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,Action-Cuts‘ in Yasujirdo Ozus Higanbana
(Equinox Flower)
Anmerkungen zu den Drehbuch-Notizen, der
Montageidsthetik und der Zeitdarstellung

Andreas Becker

Formen der Montage, Wahrnehmungsformen der Zeit

In seinem Buch On Film Editing unterscheidet der Regisseur und Cutter
Edward Dmytryk zwei Formen der Montage: die ,Hollywood‘-Montage
und die ,europédische’ Montage. Erstere beruhe auf einer Transition, die sich
oftmals unbemerkt vollziehe und die die Geschichte mittels indirekter Hinweise
erzdhle. Die andere, europdische Montage, sei durch ,,straight cuts* (Dmytryk
1983: 135) gekennzeichnet und setze Kontraste ein. Dies illustriert Dmytryk
an Sergei Eisensteins berithmter Treppenszene in Odessa in Panzerkreuzer
Potemkin (Bronenosets Potemkin, 1925; Dmytryk 1983: 135). Ich mochte am
Beispiel von Yasujird Ozus Higanbana (Equinox Flower, 1958b) zeigen, dass
der japanische Regisseur demgegeniiber einen dritten Weg wihlt, der beide
Positionen miteinander verbindet. Ozu erzdhlt seine Geschichten mit Hilfe von
Montagen, die zwar von der Hollywood-Asthetik mit ihrem ,unsichtbaren Schnitt*
inspiriert sind, die aber gleichzeitig ungewohnte Kontraste setzen, indem sie mit
zahlreichen (westlichen) Konventionen der Montage brechen. Fiir die Raum- und
Dialogdarstellung (das ,Schuss-Gegenschuss-Verfahren®) etwa wurde dies schon
frith von David Bordwell (1988), Kristin Thompson (1988), Edward Branigan
(1976) und anderen durch strukturelle Analyse der Filme beschrieben. Offen
ist aber bislang die Beantwortung der Frage geblieben, ob Ozu diese Techniken
bewusst einsetzte oder ob sie einfach anderen kulturellen Rezeptionsgewohnheiten
entspringen und er diesen nur folgte. Ich mochte diese Frage durch Lektiire des

original Arbeitsdrehbuchs von Higanbana (Ozu 1958a) zumindest an einem
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Beispiel diskutieren: Den Action-Cuts, also dem Bewegungsschnitt.1>

Die Sichtung der Higanbana-Originaldrehbiicher und Ozus Notizen

Das Higanbana-Drehbuch ist zwar in den von Kazuo Inoue herausgegebenen
Gesammelten Werken Ozus aufgenommen, jedoch ohne die hier besprochenen
Anmerkungen und Siglen (Inoue 2003: 305-340). Ich hatte im Herbst 2014 die
Moglichkeit, dieses Original-Arbeitsdrehbuch (Ozu 1958a) zu sichten (4bbildung
N>

Wie in den meisten Arbeiten, so hat Ozu das Drehbuch auch hier zusammen mit
Kodgo Noda verfasst; es beruht auf einer gleichnamigen Novelle des japanischen
Schriftstellers Ton Satomi (Satomi 2003: 166-223). Das Drehbuch ist im
Wesentlichen ein gedruckter Dialogtext mit Kurzhinweisen. Interessant ist, dass
Ozu fiir den Dreh zahlreiche Anmerkungen einfiigte, den Dialog in Passagen sogar
noch erginzte und dnderte, vor allem aber, dass ein handschriftlich eingefiigtes
Symbol- und Zeichensystem das Manuskript durchgehend kommentiert und den
Text so mit Hinweisen ausstattet, wie denn dieser filmisch und schauspielerisch
umzusetzen sei. Ozu verwendet dieses System auch in anderen Drehbiichern
und so miisste man meine Thesen an weiteren Filmen priifen. Zu kldren wére
auch die Frage, inwieweit Ozu bei Shochiku standardisierten Verfahren der
Drehbuchgestaltung folgte und wo er fiir seine Filme spezifische Hinweise
einfiigte. Ich kann an dieser Stelle meine Interpretation nur durch moglichst

genaue Beschreibung absichern und konzentriere mich auf den Film Higanbana

1) Die folgenden Ausfiihrungen sind die Kurzfassung des fiinften Kapitels meines
Buches Yasujiro Ozu, die japanische Kulturwelt und der westliche Film (Becker
2020).

2) An dieser Stelle méchte ich mich fiir die Unterstiitzung durch die Kawakita-
Foundation, insbesondere Frau Yukiko Wachi, der Shochiku-Produktionsgesellschaft
vielmals bedanken. Abdruck der Faksimiles der Arbeitsdrehbiicher Ozus mit
freundlicher Genehmigung der Kawakita-Foundation. Meinen Kollegen von der
Keid-Universitit Kentard Kawashima wie Chisa Tanimoto danke ich fiir die Hilfe bei

der Entzifferung so mancher Zeichen.
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(Equinox Flower, 1958D).

Wie in japanischen Biichern allgemein iiblich, wird auch Ozus Drehbuch
von rechts nach links gebléttert, die Schrift verlauft auf der einzelnen Seite
ebenso linksldufig, d.h. in Spalten von rechts nach links. Seine Hinweise
bestehen aus mit Bunt- und Bleistift geschriebenen Anmerkungen, die in der
Regel sehr exakt platziert sind, d.h. oft an bestimmten Textstellen eingefiigt
wurden. Aufféllig ist zundchst eine recht breite rote Linie, die kontinuierlich
am oberen Blattrand verlduft. Dazu finden sich kleine graphische Skizzen und
weitere Hinweise handschriftlich in das Buch notiert. Zahlreiche, teils farbige
Symbole und Kistchen kommentieren den Text. Es finden sich dariiber hinaus
mit Bleistift geschriebene, eingekreiste Nummerierungen am oberen Rand, die
bei den einzelnen Szenen jeweils begonnen werden und die mit Buntstift in
unterschiedlicher Farbe ,abgehakt® wurden. Vielleicht handelt es sich hierbei um
die Zuordnung der Einstellungen zu den Szenen. Diese These miisste aber noch
iberpriift werden. Ozu hat dieses Symbol- und Zeichensystem im Higanbana-
Drehbuch selbst nicht expliziert. Weitere erhaltene Drehbiicher, Storyboards,
Notizbiicher sowie Tagebucheintragungen (Ozu 1993) kdnnen an mancher Stelle
zur Kldrung beitragen, aber die phdnomenologische Analyse sowie die Zuordnung

zum fertiggestellten Film bildete mein Verfahren der Wahl.

Schon bei der ersten Sichtung fallen die zahlreichen Buchstabenkiirzel ,,a-c* auf,
die durch GroB- und Kleinschrift sowie runde und eckige Einklammerung
leicht variiert werden So finden sich auch ,,A-C%, ,,(A-C)“, ,,(a-¢)*, ,,<a-c>* im
Manuskript, alle diese Varianten zusammen genommen sind es beinahe hundert
solcher Anmerkungen. Die iiberwiegenden, ndmlich 74, Anmerkungen sind aber
als ,,a-c* ausgefiihrt, weshalb ich mich zunéchst auf diese konzentriere. Danach

gehe ich auch an einem Beispiel auf die Variante ,,A-C* ein.

Einen wertvollen weiteren Hinweis gab die Sichtung von Ozus Akibiyori-
Drehbuch (Late Autumn, 1960; Ozu 1960a). Hier wurde handschriftlich,
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wahrscheinlich mit Fiillfeder, auf zwei Seiten ausgefiihrt: ,,action cut” sowie
»<action cut>“ (Ozu 1960a: d-4 sowie e-14). Ich ging diesen Hinweisen nach und
ordnete dieser Idee folgend die etwa 89 a-c-Notizen (d.h. inklusive Varianten)
des Higanbana-Drehbuchs dem Filmmaterial zu und versuchte so, das Rétsel
der Chiffre zu 16sen. Dabei stellte ich fest, dass in allen Féllen tatsdchlich eine
Montage vorlag, die sich durch den Drehbuchtext sehr leicht und prézise zuordnen
lie. Zwar montierte Ozu auch in vielen weiteren Fillen, aber offensichtlich
stellten diese mit den Siglen gesonderten Stellen besonders wichtige Momente dar.
Und tatséchlich sind diese Montagen in der Regel die komplexeren und inhaltlich
bedeutenderen. Wo sie es nicht sind, scheinen die Notizen ,,a-c* in ihren Varianten
auch Hinweise fiir die praktische Filmarbeit gewesen zu sein, dass man hier
besonders behutsam auf den Schnitt und die Anschlussbewegungen/Einstellungen

achten moge.

Zum Verfahren des Action-Cut

Kommen wir auf Dmytryks Text zuriick. Dieser stellt verschiedene Regeln der
Montage auf. Die erste Regel besagt, dass man nie ohne Absicht montieren soll
(;,Never make a cut without a positive reason*, Dmytryk 1984: 23, Kursivierung
im Original), die zweite Regel lautet, dass man eher eine lingere Passage denn
eine kiirzere wegschneiden solle (,,When undecided about the exact frame to cut
on, cut long rather than short.”, Dmytryk 1984: 23, Kursivierung im Original).
Die dritte Regel schlielich ist von grofiter Bedeutung, und da sich das Beispiel
bei Ozu schnell finden 1dsst, mochte ich hierauf ausfiihrlicher eingehen. Sie lautet,
dass man in die Bewegung hinein schneiden solle, d.h. die zueinander montierten
Fragmente sollen moglichst beide eine Bewegung enthalten, ,,the cutter should
look for some movement of the actor who holds the viewer’s attention and use
that movement to trigger the cut from one scene to the next. A broad action will
offer the easier cut, but even a slight movement of some part of the player’s body
can serve to initiate a cut which will be ,smooth® or invisible” (Dmytryk 1984:
27). Die Aufmerksamkeit des Zuschauers kann daher nur eine der iibereinander

gelagerten Bewegungen fokussieren, entweder die intradiegetische des
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Protagonisten oder die ,extradiegetische® des Schnitts. Gewohnlich wird man sich
auf die Bewegung des handelnden Menschen konzentrieren. So bildet die Montage
mit ihrem Einstellungswechsel eine zweite, subliminale Schicht, die sich unter
die Wahrnehmung legt und die bei der gewdhnlichen Filmrezeption ilibersehen
wird, obwohl sie deren Voraussetzung bildet. Der Zuschauer wird also in der
so beschriebenen Anwendung des Verfahrens wie bei einem Zauberkunststiick
ausgetrickst, d.h. durch die (Koérper-)Bewegung des Protagonisten abgelenkt.
Selbst wenn man weil}, dass montiert wurde, fallt es auch dem geilibten Auge
sehr schwer, auf diese ,unsichtbaren Schnitte‘ des Action-Cut aufzumerken. Der
Protagonist — sowie dessen Handlung — wird zwar vom Zuschauer als Einheit
aufgefasst, phanomenologisch jedoch konstituiert sich diese Bewegung erst durch
Synthese ,kaleidoskopartiger® filmischer Ansichten hindurch, deren virtuelles
Zentrum eben der Korper des Protagonisten bzw. oft auch der dargestellte Raum

ist.

Damit sich die kontinuierliche Narration bilden kann, ist daher von Seiten
des Hollywood-Cutters ein Mikrotiming erforderlich. Der Schnitt muss auf
die dargestellte Bewegung genauestens abgestimmt sein, nur dann erfolgt die
zeitliche Camouflage, ,,three frames too much or too little on one side or the
other can effectively spoil the match® (Dmytryk 1984: 24). Dies ist sicherlich
weitgehend eine kulturiibergreifende, insofern universelle Signatur menschlicher
Wahrnehmung, dass eine solche, in die Bewegung hinein verlagerte Montage
unbemerkt bleibt und der so dargestellte Vorgang trotzdem in seinem Ablauf
fliissig wirkt. Die Unterschiedlichkeit der dsthetischen und narrativen Zuweisung
solcher Montagen allerdings ist kulturell hochst verschieden und variiert auch
von Regisseur zu Regisseur enorm. Gewohnlich wird dieses Montageverfahren
eingesetzt, um Bewegungen im Raum darzustellen. Ich méchte im Folgenden an
zwei Szenen exemplarisch darlegen, wie Ozu verfahrt und worin die Unterschiede

zur Hollywood-Montage liegen.

Cutter in Higanbana war Yoshiyasu Hamamura, der fiir Ozu insgesamt 13 Filme
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montierte, beginnend mit Todake no kyodai (The Brothers and Sisters of the
Toda-Family, 1941), und der fiir die Montage vieler der spdten Klassiker ganz
wesentlich verantwortlich ist, darunter Tokyo monogatari (Tokyo Story, 1953),
Ohayou (Good Morning, 1959), Sanma no aji (An autumn Afternoon, 1962),
Akibiyori (Late Autumn, 1960). Offensichtlich aber hatte Ozu eine recht genaue
Vorstellung, wie wichtig die Montage an bestimmten Stellen ist, und hat daher
selbst die wesentlichen Stellen markiert. Moglich ist natiirlich auch, dass er die
Notizen nach Riicksprache mit seinem Cutter, seinem Kameramann Ytharu Atsuta

oder dem Produktionsteam anbrachte.

Action-Cuts und ,Silent-Cuts‘. Ozus Higanbana-Notizen — Szenenanalyse 1
Dmytryks Beispiel lésst sich in Higanbana ganz konkret verfolgen und zeigt,
wie anders Ozu im Vergleich zum Hollywood-System arbeitete: ,,In a full shot,
a player enters an office, approaches a desk, and sits down in the desk chair.
The full shot has established the scene’s setting, and it is now necessary to zero
in on the character as he proceeds about his business, so a close shot of him at
the desk is in order.” (Dmytryk 1984: 27) Er beschreibt eine so eingeschliffene,
basale und in der westlichen Filmrezeption ,selbstverstindliche’ Konvention,
dass man es kaum fiir n6tig halt, hierliiber Worte zu verlieren. Aber interessant ist,
dass Dmytryk offensichtlich die Diskontinuitét des Schnitts durch die Bewegung
des dargestellten Menschen iiberbriicken mdchte — und davon ausgeht, dass
dies unbedingt notwendig sei. Wihrend des Hinsetzens, also in Bruchteilen von
Sekunden, in einem temporalen Zwischenraum, ist der bevorzugte Moment fiir
den Schnitt: ,,[...] the cut would probably be made at just about the point where
the seat of the chair and that of the player are about to collide. (Dmytryk 1984:
28) Dadurch wirkt die Bewegung, die sich in beiden Bildern durchhilt, wie eine
einheitliche, da sie wie ein roter Faden diese beiden montierten Bilder miteinander
verbindet: ,,The important consideration here is that there be just enough
movement to catch the viewer’s attention” (Dmytryk 1984: 29).

Wie nun arbeitet Ozu? Schauen wir uns dazu eine frithe Szene aus Higanbana

an (Abbbildung 2). Diese spielt in Wataru Hirayamas (Shin Saburi) Biiro. Sein

.



Abb. 2. Montage in Ozus Higanbana.
Wataru Hirayama (Shin Saburi) und Shukichi Mikami (Chish@ Ry).

Schulfreund Shukichi Mikami (Chish@i Ryt) besucht ihn, um Hirayama um einen
Gefallen zu bitten. Er schamt sich, man sieht es schon an seiner Gehhaltung,
fiir das Verhalten seiner Tochter Fumiko (Yoshiko Kuga). Diese arbeitet in
einer Bar und wohl deshalb bleibt auch Mikami von der Hochzeit der Tochter
des langjéhrigen Schulkollegen und guten Freundes Toshihiko Kawai (Nobuo
Nakamura) fern. Das Gespréch kreist oberflachlich um etwas Selbstversténdliches,
denn wohl weill Hirayama bereits, dass Mikami sich schdmt, auch wird er
schon von anderen gehdrt haben, was dessen Tochter macht. Der ganze Dialog
ist daher mehr gestischer denn inhaltlicher Natur. Auffillig ist an der Montage
zundchst, dass Mikami in der Tiir stehen bleibt, als er das Biiro betritt und mit
Hirayama spricht; beide sind durch die Schnitte visuell voneinander getrennt.
Die Gesprichspartner werden in keiner Einstellung gemeinsam gezeigt. Nur die
Schreibtischkante Hirayamas, ein bewegungsloses Objekt, ,verbindet‘ beide
miteinander, da sie in beiden Einstellungen zu sehen ist. Selbst als dann Hirayama
aufsteht, in Bewegung ist, ibernimmt der Anschlussschnitt diese nicht, sondern
zeigt weiterhin allein Mikami, wie er verlassen im Raum steht. Hier werden zwar
beide Einstellungen optisch aneinander gereiht, aber eben jene Bewegung, die als
verbindendes Element die kontinuierliche Narration ermdglichen wiirde, also eine

quasi-kausale Verbindung zwischen den Bildern stiften konnte, wird ausgelassen.
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Dann schlieBt sich folgender kurzer Dialog an (Ozu 1958a: 14; Ozu 1958b, 16.
Filmminute), unterstrichen Ozus handschriftliche Anmerkung (4bbildung 3):

Das Japanische in Transkription (Seite 14, Szene 17):
Hirayama: ,,doshitandai*
Mikami: ,,--- choitodetakunakattanda.” Hirayama no a-c

Hirayama: ,,doshite? dokashitanokai

Ubersetzt in das Deutsche:
Hirayama: ,,Was ist los?
Mikami: ,,Ich wollte lieber nicht ausgehen* Hirayamas a-c

Hirayama: ,,Warum? Was ist los?*

Der eben analysierte Schnitt wird von Ozu nicht durch eine Eintragung in das
Drehbuch thematisiert, nun aber, als Hirayama sich auf den Stuhl mit Mikami an
einen Tisch setzt, notiert Ozu: ,,Hirayama no a-c“. Versuchen wir dieses Kiirzel als

Hirayama no action cut, ibersetzt: Hirayamas Action-Cut zu lesen.

Was ist an diesem Schnitt besonders, dass er Ozu eine solche Anmerkung wert ist?
Beschreiben wir zunichst dieses Montage-Ensemble. Wieder wird mit Dmytryks
Regel, auch in ihren Varianten, gebrochen. Hirayama spricht diesen Satz, setzt
sich in der Totalen. Es wird gezeigt, wie er einen Moment lang sitzt, und erst dann
blickt er im Anschlussschnitt direkt in die Kamera, intradiegetisch verstanden
also auf Mikami. Man mag meinen, dass bei solch einem Anschlussschnitt keine
besondere Vorsorge getroffen werden miisse, denn eine (Korper-)Bewegung
wird von Bild zu Bild de facto nicht iibernommen. Ozus Film pausiert. Auch
beginnt der Dialog erst, als bereits frontal auf Hirayama geschnitten wurde.
Warum also vermerkt Ozu hier, dass es einen Action-Cut (,,a-c*) geben miisse,
einen Bewegungsschnitt? Ich denke, man kann dies nur beantworten, indem man
annimmt, dass Ozu auch das Warten, das Innehalten, das Stillstehen, als Bewegung

bzw. ,Aktion‘ auffasst. Also auch die Ruhemomente so behandelt, dass eben im

—9__



Abb. 3. Ozus Drehbuch zu Higanbana mit dessen Notizen.



,Action-Cuts* in Yasujird Ozus Higanbana (Equinox Flower)

Anschlussschnitt alles stimmt: Gestik, Mimik, Haltung, Ort sowie die Ordnung der
Gegenstinde. Im Zentrum von Ozus Aufmerksamkeit liegt nicht die Bewegung
im Sinne einer Fortbewegung, sondern die Ruhe, dass eben duBerlich Nichts
geschehen muss zwischen Bild und Bild — und dieses Nichts Valenzen kennt: die
innerliche Bewegung. Insofern vollzieht er einen stillen Schnitt, einen ,Silence-
Cut‘, denkt also das Verfahren, das aus dem Hollywood-Kino stammt, weiter und
wendet es auf die Ruhe an. Die Rue kennt viele Spielarten, das zu inszenieren ist
genauso schwierig wie das Anbringen des Bewegungsschnitts bei der korperlichen
Aktion. Aber das ist nur aus japanischer Sehtradition und Konvention plausibel. Es
gehdrt eine Metaphysik des Nichts, der Leerheit, der Entsagung dazu.” Uns irritiert
es, weil es in der Hollywood-Narration keine Ruhe ohne Grund geben darf. Fiir
die, die aus der westlichen Kulturwelt heraus diesen Film ansehen, ergeben sich
Spriinge, nicht undhnlich denen von Eisensteins Montagen, entstehen also Briiche
und Liicken, weil der westliche Film als Handlung, Kausalkette, Bewegung
gedacht ist und der Ozu’sche Film vom Unausgesprochenen, Synchronen,
Ruhenden, Stillen, vom Schweigen her erzdhlt. Es braucht einen Wechsel in der
Rezeptionshaltung, um der Narration Ozus zu folgen — und dieser Wechsel fallt
umso leichter, je mehr man in die japanische Kulturwelt eingewdhnt ist. Schon in
der Mikronarration der Montage vollzieht sich so ein Pramissenwechsel. Diesen
markiert Ozu zwar mit Action-Cut (,,a-c*), aber gemeint ist im Grunde eine

kulturelle Anverwandlung eines Verfahrens, ohne dessen narrative Pramissen.
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