene SchwarzweiB-Asthetik,
die sich von der Tuschmalerei verselbststidndigte.

2. Frauendarstellung

Miyagawa folgte auch bei der Darstellung von Frauen der Anregung im Lob des
Schattens. Dariiber schreibt Tanizaki Folgendes:

Wie man weifs, bestehen die weiblichen Puppen im Bunraku-Theater nur
aus Kopf und Hénden. Der Rumpf und die Fufispitzen sind hinter dem lang
herabfallenden Gewand verhiillt; deshalb geniigt es, wenn die Puppenspieler
ihre Hinde einfiihren und die Bewegungen nur andeuten. Mir scheint, das
komme der Wirklichkeit am allerndichsten, denn die Frauen friiherer Zeiten
waren Wesen, die nur vom Kragen an aufwirts und von der Armeloffnung an
existierten; alles andere blieb im Dunkeln verborgen.”

Diese Beschreibung der kdrperlosen Frauengestalt findet sich zunéchst in der
Verfilmung von Tanizakis Erzahlung Oy sama (Frdulein Oyii, 1951) umgesetzt.
Nach Tanizakis Vorlage Ashikari (Schilfschneiden, 1932) soll das Gesicht der Prot-
agonistin so verschwommen wirken, als ob es durch einen Schleier verdeckt wire.
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Man kann bestenfalls wahrnehmen, dass sie wie eine Puppe aussieht und kleine
FiiBle besitzt. Oy ist eine edle, abstrakte Schonheit in Tanizakis literarischer Welt.
Miyagawa beleuchtete diese Figur, die oft einen weiBlen Kimono trégt, strahlend
hell und verwendete zudem einen Weichzeichnereffekt.”> Auch die weibliche
Hauptfigur Masago in Rashémon, die am Anfang des Films durch einen weiflen
Schleier verdeckt im strahlenden Licht erscheint, wirkt kdrperlos. In Ugetsu mono-
gatari hingegen schleicht eine schattenhafte Gestalt aus dem dunklen Hausinneren.
Im sanften Licht erkennt man allmahlich die Hausherrin Wakasa. Sie kommt dem
Betrachter so vor, als ob sie sich aus der Finsternis herausmodellieren wiirde. Eine
weitere weibliche Figur, Miyagi, die am Ende des selben Films auch als Gespenst
auftaucht, wirkt wie eine gewichtlose Projektion. Hierfiir verwendete Miyagawa
mehrere kleine Scheinwerfer, um ihre Gestalt vom Hintergrund abzuheben."

3. Gold

Ferner empfiehlt Lob des Schattens, die Farbe Gold einzusetzen, um die Finsternis
zu schmiicken:

[...] wenn Sie bis tief hinein in den innersten Raum eines solchen mdchtigen
Gebdudes vordringen, haben Sie dann noch nie gesehen, wie dort im Dun-
kel, von keinem direkten AufSenlicht mehr erreicht, Goldschiebetiiren oder
Goldwandschirme den letzten Ausldufer der vom weit entfernten Garten
durch viele Zimmer herdringenden Helligkeit aufnehmen und wie im Traum
verhalten reflektieren? Dieser Widerschein wirft, einem Horizont bei Abend-
ddmmerung vergleichbar, einen unendlich zarten goldenen Schimmer in das
umgebende Dunkel; ich glaube nicht, dass Gold sonst je eine so ergreifende
Schénheit ausstrahlt.'

Die Farbe Gold ist bei Mizoguchi ein wichtiges Attribut nicht nur fiir die innen-
architektonischen Komponenten, sondern auch fiir die Kostiime. Als Wakasa in
Ugetsu monogatari aus dem dunklen Raum ihres Anwesens hervortritt, flimmern
die goldenen und silbernen Stickereien auf ihrem Kostiim, um ihre geheimnisvolle
Schonheit wiirdig zu dekorieren. Der Kameramann lie3 das Kostiim von den Seiten
beleuchten, um die Qualitdt des Stoffs spiirbar werden zu lassen.

Kon Ichikawas Enjé (Brandstifter, 1958) stellt einen goldenen Tempel in den
Mittelpunkt der Handlung. Yukio Mishimas Vorlage Kinkakuji (Die goldene
Halle, 1956) charakterisiert den dreistockigen Pavillon aus dem 14. Jahrhundert
als ,,Symbol des dunklen Zeitalters*!®, das seine absolute Schonheit in der Fins-
ternis ausstrahlt. Nachdem der Filmheld Goichi den Tempel in Brand gesetzt hat
und sich bei der Flucht noch einmal umdreht, sieht er laut Vorlage das folgende
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Bild: ,,Zwischen den Badumen flogen unzdhlige Funken, und der Himmel {iber
der Goldenen Halle war wie mit Goldsand bestreut.!¢ Die Filmversion realisierte
die Flammen an dem Gebaude, indem eine grole Menge von Goldstaub in einer
intensiven Beleuchtung gen néchtlichen Himmel geblasen wurde.”” Bei der Visu-
alisierung der dsthetischen Empfindung des Autors soll Tanizakis Lehre iiber
die Funktion und Wirkungsweise des Goldes dem Kameramann die Inspiration
gegeben haben.

4. Zeitlichkeit und Farbe

Miyagawa ist auch als Pionier der japanischen Farbfilmtechnik bekannt. Fiir Kon
Ichikawas Film Oféto (Bruder, 1960) erfand er als ehemaliger Labortechniker das
Verfahren des heute so genannten ,,Silbertons®. Bei diesem wurde ein Bestandteil
des Silberhalogens in der Emulsion, das bei der Entwicklung zerfallen soll, auf
dem Farbfilmpositiv befestigt. Dadurch entstand ein sanft silbern leuchtender
Grundton des Films, der eine dezente Farbigkeit erzeugt. Der Ausgangspunkt fiir
das Experiment lag in Ichikawas Uberlegung, die Sepiafarben alter Fotographien
zu imitieren, um die nostalgische Atmosphire der Taish6-Ara (1912-1926) in der
Vorlage von Aya Kdda nachzubilden. Miyagawa dachte, dass Sepia nicht in jeder
Szene des Films passen konnte, da er einen bitteren Familienkonflikt darstellt.
Miyagawa schien der Silberton geeigneter, um das reale Lebensgefiihl der Taisho-
Zeit in seiner eigenen Erinnerung zu repréisentieren.'s

Der Agfacolor-Film im Cinemascope-Format beginnt mit einer Szene auf
einem verregneten Dammweg. Das briaunlich-silberne, neblige Bild, in dem es
kriftig auf schwarze Regenschirme regnet, zeigt wiederum die hohe Kunst von
Miyagawas ,,Tuschmalerei®. Unter dem bildfiillenden schwarzen Papierschirm
mit weillen Streifen erscheint die Protagonistin Gen mit einem karminfarbenen
Kimono-Kragen, an einem glinzenden, braunen Griff einen weiteren Schirm
haltend.

Miyagawas Konzept in diesem Film erinnert wiederum an Lob des Schattens.
Tanizaki weist auf die Tendenz der Ostasiaten hin, die Spuren der Zeit dsthetisch
zu empfinden:

In China gibt es das Wort ,, Handglanz", in Japan das Wort ,,nare” (Abgegrif-
fensein;, Anm. d. Ubers.); beide meinen den Glanz, der entsteht, wenn eine
Stelle von Menschenhdnden wihrend langer Zeit angefasst, glattgescheuert
wird und die Ausdiinstungen allmdhlich ins Material eindringen. Es handelt
sich also, anders gesagt, zweifelsohne um den Schweif3 und Schmutz der Héinde.
[...] Jedenfalls ldsst sich nicht leugnen, dass in dem, was wir als ,, Raffinement
schiitzen, ein Element von Unreinlichkeit und mangelnder Hygiene steckt."”
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Der Silberton, der die Atmosphire der vergangenen Ara reprisentiert, lisst sich
als Ubertragung des nare auf das Filmmaterial verstehen. Der technisch gewandte
Kameramann ermdglichte es, das Filmmaterial selbst zu historisieren, um den
geddmpften Farbton der Vergangenheit herzustellen, der durch die Spuren der Zeit
entstehen soll. Das bedeutet konkret auch die direkte Colorierung der gefilmten
Gegenstédnde. Bei den Dreharbeiten spriihte er auf die griinen Pflanzenblétter sil-
berne Farbstoffe, und erhielt damit den monochromen Grundton des Films. Auch
die Innenrdume wurden mit Mértel und Olflecken griindlich antiquiert.

Tanizakis AuBerung iiber die Farbigkeit im No-Theater stellt ebenfalls eine
Parallele zu Miyagawas Farbkonzept dar:

Gewiss, auf den ersten Blick wirkt das Kabuki erotischer, prachtvoller; aber
wenn wir von den friiheren Verhdltnissen einmal absehen, so gerit jene pom-
pose Farbigkeit auf der heutigen, nach westlicher Art beleuchteten Biihne recht
bald ins Vulgdre, und man bekommt genug davon. Wenn das fiir die Kostiime
gilt, so gilt es ebenso fiir die Schminkmaske: Man mag ein solches Gesicht
fiir schon halten, aber es bleibt doch bis zuletzt etwas Zurechtgemachtes, und
die Empfindung echter, natiirlicher Schonheit fehlt. Der No-Spieler hingegen
tritt mit bloffem Gesicht, Nacken und Hinden in Erscheinung: der Reiz der
Gesichtsziige ist dem Betreffenden eigen und tiuscht unsere Augen nicht.*°

Miyagawa schreibt in seiner Autobiographie, dass sein Farbgefiihl im dezenten
Geschmack der Kyotoer Tradition und in der Asthetik der japanischen Malerei
wurzelt.?! Vor dem Film Otéto drehte er eine Reihe von erfolgreichen, bunten
Farbfilmen wie Shin Heike monogatari (Die Geschichte des Taira-Clans, 1955)
von Kenji Mizoguchi, Yoru no kawa (Fluss der Nacht, 1956) von Kézabur6 Yos-
himura, Ukikusa (Abschied der Ddmmerung, 1959) von Yasujird Ozu und Kagi
von Kon Ichikawa. Er war aber mit diesen nicht zufrieden. Allein in Otéto konnte
er seinen Anspruch verwirklichen, fiir den auch Tanizaki plddierte, die natiirliche
Farbigkeit der &sthetischen Tradition des Landes entsprechend in angemessener
Dunkelheit zu filmen.

5. Zusammenfassung

Miyagawa definierte sein Arbeitsprinzip folgendermafen: ,,dem Film das Maleri-
sche, dem Bild Poesie und der Kamera Rhythmus (Musik)”?? Er war ein interme-
dialer Kameramann, der die universalen Prinzipien verschiedener Kunstgattungen
in den Film zu transformieren vermochte. Die Verbindung seines Schaffens mit
der Literatur wurde meines Erachtens bisher zu wenig beachtet. In seinen Kom-
mentaren und Filmen ist es uniibersehbar, dass er immer eine vitale, visuelle
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Vorstellung von der literarischen Vorlage entwickelte. Miyagawas Féhigkeit des
,visuellen Lesens® ermdglichte eine tiefe Verinnerlichung der Lehre des Textes
Lob des Schattens in seiner Kameraarbeit. Durch seine Filme werden wir dazu
aufgefordert, diesen Essay als Filmtheorie neu zu interpretieren. Anhand dessen
gelang es Miyagawa, die traditionelle Asthetik in seinen Werken zu archivieren
und zugleich die Gestaltungsméoglichkeiten der Kamera zu bereichern.
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