Sang-Kyong LEE (Wien)

DIE FILMTHEORIE SERGEJ EISENSTEINS UND DAS KABUKI-THEATER

Ale Serge] Eisenstein' sich vor dem Ersten Weltkrieg fiir das ja-
panische Theater zu interesieren begann, hatte Buropas Hinwendung zu
Japanischer Kultur und Kunst bereits Tradition, Seit einem halben
Jahrhundert, genauer gesagt, seit Japan von den westlichen Lindern
gezwungen worden war, seine Abriegelungspolitik aufzugeben (1854/55)
erfreute sich Japan im Westen stelgender Beliebtheit. Zu Beginn un-
seres Jahrhunderts lenkte der russisch-japanische Krieq erneut das
Interesse auf das Land, das den russischen Biren besiegt hatte. Die-
ses Ereignis zwang den Abendlindexn, die Japan bils dahin trotz aller
Begelsterung fliir die exotische Kultuxr in huldveller Herablassung ge-
sehen hatten, groBe Bewunderung ab. Man wandte =ich in der folgenden
Zelt in besonderem Mafie der Literatur und dem Theater Japans zu und
forcierte die Ubertragungen von japanischen Theaterstiicken in euro-
pidische Sprachen.

Gerade zu dieser Zeit waren viele europlische Regisseure und Biih-
nenbildner, wie Copeaw, Craig, Reinhardt, Fuchs auf der Suche nach
einem neuen Weg, das Theater von dem naturalistisch-illusionistisch
schen Stil zu befrelen. S5ie erhielten vom ostasiatischen, insbeson-
dere vom japanischen Theater Anregungen fiir ihre Theaterkonzeptio-
nen.2

In RuBland machten sich seit etwa 193c die Auswirkungen des Jja-
panischen Theaters bemerkbar. Wie im japanischen Theater und bei
Reinhardt spielt auch In Meyerholds Inszenierungen das pantomimische
Element eine wichtige Rolle.3 Auch lassen sich Ans¥tze zu einer Ver-
fremdungstechnik feststellen, filr die neben dem chinesischen wviel-
leicht auch das japanische Theater srste Anst®de gegeben hat. Meyer-—
hold entdeckte in der gymnastischen akrobatik des ostasiatischen
Theaters eine Ausdrucksform, die ihm fiir seine technisch konstruier-

te Gerlistbiihne geeignet schien. Als der erste westliche Regisseur
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forderte er, daB der Schauspieler auch ein Akrobat sein miisse.

Eisenstein studierte wihrend des ersten Weltkrieges die sinc-ja-
panischen Schriftzeichen bel der Generalstabsakademie in der Abteli-
lung fiir orientalische Sprachen und kam zu dieser Zeit auch in Mos-
kau mit ostasiatischer Kunst in Berlhrung. Von den Ideogrammen in-
spiriert begann er dann, sich mit der Theater- und Dichtkunst Japans4
ausginanderzusetzen. Zu dieser Zeit lernte er seinen japanlschen
Studienkollegen, den Filmreglisseur Kinugasa Teinosuke kennen, der
durch die Methode der "analytischen Montage" besondere Effekte er-
reichte. Statt einen vollatédndlgen Menschen zu photographleren, nahm
er z.B. nur die dominanten Teile wie Augen, Hinde oder ein Kleidungsa-
stllck auf, wodurch er elnen besonderen Eindruck erzielte. Dies ent-
gpricht der Verfahrensweise des japanischen Ukiyoe=-Stila. In der
Ukiyoe-Malereli bzw, —-Holzschnittkunst finden sich bereits Ansdtze zu
einer Technik, die der wvon Eisenstein entwlckelten Super-GroBRaufnah-
me entspricht. Man mul sich daher fregen, ¢b nicht auch der erwdhn-
te Kontakt mit dem japanischen Kollegen Eisenstein zur Entwicklung
selner Filmtechnik 1inspiriert hat.

Auf Anregung der Imaglsten-Schule Ezra Pounds befafte sich Eisen-
stein eingehend mit der japanischen Sprache, um sich in das Studium
japanischer Darstellungstechnik vertlefen zu k&nnen. Das Denksystem
der unvertrauten Sprache verhalf ihm dazu, das Wesen der Montage und
die GesetzmiBigkelt einer emotionellen inneren Logik zu erfassen,
"die sich von dem, was wir Loglk nennen, unterscheidet“.5 Wie sehr
Eisenstein von den sino-japanischen Schriftzeichen gefesselt war,
beschreibt er in "Notes of a Film Director” wie folgt:

How grateful I was to fate for having subjected me to the ordeal

of learning an oriental langnage, opening before me that strange

way of thinking and teaching me word pictography. It was preci-~
sely this "unusual" way of thinking that later helped me to mas-
ter the nature of montage, and still later, when I came to recog-
nize this "unusual”, "emotional® way of thinking, different from
our common "logical”™ way, thiz helped me to comprehend the most
recondite in the methods of art. ’

Ein chinesisches Schriftzeichen kann je nach Zusammenhang entwe-
der als Symbol einer Bedeutung bildhafte Wiedergabe sein oder aber
als Symbol eines Lautes blofie vhonetische Wiedergabe, die in keiner
Beziehung zur Bedeutung steht, die es sonst lbermitteln wirde. Daher
kann im Sino—Jjapanischen ein Schriftzeichen bis sechs werschiedene
Lesungen und Bedeutungen haben. Jede chinesische Bilderschrift kann
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entweder ein einziges Bild oder elne Gruppe von Bildern darstellen,
die die Bedeutung des Wortes geistig und visuell iibermittelt. Durxch
die Vereiniguhg von zwei anschaulichen Bildern wird etwas darge-
stellt, das graphisch anders gar nicht anschaulich zn machen wire.
Das Bildzeichen eines Hundes beim Zelchen fiir Mund bedeuntet bellen
(nx-i, das Zeichen sines Vogels beim Zeichen fiir Mund singen (Q% y.
Das Zeichen ffi stellt zum Beisplel das Aufgehen der Sonne (K ) hin-
ter den Baumzwelgen () dar. Das Zeichen 4§ bedeutet "Aufrichtig-
keit", "Treue" und Bbermittelt die konkrete Vorstellung eines Men-
schen (A ), der bei seinem Wort (% 1 bleibt. Das Zelchen Frau ( i)
kann in dreifacher Zusammensetzung die Streitigkeiten der Frauen
(é%}] darstellen. Den Begriff der Helllgkeit driickt man durch das
Zeichen BR aus, das die Zeichen fiir Sonne und Mond enthdlt. Das
Hauptwort flir eien Mann ist %, welches s0 viel bedeutet wie: das
Reisfeld (@ ) iber die Kraft (1)} setzen.7 Dag Prinzip der Film-
montage ist nach Eisenstein nicht wiel anders, man nehme zuerst al-
les auf, was anschaulich aber inhaltlich unbestimmt ist und verblnde
es zu einer geistigen Einheit.

Wie wlr gesehen haben, ist das Schriftzeichen ein Mittel zur
knappen und komprimierten Darstellung eines abstrakten Begriffes.
Dieselbe Technik 158t sich in der japanischen Haiku-Dichtung be-
obachten. Als die kiirzeste Gedichtform der Welt stellt das Haiku
das Konzentrat einer impressilonistischen Skizze dar. Der Haiku-bDich-
ter i{ibermittelt uns seine aus unmittelbaren Eindrilcken gewonnenen
Bilder in einer einheitlichen Darstellung und filhrt den Leser
schrittweise in die betreffende Stimmung ein. Elsenstein selbst zi-
tiert ein Gedicht Bashos in dem Essay "The Cinematographic Principle
an the Ideogram":

Auf einem verdorrten Ast

hat eine Krdhe sich niedergelassen

Herbst-Dimmerung

pieses Gedicht bringt ein herbstliches Stimmungsbild: eine Xr&dhe
148t sich in der Didmmerung auf einem welken Ast nleder - Das Blld aus
der Natur trigt seine Aussage in sich. Aus der Verbindung von drei
Details der Wirklichkeit ergibt sicH eine vollstindige Darstellung
psychologischer Wirklichkelt. Der knappe Rahmen des Kurzgedichtes
erfordert komprimierte, symbolkrédftige Bildhaftigkeit.

Die Vorstellungen Eisensteins in "The Cinematographic Principle
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and the Ideogram” kommen denen Ezra Pounds auferordentlich nahe. Wie
“schon Fir Pound, wird auch flir Eisenstein dieé chinesische Schrift
eine Quelle der Inspiration. Definiert Pound dasz Bild als "einen
verstandesmiBiqgen und emotionellen Inbegriff", so sieht Nisenstein
das geschriebene Zeichen als ein Hilfsmittel zur Zusammenfassung und
direkten Darstellung der Bedeutung. Er entwickelt die entscheidenden
‘Elemente seiner Filmtechnik, und zwar der Montage, aus dem Ideogramm.
Dia Methode der Zusammenfassung Offnet Eisenstein den Weg zu "einem
Film, der eine maximale Blindigkeit fiir die visuelle Darstellung ab-
strakter Begriffe" (30} sucht. Flir die Herstellung eines Films werden
zuerst Poto-Fragmente der darzustellenden Gegenstinde aufgencmmen
und diese dann auf verschiedener Welse kombiniert. Darin sieht Eisen-
stein die Vorginge der Aufnatme und der Montage. Aufnahme und Mentage
selen die Grundelemente der Filmkunst. Die Montage ist ihm zufolge
ein Mittel der Beschreibung, "das Mittel, eine Idee mit Hilfe ein-
zelner Aufnahmen aufzurcllen: das epische Prinzip".9 Dieses Aus-
drucksprinzip finden wir im chinesischen Schriftzeichen verwirklicht.
Im Chinesischen drlickt ein konkretes Wort, das neben ein anderes
konkretes Wort gesetzt wilrd, einen abstrakten Begriff aus, was mit
dem Nachelnander einzelner Fototelile wvergleichbar ist. Durch die
Komhination einzelner, oft kontrastierender Bilder entsteht etwas
Allgemelnes, beziehungsweise die Synthese der Einzelteile in unserer
Wahrnehmung. Eine entsprechende Funktion kommt nach Eisenstein dem
Schauspieler zu: der Darsteller sclle wesentliche Zfige einer Rolle
oder der Wirklichkeit herausgreifen und sie in der Wiedergabe zu
einer harmonischen Einheit verbinden. Aus der Gegenilberstellung zu-
nédchst vOlli¢ verschiedenartiger Elemente entstehe eine neus ge-
schlossene Gestalt in unserer Wahrnehmung, wie sie wvon Autor, Re-

10

gisseur oder Schauspieler beabsichtigt sel. In seinem Essay "Monh-

tage 1939" nimmt er darauf Bezugs
Abbild A und Abbild B8 missen so aus sdmtlichen mSglichen Wesens-
ziigen des zu entwickelnden Themas ausgewdhlt sein, daf ihre Ge-
genfiberstellung {und nicht etwa die Aneinanderfiigung anderer Eie-
mente) in der Wahrnehmung und im Gefilhl des Zuschauers ein abso-
lut erschépfendes, vollstindiges und verallgemeinertes Bild des
Themas ausltst.
- Die avs dem chinesischen Ideogramm gewonnenhe Technik wandte Ei-
senstein sowohl in seinen Theaterauffilhrungen ails auch in seinen
Filmen an, Fiir die Auffithrung von Ostrovskijsstiick "In jedem Weisen
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steckt ein gut Teil Einfalt" (Moskau, Mirz 1923) lief er die Blihne
wie eine Zlxkusarena bauen, Wie die No-Biihne war sie auf drei Seiten
vom Publikum umgeben. Den Hintergrund der Bilhne schlof ein gestreif«
ter Vorhang ab, vor dem sich eine um einige Stufen erhdhte Splel-
fliche befand. Die Szene mit Mamajev (Strauch) spielte sich unten
ab, wihrend die Szene mit Mamajeva {(Janukova) auf der erhBhten spiel-
fldche wor sich ging. Die Verbindung zwischen den gleichzeitig sich
abspielenden Szenen wurde von Glumcv (Ezikanov! hergestellt, der
zwischen den beiden Schauplitzen hin und her lief und bald ein Dia-
logfragment aus der einen, bald eines aus der anderen Szene sprach.
Der sich Uberschneidende Dialog schuf neue Bedeutungen und manchmal
Wortspiele.12 In seinem erfolgreichen Film "Alexander NWewskij" lieB
Eisenstein eine kiinstliche Eisfl&che aus Kalk und Glas herstellen,
+m einen Kampf auf dem Eis darstellen zu k¥#nnen. In einem Kommentar
zu diesem Film erklsrt er, was er unter Montage versteht:

The reason we succeeded was, because we did not try to imitate

winter. We told no "lies" and did not try to fool the public

with glass icicles and "prop" detalls of the Russian winter,

which cannot be copled faithfully. What we took was the most

important aspect fo winter - its proportions of light and sound,

the whiteness of the ground and the darkness of the sky, We took

the winter formula, so we had no need to lie, for the formula

corresponded to the truth,l

In "Panzerkreuzer Potemkin" gelang es Eisensteln durch Anwendung
der Montage-Technik, den Eindruck der aufkeimenden Meuterei zu iiber=-
mitteln. Durch wenlge sorgfdltig ausgewiihlte Einstellungen der Kame-
ra [ - wild gestikulierende Qffiziere - heimlich diskutierenden Mat-
rosen — die Persenning, die iiber dle Matrosen gebreitet wird, die
erschossen werden sollen - ) deckt Eisenstein geschickt den schwelen-
den Geist der Meuterel auf, der bald die 8ffene Revoluticn einleiten
wird. Die Gesamtwirkung der Szenen und des ganzen Films hingt von
der kontrastierenden Gegeniiberstellung der Aufnahmen, von der Folge
der Schnitte, ab. Eisensteins Vorstellungen von Wesen und Zeil der
Montage kommen den Auffassungen des japanischen klassischen Theaters
sehr nahe. Seaml Motogiyc, der Griinder des H&6-Theaters, hilt es fir
wichtig, bel der Darstellung das Wesen oder den Charakter einer Rol-
le zu erfassen und dem Publikum zu vermitteln. Man solle nicht alles
wahllos wiedergeben. Der Spieler milsse eine sorgfidltige Auswahl aus
den Gesten treffen, die er beobachte, und nur was bedeutungsvoll,
wichtig und Hsthetisch erfreulich sei, wiedergeben. Der Rest kdnne
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aufler acht gelassen werden, Auch im bilrgerlichen Rabuki-Theater,
das im Vergleich zum N¥o realistische Ziige aufweist und in der Sti-
lisierung nicht so weit geht, ist blofe Nachahmung untersagt und
wird die Wirklichkeit in symbolilsch vereilnfachter Form wiedergegeben,
Eisenstein varsucht die Darstellungstechnlk des Kabuki vom Monta-
geprinzip her =zu erkldren, das er in der Wortbildung der chinesi-
schen Schriftzeichen veranschaulicht sieht. Mit den chinesischen
Schriftzeichen vergleicht Eisenstein die Auffilhrungstechnik des Ka-
buki, wonach "Laut-Bewegung-Raum-Stimme" hier nicht einander beglel-
ten {nicht einmal parallel verlaufen), sondern als Elemente wvon
gleichwertinger Bedeutung auftreten, Aus diesem Grunde k&nne man
in Kabuki-Vorstellungen nicht von "Begleiten" sprechen, ebenso wie
man im Akte des Gehens oder des Lawnfens nicht davon reden kann, ob der
rechte Fuf den linken Fuf begleitet oder umgekehrt.15 Ferner ver-
gleicht Eilsenstein die Auffithrungstechnik des Kabukl mit einem FuB-
bhallspiel, dem kollektivsten Ensemble-Spiel. In der Kabuki-auffilh-
rung'wﬁrden alle Kiinste im Dienst der Theaterwirksamkeit elngesetzt,
wie die Fulballer den BRall einander zuagplelen, um ein Tor zu schies~-
sen. Japanische Zuschauver betrachten Eisenstein zufolge kein dra-
matisches Element blof als Einheit innerhalb wvexschiedener Darstel-
lungskategorien, sondern als selbstdndige Theater—Einhej,t.16 Der
Kabuki-Darsteller bewirkt durch sein Spiel die Synéisthesie beim Zu-
schauer;'dé die Bewegung des Darstellers mit der Musik und den Lau-
ten der Holzklappern in Einklag steht. Eisenstein bezeichnet daher
das Xabuki als "einen Monismus des Ensembles, 17 und formuliert da-
mit eihe Einsicht, die fiir die Entwicklung seiner Filmtheorie zen-
trale Bedeutung hat. Eisensteln fiihrt in diesem Zusammenhang das
Beispiel des beriilimten Komddianten Givochini des Malyj-Theaters an:
In einer Opernauffilhrung muBte Givochini im letzten Moment fiir den
beriihmten Moskéuer'sﬁnger Lavrov einspringen,'was die Besorgnis sei-
ner Freunde arregte. Aus Mitleid fragten gle ihn, wie er die Rolle
singen wolle. Daraufhin versicherte er lachend: "whatewer notes I
nl8 Auch der Ka-

buki-Dargteller treffe keine Wahl zwischen diesem und jenem, sondern

can't take with my voice, I'1ll show with my hands.

verwende beldes gleichzeltig.

Im August 1928 erlebte Elsenstein die Gastvorstellungen der Kabu-
ki-Truppe in Moskau und Leningrad unter der Leitung wvon Ichikawa Sa~-
danji. Ihn beeindruckte vor allem eine Verwandlungsszene, in der
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Sadaniji sich mittels der Schminkmaske vem Betrunkenen zum Wahnsin-
nigen verwandelte und die Sterbeszene der Tochter des Maskenmachers
Yashao, die den Eindruck des schmerzlichen Todesvorgangs durch von~
elnander losgel@iste Bewegungen einzelner Kirperteile provozlerte,
Eisenstein begriff sofort, daf die Verbindung wverschiedenartiger
Elemente zu einem Ganzen flir das Kabukl charakteristisch ist, wobei
alle Kiinste (Tanz, Gesang, Wort etc.,} als Ausdrucksmittel Verwendung
finden. Er erkannte im japanischen Theater die Methode der Riilckfdh-
rung getrennter visueller und zkustischer Sinneswahrnehmungen auf
einen Gesamteindruck. In dem Essay "The Cinematographic Principle
and the Idecgram® (1929) fiihrt er in bezug auf die Auffiihrungstech-
nik des Jéruri-Puppensplels aus:
The singnificance {denotation) of the action 1s effected by the
reciting of the Jéruri by a voice behind the stage - the repre-
sentation (depiction) of the action is effected by =ilent mario-
nettes on the stage. Along with a specific manner of movement
this archaism migrated into the early Kabuki theater, as well., To
this day it is preserved, as a partial method, in the classical

repertory {where certain parts of the a?sion are narrated from
behind the stage while the actor mimes)

Unter dem Eindruck des Moskauer Kabuki-Aufftihrung suchte Eisen-—
stein die Auffiihrungstechnik des Kabuki in der eigenen Praxls anzu-
wenden, d.h. fiir den Film zu apdaptieren. Er unterstrich die Bedeu-
tung des Kabuki-Theaters Iin zwel Aufsidtzen und zwar "The Unexpected"
und "The Cinematographic Principle and the Ideogram". Beide Abhand-
lungen wurden in der englischen {}hersetzung von Jay Leyda in sein
Buch Fim Form 2o aufgenommen. Um seine Filmtheorie zu erlduvtern,
bringt Eisenstein ein Beispiel aus der Kabuki-auffiihrung und zwar
aus dem Kabukil-Bravour-stilck Kanatehon chushingura, das auch ins
Deutsche {ibertragen ist und jedes Jahr in Japan im Dezember aufge-
flinrt wird. 2!
Yurancsuke bheim Verlassen eines Schlosses dar. Zunfichst bewegt sich

In einer Szene stellt ein Spieler den treuen Samurai

der Spieler von der Biihnentiefe zur Rampe, dann wird das Blihnenbild
mit dem Schlof-Tor im Hintergrund in natiirlicher Dimension (entspre-
chend der GroBaufnahme} entfernt und durch ein zweltes Bilhnenbild
mit einem kleinen Tor ersetzt, d.h. er ist weit weg, was im Film

der Einstellung auf eln weites Ziel entspricht. Hierawuf wird im Hin-
tergrund der Blihne ein Vorhang in den Farhen Braun-Griin-Schwarz ge-
zogen, um anzudeuten, daf das Schlod auflerhalb der Sichtwelte des
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Samurais liegt. Der Samurail macht einige weitere Schritte zur Bih-
nenrampe und schreltet auf den Blumenweg {hanamichi) hinaus,., Die
weite Entfernung wird veon den Schamisen—Spialerh musikalisch ange-'
deutet. In der Reihenfolge der Darstellung entdeckte Eisenstein vier
bilhnentechnische Verdnderungen und zwar rdumliche in den Schritten
der spielers, kifinstlerische im Wechsel des Hintergrundes, verstan-
desmisige mittels des zugezogenen Vorhanges und synisthetische Ver-
22 Dies be-
welse, sagt Eiseﬁstein, dag filr den Film "eine kontrapunktische de-
thode der Verbindung visuelier und akustischer Bilder"?3
werden kdnnte, durch die ein neues kiinstlerisches Gefithl entstehe -

khﬁpfung der verschiedenen Empfindungen durch die Musik.
gefunden
"die Pihigkeit, visuelle und akustischen Erkenntnisse auf einen 'ge-

24 Diese Technik besitze das Kabuki
in vollkommener Weise. Die Verbindung visueller und akustischer Bil-

melnsamen Nenner' zu reduzieren".

der -sah Eisenstein in einer Harakiri-Szene ideal verwirklicht, die
Ichikawa Ennosuke darstellte,
'I know no better way to describe that combinaticn, of the moving
hand of Ichikawa BEnnosuke as he commits hara-kiri - with the
sobbing sound offstage, graphically corresponding with the move-
ment of the knife.
There it is: "whatever notes I can't take with my veice, I'll
show with my hands!" But here it was taken by the voice and shown

with the hands_ | And we stand benumbed before such a perfection
of - montage.

Besonders von der Szene der sterbenden Tochter im Stiick Shuzenji-
monogatari von Okamoto" K1d328 inspiriert, entwickelte Eisenstein die
Technik der Film~Trennung, d.h. getrennter Aufnahmen der RKérperteile
eines Schausplelers, Schocho ibernahm in der Moskauer-Auffiihrung die
Rolle der Tochter des Maskernmachers Yashad tnd brachte in einer
Sterbeszene jede Etappe des Todes durch voneinander losgeldste lang-
same Bewegungen einzelner KSrperteile zum Ausdruck, indem er die
Schmerzen des Todes bald nur mit dem rechten Arm, bald mit einem FuB
und bald mit Hals und Kopf zum Ausdruck brachte.27 Die stilisierte
Darstellung des "Seppuku" genanmten Selbstmordes in "Chushingura"
stellte filr Eisenstein die Zerstilickelung der Bewegungen in der Zelt
dar. Es sind Huferst langsame Bewegundgen, die in ihrer Stilisierung
an Zeitlupe im Film gemahnen.

Flir die Entwicklung der Super-Grofaufnahme-Technik wandte Eilsen-
stein sich den japanischen Holzschnitten zu. Der Maler des Ukiyce
erlebte hidufig den Gegenstand unmittelbar nur zu eilnem Teil und
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verhilft diesem Teilaspekt zu bleibender Gestalt. Er veranlaft den
Betrachter, den Gegenstand in seiner Vorstellung zu vervollst8ndi-
gen. Die Vervollstiddnigunyg des dargestellten Gegenstandes ist eine
Angelegenheit der Erfahrung und des BewuBtseins des Betrachters.

Als Themen der japanischen Holzschnitte kommen h8ufig Kabuki-Dar-
steller vor, von denen die Ukiyoe Maler Teilaspekte bei Vorstellun-
gen darstellten. Der stark hervorgehocbene Vordergrund, die unpropor-—
tionierten Figuren und wirkungsvoll lbertriebenen Gesichtsziige ent-
sprechen Grofaufnahmen im Film.

Ferner vergleicht Eisenstein die filmische Methode dexr Darstel-
lung chne Ubergdnge mit den Verwandlungen des Kabuki-Schauspielers,
dexr sogar auf dey offenen Bilhne den Wechsel von Schminkmaske und
Kostiimen mit Bllfe des schwarz geleldeten Bilhnenassistenten (kurogo)
vornimmt.28 Der Masken- und Kostiimwechsel symbolisiert die Verdnde-
rung des emotionellen Zustandes der darzustellenden Figur und die
Enthiillung ihrer wahren Gestalt. Ein Schauspieler, der den Zustand
hoffnungsleoser Trunkenheit darstellen soll, schminkt seine Backen-
knochen rot, um den Eindruck eines "Rotgesichtes" (akai kao) zu er-
wecken. Auch blutende Wunden werden dhnlich angedeutet. Ein Schau-
apieler, der die Rolle eines Firsten zu spielen hat, malt mit Blei-
stift schrell schwarze Flecken oberhalb der Augenbrauen, um damit
seine adellge Herkunft anzudeuten. Im beliebten Tanzstick DG6j67i
werden achtmal schdne Frauen-Kimonos gewechselt, einige Male gleich
anf der Biihne. am Ende des Stiickes "Die Dorfschule" ziehen Matsou
und Chiyo ihre HuBeren Kimenos aus, sie stehen nun weifs (Trauwexrfar-
be) gekleldet auf der Bithne, um so ihre Trauer ilber den Tod des Kin-
des zum Ausdruck zu bringen. Auch im N&-Theater kommt Masken- und
Kostiimwechgsel auf offener Biihne vor.

zugsammenfassung: Der Boden fir die Aufnahme von Anregungen aus
dem japanischen Theater war wom Maler- und Dichterkreis der fran-
zisischen Symbolisten bereits im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts
geebnet worden. Zu dieser Zeit wurde Eisensteln als Sohn eines
deutsch-baltischen Architekten in Riga geboren. Auf Anregung der
Imagisten um Ezra Pound beschdftigte er sich schon in seinen jungen
Jahren mit chinesischen Schriftzeichen und der Kunst Ostasiens. Sei-
ne aus dem Ideogramm entwickelte Filmthecrie der Montage diirfte er
in den Moskauer und Leningrader Kabuki-Auffithrungen der Ichikawa
Sadanji-Truppe bestdtigt gesehen haben. Unter dem Eindruck der
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auffilhrung schrieb er zwel bekannte Aufsdtze “The Unexpected” und
“The'ciﬁeﬁatdgraphic Principle and the Idecgram", die er in der
Zeitschrift "Eizn' iskusstva® (1928, Leningrad) wd in der Broschire
“Japahesé Cinema” von W. Kaufmann (1929, Moskau) verdffentlichte.
In der DafstellungSart des Kabuki erkannte Eisenstein jene Prinzi-
pien, die die Grundlage seiner Filmtheorie bilden sollten, némlich
deq "Schnitt“; die "Trennung", die "langsame nicht realistische Art
der Darstelllung ohne Ubergiinge™, die Verbindung visueller und aku-
stischer Wirkung. Um die Kunstauffassung und Asthetik der Japaner
hesser 2zu Qerstehen, bafaBte er =sich eingehend mit der Kunst der
Holzschnitte and den literarischen Formen Tanka und Haiku. Den ja-
panischen Filmen, die nach Vorbild des westlichen Naturalismus ge-~
staltet waren, stand Eisenstein sehr reserviert gegeniiber., Seit die
westliche Zivilisation in das "Land der aufgehenden Sonne" Eingang
fand, hat man in Japan in dem Bestreben, sich westliche Formen an-
zueignen, die eigene Tradition geringzuschitzen begonnen; breite
Publikumsschichten waren nur mehr an westlichen Kulturglitern interes-
siert. Wie schon seinerzeit Ernest Fenollosa warnte auch Eisenstein
die Japaner davox, den westlichen Naturalismus zu libernehmen und
empfahl ihnen die Pflege der likerlieferten japanischen Theatertra-
dition:
Instead of learning how to extract the principles and technique
of their remarkable acting from the traditiconal feudal forms of
their materials, the most progressive leaders of the Japanese
theater throw their aenergies into an adaptation of the spongy
shapelessnes of our own "inner" naturalism. The results are
tearful and saddening., In its cinema Japan similarly pursues
imitationg of the most revolting examples of American and Buro-—
pean entries in the international commercial film race.
To understand and apply her cultural peculiarities to the cinema,
th%s is the tazk of Japan! COlleagues of Japan, are you really
going to leave this for us to do?29
Es ist anzunehmen, dapB die heutige Entwicklung des Jjapanlischen
Fillmwesens zum grosen Tell Ideen Eisensteins zu danken ist. Eisen-
stein vertrat némlich die Auffﬁséung, dasg die traditicnelle japa-
nische Dafstellungskunst fiir den PFilm auszuwerten wire. Bereits
1929 verfaste er eine Schrift liber den japanischeh Film,3° die von
japanischen Filmregisseuren studiert wurde. Seit den finfziger Jah-
ren versucht man im Westen, sich Erfahrungen gldnzender japanischer
Fllmregisseuren wie Kurosawa  Akira, Mizoguchil Kenjl, zu eigen zu '
machen. 3! Kurosawa gewann 1951.mit dem Film "Rashémon" den Filmpreis
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in vVenedig und 158c den Grandprix in Cannes mit dem Film "Kagemu-
sha", Im Jahre 1952 gelang es Mizoguchi, internationalen Ruhm durch
zwel File zu erlangen: "Saikaku Ichidaionna" wurde mit dem interna-
tionalen Preis in Venedig ausgezeichnet (im allgemeinen unter dem
Titel "das Leben von Chara" bekannt) und der unter seinen Filmen am
meisten gepriesens "Ugetsu-monogataril" erhielt den Grandprix in
Cannes. In diesem Film erzielte Mizoguchl einen hesonderen Effekt
durch Einfiihrung eines Né-Crchesters, wihrend in "Saikaku Ichidaionna™
japanische Hintergrundmusik dem Film seine besondere Note verleiht.
Auch Kurosawa macht in "Kumo no sfijo" und "Shichinin no samurai"

Anleihen beim japanischen Theater und bei japanischer Musik.
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