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Z u diesem Film 

Zusammen mit den Mitarbeitern der Ogawa Produktion habe ich 
13 Jahr lang in einem Bauernhof im Nordosten Japans gelebt. 
Ursache hierfür war, elementare Grundlagen, welche die Gedanken-
und Gefühlswelt des Japaners formen, aufzuspüren. 

Reis ist für Japaner seit 2000 Jahren Hauptnahrungsmittel. Aber 
nicht nur das: der Reisanbau hat einen großen Einfluß auf Sitten 
und Gebräuche , auf die Wahrnehmung der Umwelt ausgeübt. 

Im kleinen Dorf Magino, Reis anbauend, haben wir diesen F i lm 
gedreht, unablässig mit der Frage nach Japan, nach dem Japaner 
beschäftigt. 

Shinsuke Ogawa 

In terv iew m i t S h i n s u k e O g a w a 
V o n Regula König 

Zur Vorgeschichte ... 

Die Beweggründe zu diesem F i lm liegen weit zurück, liegen in je­
ner Zeit, als wir eine Reihe von Dokumentarfilmen über die Wi­
derstandsbewegung der Bauern gegen den Bau des internationalen 
Flughafens von Narita drehten. Das war vor 20 Jahren. Unerwarte­
terweise, ohne gegenseitige Aussprache, hatte damals die Regie­
rung dessen Bau verordnet, in einer Gegend, die als wichtiger Nah­
rungslieferant der Konsummetropole Tokyo galt. Das führte zu 
heftigem Widerstand seitens der Bauern, den wir während acht 
Jahren, in einem kleinen Dorf lebend, in einer Serie von sieben 
Dokumentarfilmen aufzeichneten. 

Je längerwir unter den Bauern lebten, ihren Kampf in verschieden­
sten Formen aufnahmen, wurde in uns der Wunsch wach, nicht 
nur ihre äußeren Akt ionen, sondern sie selbst, gleichsam ihre 'In­
nenwelt' näher kennen zu lernen, denn wir spürten, daß sich darin 
neben ihrer persönlichen Geschichte eine Fülle von alten Bräu­
chen, Traditionen und umweltbedingten Eigenschaften spiegelten. 

Eine äußerst schwierige Sache. Wir waren Außenseiter , mehr noch, 
wir waren Großs tad tmenschen , von Künstlichkeit umgeben, die 
das Gefühl für die Vielfalt anderer Lebensformen, deren Beziehung 
zur Natur, völlig verloren hatten. Nur ein intensives Zusammen­
leben mit den Bauern, das Erlernen der Feldarbeit, könnte uns den 
Zugang zu ihrem Wesen öffnen. Doch war das überhaupt möglich? 

Inmitten solcher Überlegungen — unsere Narita-Filme wurden da­
mals in den verschiedensten Regionen Japans gezeigt —, machten 
uns Bauern aus der Yamagata-Präfektur das Angebot, falls wir es 
wirklich ernst meinten, uns in Magino Haus und Feld zur Verfü­
gung zu stellen. So weit ging ihr Verständnis für unser Anliegen! 

Magino ist ein ganz gewöhnliches Bauerndorf. Das Alltagsleben 
ist durchwoben von alten Bräuchen, Denkweisen, welche die Ge­
schichte und geographische Eigenheit geprägt haben. 

So ließen wir uns vor 13 Jahren in Magino nieder. Unsere Reise 
in jene 'Innenwelt' begann. 

,,Die Stimmen der Pflanzen h ö r e n " 

Wir beschäftigten uns nicht mit dem Reisanbau, weil der Reis tra­
ditionellerweise das Hauptnahrungsmittel des Japaners ist. Jede 
Arbeit wäre uns wil lkommen gewesen, ob Vieh- oder Schweine­
zucht, Getreide- oder Obstanbau. Es war reiner Zufall , daß Magino 
Reis und Obst produzierte und wir ein Reisfeld zur Bepflanzung 
erhielten. Unser Ziel war vorerst, die Pflanze als 'Lebewesen' zu 
erfassen. 

Natürlich hatten wir keine Ahnung von der Technik. Da gab es kei­
ne Vorfahren, dank derer wir uns die Anbau-Methoden auf natür­
liche Weise hät ten aneignen können . Wir, als Städter , waren un­
fähig, "die Stimme der Reispflanze zu h ö r e n " , wie es im hiesigen 
Volksmund heißt . Damit sind Leute gemeint, die durch lange Er­
fahrung Geschicklichkeit im Anbau besitzen, somit das Wesen der 
Pflanze erfassen. 

Wir wollten uns nicht auf Bücherwisienstützen,sondern durch 
Konfrontation in der Praxis lernen. Die daraus entstandenen Pro­
bleme diskutierten wir mit den Bauern. Es dauerte drei, vier Jah­
re, bis wir die Kult ivation einigermaßen in Griff bekamen. Unser 
Feld erlebten wir als riesiges Universum, das wir enthusiastisch mit 
wissenschaftlichen Methoden, Mikroskopen und Reagenzgläsern 
durchforschten. Während zehn Jahren zeichneten wir Tag für Tag 
meteorologische Daten auf. Uns wurde bewußt , was für einen un­
geheuren Einfluß Regen, Wind, Sonne, Temperaturen auf das 
Wachstum der Pflanzen ausüben. Geringste Veränderungen, die 
wir kaum wahrnehmen, können sich fatal auswirken. 

Über unsere Analysen besitzen wir Filmrnaterial in einer Länge 
von zehn Stunden, wovon wir in G E S C H I C H T E N A U S D E M 
D O R F M A G I N O nur wenig verwendet haben. Es ging uns hier, 
wie bereits erwähnt , um das Aufzeichnen der Lebensbedingun­
gen der Pflanze, ihrer 'Stimme'. 

Man sieht beispielsweise im F i lm immer dieselbe Landschaft (wenn 
auch zu verschiedenen Jahreszeiten, Stimmungen). Die auf dem 
Feld aufgestellte Kamera blickt immer in dieselbe Richtung, nach 
Westen, woher Veränderungen des Wetters aufziehen. Das Bild 
läuft nicht in normaler Geschwindigkeit ab (24 Bilder pro See), 
sondern in äußerst geraffter Zeitfolge: Dunkle Wolken ballen sich 
bedrohlich über unseren Köpfen zusammen, eine schwere milchige 
Schneefront rückt heran ... A l l diese Bilder sind aus der Sicht, im 
Zeitgefühl der Reispflanze aufgenommen. Ihre Lebensdauer be­
trägt sechs Monate, von Apr i l bis September, was im Vergleich zur 
Lebensdauer des Menschen sehr wenig ist. Daher die Zeitraffung. 

Zeitraffung. Und auch Zeitfülle, denn in diesem kleinen Ort sind 
verschiedene Epochen, bis in die Zeit vor 4500 Jahren zurückrei­
chend, noch immer gegenwärtig, sei es durch weiterlebende Sagen, 
Glaubensformen, Bräuche oder Funde aus längst verflossenen 
Zeiten ... 

Unsere 'Annäherung ' basierte also auf praktischen Erfahrungen 
und wissenschaftlichen Methoden. Die Bauern wunderten sich 
erst kopfschüttelnd über unser Treiben. Allmählich aber, wie sie 
Ergebnisse unserer Messungen, etwa die der Trockenlegung ge­
wisser Stellen im Feld, vor Augen hatten, änder te sich ihre Ein­
stellung. Vereinzelt erst, dann immer häufiger kamen Bauern zu 
uns, wollten Diapositive unserer Analysen sehen, fragten nach 
Daten, baten uns, die Bodenbeschaffenheit ihres Feldes zu unter­
suchen ... Es sprach sich herum, immer mehr kamen, um zu dis­
kutieren und unser bislang begrenzter Freundeskreis erweiterte 
sich. Es war seltsam: In dem Augenblick, wo wir glaubten, die 
Stimme der Reispflanzen zu vernehmen, kamen die Bauern zu 
uns, um mit uns zu sprechen. Weitere acht Jahre verstrichen, die 
ausgefüllt waren mit Feldarbeit und Geschichten, die nur die Bau­
ern erzählten. 



Mit der Aufzeichnung dieser Episoden begannen wir also sehr spät. 
Wir wollten die Kamera nicht laufen lassen, solange der Reiz des 
Neuen, die Verzauberung durch das Unbekannte noch anhielt. 
Als sich aber G e w ö h n u n g einschlich, Routine, fingen wir an, das, 
was gleichsam als 'Satz' am Boden zurückblieb, die Landschaften, 
die überlieferten Bräuche, die 'Geschichten-Erzähler ' selbst aufzu­
nehmen. 

Trotz fiktiver Elemente ein Dokumentarfilm ... 

Der F i lm Nippon Furuyashiki Mura, den wir zwischendurch fer­
tiggestellt hatten (1982), ist eine ziemlich wissenschaftliche A n ­
näherung an unsere Erfahrungen in Magino und Umgebung. Bis 
dahin ließen wir die Bauern in Form von Interviews vor der Ka­
mera sprechen. In dem neuen F i lm aber spielen sich die Bauern 
selbst. 

Wir kannten mittlerweile Charaktere, Temperamente, die 'Ge­
schichten* von einzelnen Leuten und fragten sie, ob sie dieselben 
nicht vor der Kamera spielen wollten. Nach überwundener Un­
sicherheit haben wir gemeinsam die 'Szenarien' geschrieben, jeder 
machte Vorschläge, die durchdiskutiert wurden. Es ging uns da­
bei nicht so sehr um die Episoden als solche, sondern um den­
jenigen, der sie erzählte, sein Wesen, das sich in ihrer Umsetzung 
spiegelte. 

Da wir uns gegenseitig gut kannten und ein Vertrauensverhältnis 
zwischen uns bestand, m u ß t e n sie auch nicht befürchten, sich 
durch ihre Selbstdarstellung, Entb lößung, die Finger zu verbren­
nen. E in Problem, das besonders bei Dokumentarfilmen sehr hei­
kel ist. 

V o n verschiedenen Seiten hör te ich auch Lob über ihre natürli­
che, gewandte Darstellungsweise. Ich glaube, das hängt mit unse­
rer Vertrautheit zusammen, vielleicht auch mit der Arbeitsweise, 
haben wir doch in gewissem Sinne 'seit Jahren geprobt'. 

Die beiden 'Zwischenspiele' werden von professionellen Schau­
spielern gemeinsam mit den Bauern aufgeführt. Wir haben die 
Form des Theaters deshalb gewählt, weil sich dadurch das We­
sentliche, die 'Essenz' viel deutlicher herauskristallisieren läßt. 
Dabei fehlen die dokumentarischen Elemente keineswegs. 

In der Geschichte von ' Y o k i , dem Bettler' haben die Frauen aus 
dem Dorf für Naka, dessen Schwester, in alten Truhen nach pas­
senden Kleidern aus der Meiji-Zeit gegraben, und sie so, wie sie 
einige noch in Erinnung tragen, 'hergerichtet'. Auch für den 
'Aufstand der Bauern' haben die Dorfbewohner in den Speichern 
nach Kleidern und Requisiten gesucht, die ihre Vorfahren zurück­
ließen. 

Wir haben ein Szenario geschrieben, eine Bühne konstruiert, die 
Bauern spielen ihre Rolle, aber die persönlichen Erinnerungen 
an die Taten ihrer Vorfahren sind stark präsent . Die Bühne be­
fand sich an der Stelle, von wo der Aufstand tatsächlich ausging, 
Das Schriftstück, das die Statthalter dem Anführer als Beweis­
stück unter die Nase halten, ist echt, ebenso die Annalen, aus de­
nen der Dorfälteste vorliest ... 

Auf diese Weise versuchten wir, die Geschichten nicht einfach 
durch Spiel wieder aufleben zu lassen, sondern das dokumenta­
rische Element beizubehalten, sei es durch Requisiten, Kleider, 
oder dadurch, daß wir den Erzähler selbst, sein Wesen darstellten. 

(Das Interview wurde in Tokyo , am 9. Januar 1987, aufge­
nommen) 

Nachtrag 

Während der Niederschrift des Interviews erfahre ich, daß Ogawa 
mit seinen Mitarbeitern in Magino, sozusagen dem Nährboden , 
aus dem der Fi lm entstand, ein großes Fest, zur Aufführung seines 
Films plane. Bereits zu Neujahr hat er mehrmals in jenem Dorf 
den F i lm gezeigt. Es sei für ihn wichtig, meint er, daß der Fi lm 
als erstes dort vorgeführt wird, wo er seine Wurzein hat und nicht 
gleich durch eine riesige Vertriebsmaschinerie in die Großs täd te 
geschleust wird. Jedem F i l m sein entsprechendes Verteilersy­
stem ... 

Dies ist nur ein kleines Beispiel für die Konsequenz, mit welcher 
Ogawa sein Anliegen vertritt. 

Regula König 

Die Geschichte des Dorfes Magino 
V o n Tadao Sato 

DIE S O N N E N U H R MIT D E N Z E I C H E N D E R J A H R T A U ­
S E N D E - DIE G E S C H I C H T E DES D O R F E S M A G I N O ist 
ein Dokumentarfilm, gleichzeitig aber auch ein Spielfilm. V o n 
der Warte dieser herkömmlichen Kategorien aus betrachtet, stellt 
dieser neuartige und erfrischende F i lm eine eigenständige Katego­
rie dar. Dieser F i lm ist durchaus in seinen dokumentarischen Tei­
len authentisch, verbindet aber diese Authent iz i tä t mit den As­
pekten eines lebendigen^hronologisch, historisch erzählenden 
Films. Einfacher gesagt, ist es die in Bilder gesetzte volkskundli­
che Beschreibung des Dorfes Magino. 

Magino liegt in der Präfektur Yamagata: ein ganz gewöhnliches 
Dorf, das man vielleicht überall in Japan finden könnte . So ein 
Dorf findet man sogar auch überall in der Welt. Der Grund, daß 
Shinsuke Ogawa und sein Produktionsteam in dieses Dorf kamen, 
war, daß sie bei den Dreharbeiten ihrer Narita-Serie, in der sie den 
Protest von Bauern gegen den Bau des Flughafens dokumentieren, 
einige Einwohner aus Magino zufällig kennengelernt hatten und 
gegenseitiges Vertrauen faßten. Sie wurden zu wichtigen Anregern 
und Helfern bei der Produktion. Dieses vertrauensvolle Zusammen­
wirken wurde zu einer der wesentlichen Bedingungen der Drehar­
beiten. 

Die Ogawa-Filmmacher wollen das Leben der Bauern als die ele­
mentarste Form menschlichen Zusammenlebens in der Gemein­
schaft ergründen. U m dieses Leben wirklich zu verstehen, muß ten 
sie mit den Bauern im Dorf leben und auf den Reisfeldern arbei­
ten. So folgten sie im Jahr 1975 einem Vorschlag der Bauern, für 
eine gewisse Zeit mit ihnen zusammenzuleben. 

A u f diese Weise wurde die Bindung zwischen dem Filmteam und 
den Leuten von Magino und denen der Nachbardörfer sehr stark. 
Ogawa konnte allmählich die verschiedensten Aspekte von Magino 
erkennen. So empfand er es als wichtig, daß anders als in seinen 
bisher gedrehten Filmen über den Reisanbau man auch die Geschich­
te eines Dorfes, in dem Reisanbau betrieben wird, in die Darstel­
lung einbeziehen müsse. So geht es ihm nicht allein darum, sicht­
bare Dinge vor die Kamera zu bringen, sondern auch die Vergan­
genheit des Dorfes, die allen Bewohnern gegenwärtig ist, und seine 
Uberlieferung, die nur noch wenige Bewohner kennen. 

Die Darstellung der Visionen, die aus der Tiefe der Seele kommen, 
wird begleitet von der Gestik und dem Gesichtsausdruck derer, die 
sie erzählen, und die fremden Augen sonst nicht zugänglich sind. 
Um dies zu erreichen, läßt Ogawa Dorfbewohner in größerem Um­
fang sich selber spielen. Dies stieß bei vielen von ihnen auf großes 
Interesse, welches noch durch die Mitwirkung von bekannten 
Schauspielern gesteigert wurde. A u f diese Weise wurden die Dreh­
arbeiten mehr zu einem Volksfest, auf dem sich die Laienschau­
spieler und die professionellen Schauspieler gegenseitig inspirierten. 

Dies war kein gewöhnliches Volksfest, sondern etwas ganz Neuarti­
ges. So ist es wichtig, daß alle Beteiligten vertraut miteinander wer­
den und aus dem Gemeinschaftsgefühl die Vis ion entsteht, dem 
Gott der Gemeinschaft, der bei solchen Gelegenheiten erscheinen 
mag, gemeinsam gegenüberzutreten. Eine der dramatischsten Sze­
nen des Films ist die Rekonstruktion der Ereignisse, die mit dem 
Shinto-Schrein Itsutsu-tomoe verbunden sind. In dieser Szene wirk­
ten alle Einwohner Maginos mit; sie wurde vor dem Schrein, der 
heute noch verehrt wird, gedreht. Sie handelt von dem Leid der 
Bauern, die vor 240 Jahren als Anstifter eines Bauernaufstandes 
hingerichtet worden waren. Sie werden bis heute in dem Schrein 
als Gö t t e r verehrt und gepriesen. Nicht allein diese Episode hat 
eine religiöse Bedeutung. Die meisten anderen Episoden in dem 
langen F i lm strahlen mehr oder weniger starke Religiosität aus. 
Diese Religiosität ist das durchgehende Fundament des Füms, auf 
dem die einzelnen Episoden (auf den ersten Blick willkürlich) auf­
gebaut sind. Es ist deshalb keineswegs so, daß die verschiedenen 
Angelegenheiten des Dorfes zusammenhanglos beschrieben werden. 



Das erste große Thema ist der Reisanbau, der dokumentarisch 
dargestellt wird. Im Zusammenhang damit steht die Frage der 
ausreichenden Wasserversorgung. Hier spielt dann die Legende 
über die Wasserkanäle, die vor tausend Jahren den Reisanbau 
erst ermöglichten, eine Rolle. Die zentrale Figur dieser Legende 
ist eine Gö t t i n . Sie wird heute noch verehrt. U m den Schrein der 
Göt t in rankt sich eine traurige Geschichte über ein Geschwister­
paar, die vor einigen Jahrzehnten passiert ist. Der F i l m blickt 
aber noch tiefer in die Vergangenheit. So zeigt eine Episode die 
Verlegenheit der Dorfbewohner, als sie auf dem Feld einen penis­
förmigen Stein entdeckten, der vor 4500 Jahren als das Allerhei-
ligste angesehen wurde. Es werden von dem Filmteam noch eine 
Reihe anderer Steine gefunden, die vielleicht die Überreste von 
Feuers tä t ten sind, die der Göt te rverehrung dienten. Diese Dinge 
sind mehr oder minder zufällig geschehen. Die Verbindung, die 
sie jedoch zu den heutigen Bauern aufweisen, ist nicht so zufäl­
lig. Sie sind die Überreste vom Animismus, der auch heute noch 
eine überragende Bedeutung im religiösen Glauben der japani­
schen Bauern einnimmt. So stellten die Bauern tatsächlich das 
gefundene penisförmige Allerheiligste nach Beratung mit dem 
Priester in den Schrein. A u c h das Filmteam ließ den Priester aus 
Ehrfurcht vor den Überresten der Feuers tä t te beten. 

Mit dem Shintoismus und Animismu, die in allen Kreaturen Göt­
ter sehen, fällt die Verehrung der Ahnenseelen zusammen, eines 
der wichtigsten Fundamente japanischer Religion. Der Beweis, 
daß diese Ahnenseelenverehrung auch heute noch lebendig ist, 
wird in der Episode über den Itsutsu-tomoe Schrein erbracht. 

Sehr wichtig an diesem Fi lm ist, daß dieser Geist des Animismus 
auch auf den wissenschaftlich-dokumentarischen Teil z .B. zum 
Reisanbau ausstrahlt. Die Japaner der Steinzeit sahen im Ge­
schlechtsorgan Göt t l iches . Im F i lm folgen auf diese Mitteilung 
Bilder der Reisbefruchtung, die an diese erotische Komponente 
der Gottheit erinnern. Der Reis selbst hatte für die Japaner gött­
liche Bedeutung. Dies wird durch die Arbeiten von Ogawa doku­
mentiert. Er war es, der die Thematik des Reisanbaus in ihre so­
ziale und religiöse Umgebung projizierte. 

E in anderer Höhepunk t des Films ist das zusammenhanglose Ge­
schwätz einer alten Frau, die einfach einmal beim Ogawa-Film-
team vorbeischaut. Dieses Geschwätz hat allerdings eine entschei­
dende Bedeutung in diesem F i lm . Die alte Frau erzählt nämlich 
davon, daß sie mit eigenen Augen eine Gottheit gesehen hat. Die­
se Gottheit wird von ihr weder als wundervoll noch als furchter­
regend, sondern schlicht als guter Freund dargestellt. Vielleicht 
waren die Gottheiten in der Steinzeit für die Menschen ähnlich. 
Ein anderer Dorfbewohner beweist vor der Kamera, daß er wie in 
der Steinzeit aus einem Stein ein Werkzeug formen kann, welches 
ihm zum Rasieren dient. Dabei vermutet er, daß die Ahnen in je­
ner Zeit sich bei ihren Rendezvous rasierten. 

Die Dreharbeiten dauerten von dem Tag an, wo das Filmsteam 
nach Magino kam, bis zur Fertigstellung elf Jahre. 

Dieses Dorf ist kein besonderes Dorf. In diesem Fi lm gibt es auch 
keine besonderen Zwischenfälle. Wenn man sich jedoch der Be­
gegnung mit den Einheimischen öffnet, mit Augen, die sehr gut 
sehen können , und mit Ohren, die sehr gut hören können , in ihr 
Leben eintritt, dann ist es möglich, die Erinnerung an die Stein­
zeit zurückzuholen. Dort findet man den Zustand der Seele und 
die Weltsicht, die für das Überleben der heutigen Menschen not­
wendig sind. Wir verstehen, daß solche Dörfer überall in der Welt 
existieren, und erkennen, daß man solche Dörfer nicht verlieren 
darf. 

In diesem Sinne ist der F i lm ein Meisterwerk, wie man es selten 
zu sehen bekommt. 

Tadao Sato 

(Anmerkung: Tadao Sato gehört zu den bekanntesten Fi lmkri t i ­
kern Japans. Dieser Ar t ike l ist ein Originalbeitrag für das Inter­
nationale Forum des Jungen Films) 

Biofilmographie 

Shinsuke Ogawa, geboren 1935 in der Präfektur Gifu . Begann bei 
einer unabhängigen Produktion mit der Filmarbeit. Lernte ab 
1960 Dokumentarfilmregie bei den 'Iwanami Productions'. Er 
machte sich 1963 selbständig. 1966 Gründung der 'Ogawa Pro­
ductions' zusammen mit seinen Kollegen. Herstellung einer Vie l ­
zahl von Fi lmen in eigener Regie und Produktion. Ogawa lebte 
von 1967 an in Narit? (Sanrizuka) und drehte eine Reihe von Fi l ­
men in der Narita (Sanrizuka j-Serie über den Kampf der Bauern 
gegen die Errichtung des neuen Flughafens von Tokyo in Narita. 
Zusammenarbeit mit den Bauern. 1975 verlegte die Gruppe ihren 
Wohnsitz nach Magino, Kaminoyama, Präfektur von Yamagata. 
Herstellung der Magino-Serie, gleichzeitig Anbau von Reis für 
den eigenen Bedarf. 
Filme: 

1966 Seinen no umi/yo-nin no tsushin-kyouikusei tachi (Das 
Meer der Jugend) 

1967 Assatsu no mori/takakeidai toso no kiroku (Die unter­
drückten Studenten) 
Gennin hokokusho/haneda toso no kiroku (Bericht aus 
Hancda) 

1968 Nihon kaiho sensen - sanrizuka no natsu (Sommer in 
Narita: Die Front zur Befreiung Japans) Kamera: M . Tamura 

1970 Nihon kaiho sensen — sanrizuka (Winter in Narita: Die Front 
zur Befreiung Japans) 
Sanrizuka — Daisanji kyosei sokuryo soshi Toso (Der drei­
tägige Krieg in Narita). Kamera: M . Tamura 

1971 Sanrizuka — Daini toride no hitobito (Narita: Die Bauern 
der zweiten Festung) 

1972 Sanrizuka — iwayama ni tetto ga dekita (Narita: Der Bau 
des Iwayama-Turms). Kamera: M . Tamura 

1973 Sanrizuka — heta buraku (Narita: Das Dorf Heta) Flamera: 
M . Tamura 

1975 Dokkoi ningen-bushi/Kotobuki-jiyu rodosya no macht 
(Das Lied aus der Tiefe, auch: Das Lied vom wilden Tier) 
Clean center homonki (Interview in der Zentralreinigung) 

1977 Sanrizuka — Satsuki no sora sato no kayoiji (Narita: Der 
Himmel im Mai). Kamera: M . Tamura 
Magino monogatari — yosan hen (Super 8)(Die Geschichte 
von Magino, Te i l : Seidenraupenzucht) 
Magino monogatari — toge (Super 8) (Die Geschichte von 
Magino, Te i l : Der Paß) 

1982/ Nippon-koku Furuyashiki-mura (Japan — Das Dörfchen 
83 Furuyashiki). Kamera: M . Tamura 

1986 M A G I N O - M U R A M O N O G A T A R I : 1000 N E N K A Z A M I 
N O H I D O K E I 

Filmographie Masaki Tamura 

Der Kameramann Masaki Tamura wirkte außer an den oben be­
zeichneten Filmen von Shinsuke Ogawa noch an folgenden wei­
teren Filmen mit: 
1973 Nihon youkai-den — satori 

Shurayuki hime 
1974 Ryoma ansatsu 
1976 Nemure mitsu 
1977 Kitamura toukoku — waga fuyu no uta 
1981 Saraba itoshikidaichi (Abschied von dem Land, Regie: 

Mitsuo Yanigamachi) 
1982 Daiyamondo wa kizutsukanai 

Shonben-raida (P.P. Rider) 
1984 Gyaku funsha kazoku (Die Familie mit umgekehrtem 

Düsenantrieb, Regie: Sogo Ishii) 
Himatsuri (Feuerfest, Regie: Mitsuo Yanigamachi) 

1985 Tanpopo 
1986 Atami satsujin jiken 
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