Kawakita

Kosmopolitismus und nationalistische Filmpolitik
im Japan und Deutschland der 1930er Jahre*

Karl Sierek

Seit Immanuel Kants Ansichten zu einer «weltbiirgerlichen Verfassung
in der programmatischen Schrift «Uber den Gemeinspruch: Das mag
in der Theorie richtig sein, taugt aber nicht fiir die Praxis» (Kant 1968
[1793], 313) erscheinen Bekenntnisse zum Kosmopolitismus hiufig
im strahlenden Licht utopischer Entwiirfe. Diese Vorstellungen treffen
sich mit etlichen Stimmen der frithen Filmtheorie, die die kosmo-
politische Kraft des eben erfundenen Laufbilds euphorisch beurteil-
ten. Ob Béla Balazs’ Bestimmung des Films als «erste internationale
Sprache», ob Jean Epsteins Huldigung der Konsequenzen zunehmen-
der Beschleunigung und Intensivierung der Wahrnehmung auf dem
Gebiet der Asthetik der Moderne: das Kino erscheint in diesen Ent-
wiirfen als eine Kristallisation des Kosmopolitismus.

Die rhetorische Lichtfigur von der utopischen Kraft zeitlich-rium-
licher Ubiquitit in ihrer Ausformung von umfassender Bewegtheit
und globaler Prisenz weist allerdings auch eine dunkle Seite auf, die
wesentlich seltener ins Blickfeld gertickt wird. In dieser erscheint Kos-
mopolitismus und Kinematographie im Dienste dumpfester Provin-
zialitit, eine Weltoffenheit, die sich als Werkzeug nationalistischer und

*  Dieser Beitrag gibt Einblick in ein kurz vor der Fertigstellung befindliches umfang-
reiches Buch des Autors zur globalen Bilderwanderung in den 1920er bis 1940er
Jahren und zu Kawakitas Wirken aus dieser Perspektive.Vgl. Balazs (1982 [1924], 57
sowie Liebman (2012, 81): «New technological developments raised the speed and
intensity of mental operations as work demands and advanced communication and
transportation networks projected increasingly «cosmopolitan> individuals ever more
rapidly through physical, as well as mental, time and space.»
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faschistischer Politik erweist und kulturelle Alteritit in den Dienst bor-
nierter Identititskonstruktion stellt. Um dieses Paradox zu beleuch-
ten, mochte ich einige Stationen der Lebensgeschichte und des Werks
einer beeindruckenden Personlichkeit globaler Bilderwanderung des
Films der 1930er Jahre vorstellen, einen Akteur, der sich selbst immer
wieder als Kosmopoliten bezeichnet hat.

Kawakita Nagamasa, Spross einer alten aristokratischen Familie,
kam 1906 als Dreyjihriger aus Japan ins chinesische Baoding, rund
160 km stidwestlich von Beijing gelegen. 1922 lernte er den auf einer
Chinareise befindlichen 34-jihrigen Georg Eduard von Stietencron
kennen, der bereits ein bewegtes Leben auf drei Kontinenten hinter
sich hatte und den jungen Mann zu einem Deutschlandaufenthalt ani-
mierte. Uber den Baron, wie Kawakita ihn spater nennen sollte, fand
der nach einem lingeren Aufenthalt in der Nihe von Hamburg inzwi-
schen flieBend deutsch sprechende chinesische Japaner oder japanische
Chinese Eingang in avantgardistische und pazifistische Literaten- und
Intellektuellenkreise. Im zusehends chauvinistischer und nationalisti-
scher werdenden Deutschland setzten sich der junge Mann und sein
viterlicher Freund gemeinsam mit dem Schriftsteller André Germain
fir ein offenes, kosmopolitisches Klima in Europa ein. Hugo Ball etwa
schreibt am 23. Mai 1927 aus dem Tessin an seine Frau Emmy:

Dann kam [Hermann]| Hesse zuriick, und gleichzeitig mit ihm meldeten
sich zwei Herren: André Germain, Direktor der Revue Européenne in Paris
mit einem Baron von Stietencron aus Ascona. [...] Nun, Herr Germain
will ein Kapitel aus dem Hesse-Buch drucken (im Bund> ist auch etwas da-
raus erschienen). Und ich wurde zu pazifistischen Konferenzen nach Lau-
sanne eingeladen! (Ball 2003, 445).

Auch André Jolles, einer der besten Freunde von Aby Warburg, schil-
dert in einem Brief an seine Tochter Hendrika Jeltje Goldschmidt-
Jolles die weltbiirgerliche Atmosphire, an der auch der bedeutend jiin-
gere Kawakita teilhaben durfte:

Gestern als ich gerade beim Schreiben war, erschien Herr Stietencron [...,]
einer von den Herren, die versuchen eine kulturelle Anniherung zwischen
Frankreich und Deutschland zu Stande zu bringen. Sie veranstalten dazu
Herbstwochen> auf einem Schloss in der Nihe von Lausanne (ibid, 649).

Was lag niher, als diese kosmopolitische Kultur mit der kosmopoli-
tischen Kunst des Kinos zusammenzufiihren? Germain, Mizen und
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Erbe der franzosischen GroBbank Crédit Lyonnais, Kunstsammler
und umtriebige Personlichkeit im Monte-Verita-Kreis, ermoglichte
den beiden Cinéphilen Kawakita und Stietencron den Aufbau einer
weltweiten Zirkulationsmaschine kinematographischer Meisterwerke.
Mit dem Ziel der Vélkerverstindigung sollten, so der Traum der bei-
den Kosmopoliten, bewegte, allseits verstindliche Bilder zwischen den
Kontinenten zirkulieren.

Ebenso schnell wie souverin ward eine Filmexport- und import-
firma aufgebaut, und man begann auf jener Medienorgel der Moderne
zu spielen, die iiber die beiden Register des Spektakuliren und des Glo-
balen verfligt. Bereits 1928 berichtet der Berliner Film-Kurier am 8. Mai:

Nagamasa Kawakita, der groBte Filmindustrielle und Lichtspiel-Theater-
besitzer Japans, weilte am Sonnabend, dem 5. Mai, zum zweiten Male in
Neubabelsberg, um noch einmal die Atelieranlagen der Ufa einer einge-
henden Besichtigung zu unterziehen.

Im Sommer 1931 arbeitete in Berlin eine Gruppe von FilmemacherIn-
nen im Auftrag der nunmehr als Produzenten und Verleiher agieren-
den Freunde Kawakita Nagamasa und Georg Eduard an einer Kom-
pilation dreier japanischer Filme fiir den europdischen Markt. — LIEBE
UND LEIDENSCHAFT IN JapAN oder kurz NippoN (Carl Koch, D 1937)
war als Test ftir weitere wechselseitige Filmauswertungen in Japan und
Deutschland gedacht. Aus diesem Versuch entstand die Towa Company,
eine bis heute global agierende Filmhandels- und produktionsfirma,
die in den kommenden Jahren das Beste europdischer Filmkunst nach
Japan brachte und dem japanischen Publikum zuginglich machte. D1g
ABENTEUER DES PRINZEN ACHMED (Lotte Reiniger, D 1926), AsPHALT
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(Joe May, D 1928/29), Sous LES TOITS DE PaRIs (René Clair, F 1930),
MADCHEN IN UNI1FORM (Leontine Sagan, D 1933), DErR KONGRESS
TANZT (Eric Charell, D 1931) — all das und noch viel mehr erschien
binnen weniger Jahre auf Japans Leinwinden. Kawakita pendelte von
nun an bis in die 1960er Jahre mit seinen Laufbildern im Gepick
zwischen den Kontinenten, rastlos auf der Suche und in Bewegung,
in Metropolen und ihren Hotels, auf Festivals und in ihren Kinosilen,
in der transsibirischen Eisenbahn und auf Passagierdampfern zwischen
Yokohama und Venedig, Shanghai und Hamburg.

*

Zwei vielleicht symptomatische Briiche dieser ebenso kinematografi-
schen wie kosmopolitischen Existenz zeichneten sich in der zweiten
Halfte der 1930er Jahre ab. Nach der rund ein halbes Jahrzehnt dauern-
den deutsch-japanischen Bilderwanderung im Zeichen der Vélkerver-
stindigung forderten die politischen Verinderungen in beiden Lindern
ihren Tribut. Aus Kawakita und Towa, inzwischen einer Institution des
Bilder- und Gedankenaustauschs und der Arbeit von Kosmopoliten fiir
Kosmopoliten, wurden die Komplizen des deutsch-faschistischen und
japanisch-militaristischen Antikominternpaktes, die mit der Arnold-
Fanck-Produktion TocHTER DES SaMURAI (D 1937) einen — um es
ebenso kurz wie verkiirzt zu sagen — Prototyp bornierten, faschisti-
schen Kinos vorlegten. Doch dies sollte erst der Anfang sein.

Im Mirz 1939 hielt sich Kawakita gerade in einer seiner Wohnun-
gen in Azabu auf, einem Stadtbezirk siidlich des Zentrums von Tokio.
Dort bekam er Besuch von Takahashi Tan. Der Colonel, ein Freund
seines Vaters, war in dem seit Jahren tobenden Sino-japanischen Krieg
kein Unbekannter. Mitverantwortlich fiir die sogenannten «Central
Asian operations» — mit anderen Worten: die Unterwerfung Chinas —,
hatte er sich bereits vier Jahre vorher einen Namen als unnachgiebiger
Kriegstreiber in einem der grausamsten Konflikte des 20. Jahrhunderts
gemacht. Inzwischen stellvertretender Militdrattaché in Tientsin, trat er
mit dem Wunsch an Kawakita heran, die Leitung einer zu griindenden
Jjapanisch-chinesischen Filmgesellschaft mit Sitz in Shanghai zu iiber-
nehmen. Dieses joint venture sollte der gesamten Filmpolitik in den
besetzten Gebieten Sorge tragen. Der polyglotte Filmkaufmann akzep-
tierte oder — was nicht eindeutig festzustellen ist — musste akzeptieren.
Mit diesem zweiten Bruch mit seiner kosmopolitischen Vergangenheit
schwand vieles aus seinem Leben, das an Weltoffenheit, Urbanitat und
Humanismus in den europiischen 1920er und den transkontinenta-
len 1930er Jahren vorhanden war. Der einstmalige Pazifist begann als
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Kollaborateur der japanischen Invasoren das Zentrum der chinesischen
Filmindustrie nach dem Muster der Ufa umzukrempeln.

*

Soweit das Werden und Wenden eines Kosmopoliten. Allerdings will
ich im Weiteren nicht die personlichen Motivationskonstellationen
dieses Mannes aufarbeiten, der neben seiner weltoffenen Moder-
nitit ab den spiten 1930er Jahren in engster familidr und konfuzia-
nisch geprigter Verstrickung zwischen zwei inzwischen verfeindeten
Nationen lavierte. Die Stationen dieses kosmopolitischen Werdegangs
spalten sich vielmehr in zwei Diskursfelder auf: eines, das im Schnitt-
punkt der erzihlten Lebensgeschichte seinen Ausgangspunkt nimmt
und von dort aus den Gegenstandsbereich medienékonomischer und
technohistorischer Dimensionen bertihrt; und ein zweites Diskursfeld,
das die Spuren der Leiden und Leidenschaften Kawakitas sowie ihre
Verflechtungen in weitliufigere filmhistorische und filmtheoretische
Bezugssysteme dort ortet, wo sie manifest geworden sind und Gestalt
angenommen haben: in seinen Filmen.

In technohistorischer, filmékonomischer und medienpolitischer
Hinsicht ist diese Kehrseite des Kosmopolitismus relativ klar. Kawakita
hat massiv dazu beigetragen, dass die hitlerische Filmpolitik bis nach
Ostasien getragen wurde. Der lange Arm der Ufa reicht bis in die
Studios im mandschurischen Changchun und bis in die Kinoketten
Japans.Vor allem aber hat er die chinesische Filmwirtschaft nach dem
Modell des sogenannten Biiro Winklep, der offizidsen Schaltstelle
der nationalsozialistischen Filmpolitik, bis kurz vor der Kapitulation
der Japaner zu prigen versucht.! Dass dieses Faktum in der deutschen
Filmgeschichtsschreibung bisher kaum Berticksichtigung gefunden
hat, ist durchaus bemerkenswert, und es bedarf noch bedeutender
Anstrengungen, um es genauer untersuchen zu kénnen. Die Archive
in Tokio, Shanghai und Berlin bergen dazu, soviel konnte ich bei ers-
ten Recherchen feststellen, noch eine Unzahl wertvoller Dokumente.

Nun zum zweiten Diskursfeld, das immanent filmische und isthe-
tische Fragen aufwirft und bei den Ergebnissen und Produkten des
weltliufigen Filmkaufmanns und Produzenten ansetzt: den Filmen. In
ihrer Form nidmlich brechen die Widerspriiche und Paradoxien um
Kosmopolitismus und Nationalismus mit voller dsthetischer Wucht auf.
Die Filme zeigen mit allen Facetten ihrer Erscheinungsweise auf diese

1 Zur Filmpolitik der Ufa vgl. neben Kreimeier (1992) vor allem auch Becker (1973)
und Spiker (1975).
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Umstiande ihrer Existenz, machen sie sichtbar und sind so zu einem
Faktum geworden. Ein Faktum im mehrfachen Sinn des Wortes: als
Gemachtes und als Tatsache. In diesem Faktum Film brechen sich die
historischen und biografischen Prozesse vor dem Hintergrund welt-
und filmpolitischer Konstellationen jedoch nicht nur wie in einem
Zerrspiegel. Es beeinflusst diese sozialpolitischen und kulturellen Vor-
ginge auch und wirkt auf sie ein. Filme bewegen in ihrer und durch
ihre Machart, gewissermalen in einem bildpolitischen Aufruhr, die
Geschehnisse und treiben sie wie ein Motor voran.

Nattirlich ist das Paradox der Unterwerfung globaler Weltliufigkeit
unter das Regime nationalistischer Engstirnigkeit am filmischen Kér-
per nicht ganz leicht freizulegen. Wie ein vielgestaltiges Puzzle, das
aus seiner Heterogenitit jedoch kein dsthetisches Prinzip zu machen
imstande war; wie die Montage duBerst widerspriichlicher Aussagen,
die jedoch nicht zu einem Montagefilm werden wollten — so reflektie-
ren diese Filme letztendlich auch die Unentschlossenheit, Unverbind-
lichkeit und Widerspriichlichkeit der Bedingungen, denen sie entstam-
men. Die Filme Kawakitas, und damit meine ich sowohl die von ihm
produzierten als auch die von ihm ex- und importierten, setzen sich
kaum zu einem konsistenten Bild zusammen: weder als Lichtgestalten
und Reflexe einer kosmopolitischen Existenz, noch ausschlieBlich als
Instrumente faschistischer und militaristischer Globalpolitik. Am deut-
lichsten zeigt sich diese Undurchsichtigkeit in den von Kawakita selbst
produzierten Filmen. Dazu einige wenige Belege aus N1ppON und aus
D1E TOCHTER DES SAMURAL

Im Fall von NI1pPON war ein sogenannter Omnibusfilm geplant,
bestehend aus Kurzfassungen dreier Stummfilme der Shochiku Com-
pany. Daraus geworden sind drei unterschiedliche Episodenfilme, je
einer fiir Deutschland, die Schweiz und Frankreich, zweiteilige ebenso
wie dreiteilige, montiert und mit Nachdrehs versehen von mindes-
tens zwei verschiedenen Filmemachern. Eine in jeder Hinsicht bunt
durchmischte Filmcrew, von rechten Recken bis zu den kosmopoliti-
schen Firmenchefs, verdichtete die drei Langspielfilme, die nach dem
in Japan tblichen Modell des Dreischlagersystems zusammen etwa der
Auffithrungsdauer einer mehrstiindigen Kabuki-Auffihrung entspra-
chen, auf die in Europa tbliche Spielfilmlinge von etwa 90 Minuten.
Ein duBerst heterogenes Produkt also, in dem jedoch ein gewisser
Teil jener Alteritit erhalten geblieben ist, die sowohl dem interkonti-
nentalen Charakter des Unterfangens als auch der politischen Wider-
spriichlichkeit zwischen Kosmopolitismus und nationaler Eigenbrot-
lerei geschuldet ist.
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Diese schillernde Diversitit und kulturelle Briickenfunktion zeigt
sich etwa in der kurzen Introduktion. Sie wurde in Berlin mit der Sin-
gerin Yuasa Hatsue nachgedreht, die bei den Salzburger Festspielen ein
Jahr zuvor, also 1930, unter der Dirigentin, Pianistin und Komponistin
Ethel Leginska, einer der wenigen Frauen, die in Salzburg je das Diri-
gentenpult betreten durften, die Butterfly gegeben hatte; eine Rolle
tibrigens, die Kawakita in einer Art Urszene in der Hamburger Oper
1923/24 zu seinem Entschluss veranlasst hat, in den transnationalen
Filmaustausch einzusteigen. Yuasa intoniert, wie im Kabuki-Theater
dem Publikum zugewandt, ein traditionelles japanisches Lied. Nach
etwa zwanzig Sekunden geht der Gesang unmerklich vom Japanischen
ins Deutsche tiber und vollzieht auf diese Weise eine programmatische
Wende, die den gesamten weiteren Ablauf des Films vorwegzuneh-
men scheint. Ebenso der Text des Lieds: die lyrische Beschreibung der
Schonheiten des Inselstaates wird zusehends tiberlagert und von der
Betonung seiner Wehrhaftigkeit und Stirke verdringt. Ahnliche Ambi-
valenzen und Transformationen entfaltet im weiteren Verlauf des Films
die extradiegetische Musik mit ihrer Hybridisierung von Elementen
traditioneller japanischer Orchestermusik mit schmissigen deutschen
Militirmirschen. Mit der Komposition von Hans Bullerian, Mitglied
des Kampfbundes fiir deutsche Kultur, einer Griindung des national-
sozialistischen Rassenideologen Alfred Rosenberg, scheinen sich hier
bereits die Téne einer neuen Ara ins Konzept kosmopolitischer Film-
isthetik zu mischen.

Solche transkulturellen Hybridisierungen kennzeichnen auch die
Bildspur. Wie die Durchsicht des verbliebenen Zweiteilers aus der
Cinémathéque suisse in Lausanne ergeben hat, sind die groBen Erzihl-
spannen und dramatischen Bogen, wenn auch stark gekiirzt, doch
grosso modo beibehalten worden. Um jedoch die Konzentration auf
filmische Schauwerte wie Wuxia-Kimpfe oder exotistische Momente
des Lokalkolorits noch weiter zu erhohen, wurden sie durch raffinierte
Verdichtungen der Montagekomplexe plastisch herausgearbeitet, wobei
auch die darin eingeschlossenen kleineren Erzihlpartikel rhythmisch
ausgewogen komponiert sind. Carl Koch, der fiir die Gesamtherstel-
lung verantwortliche Regisseur, hat zu diesem Zweck nicht einfach
nur groflere Einheiten aus dem Fundus extrahiert, sondern die tiber-
nommenen Sequenzen teilweise vollstindig neu montiert, so dass
innerhalb der Sequenzen die starken Raffungen und Fiigungen sowie
narrative Ellipsen kaum bemerkbar sind. Koch, der tibrigens mit seiner
Frau Lotte Reiniger bereits um diese Zeit zwischen Frankreich und
Deutschland pendelte und unter anderem in Italien fiir Jean Renoir
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als Drehbuchautor und Berater titig war, um sich etwas spiter auf
der Flucht vor den Nazis in England niederzulassen, hat mit dieser
Montage den entscheidenden Beitrag zum modernen und kosmopo-
litischen Zuschnitt dieses Kompilationsprojekts geleistet.

In NiprroN finden sich also zumindest vier Merkmale vereint, die
als Indikatoren des prekiren Grenzgangs zwischen kosmopolitischer
Oftenheit und kultureller Begrenztheit gelesen werden kdnnen: ex-
trem durchmischte, transkontinentale Crew, volkerverbindende Mis-
sion, raffinierter Umgang mit technischen oder medialen Transfor-
mationen wie jener des Ubergangs von drei Stummfilmen zu einem
Tonfilm sowie viertens die Aufsplitterung in mehrere nationalstaatlich
angepasste Versionen.

*

Sehr schnell sollten sich diese grundlegenden bildtextuellen Momente
im zweiten GroBprojekt Kawakitas indern — gerade in Bezug auf ihre
globalpolitischen Perspektiven. Nur sechs Jahre spiter entstand ein
Film mit beinahe entgegengesetzter Konzeption. Nach dem fragmen-
tierten und diversifizierten Mehrfachfilm des Berliner Projekts aus der
Friihzeit des Tonfilms ist ein extrem aufwindiges Propagandaprodukt
fiur die Kolonisierung Mandschukuos im Rahmen der sogenannten
National Policy Films (kokusaku eiga) entstanden. Aus der Vélkerver-
bindung wurde die Unterwerfung Chinas, aus dem zumindest inter-
essanten Versuch einer Hybridisierung der Filmkulturen zweier Kon-
tinente ein verschwitztes Blut-und-Boden-Melodram, die Besteigung
des heiligen Fuji-san eingeschlossen.

Kaum verwunderlich iibrigens, konnte Kawakita flir die Realisie-
rung doch den mit einer NSDAP-Mitgliedschaft ausgertisteten Berg-
filmer Arnold Fanck gewinnen. Da aber Fanck die Schwierigkeiten des
Drehs in Japan vollig unterschitzt hatte, wurde der renommierte japa-
nische Regisseur Itami Mansaku hinzugezogen. Die Zusammenarbeit
der Teams aus den beiden fast schon verbiindeten Staaten, die sich auf
dem Weg zur gemeinsamen Weltherrschaft wihnten, stellte sich bald
als schier unmaoglich heraus. Deshalb sind daraus zwei Filme entstan-
den: D1E TOCHTER DES SAMURAL flir den deutschsprachigen Markt und
NEw EARTH fiir Japan und die unterworfenen Regionen Ostasiens,
beide 1937. Fiir den Produzenten Kawakita waren diese nicht zuletzt
politisch und rassistisch begriindeten Turbulenzen des Drehs gewiss
eine enorme Herausforderung. Aus dem kosmopolitischen und smar-
ten Filmgeschiftsmann, der sich immer seine liberale Gesinnung und
den Wunsch, zwischen den Nationen zu vermitteln, zugute gehalten
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hat, machten sie jedenfalls einen Krisenmanager zwischen den Fronten
zweier faschistischer Verbiindeter und aus der Towa in der Situation
des Aufbrechens von totalitiren Regimen in verschiedenen Lindern
der Welt einen Arrangeur propagandistischer Koproduktionen.

Wiewohl die groben dramaturgischen Linien beider Filme sich
in beinahe identischer Abfolge gleichen, ist die innere Organisation
der einzelnen Syntagmen und Akte doch sehr unterschiedlich. Fancks
Fassung wirkt deutlich uneinheitlicher, durch zeitliche und riumli-
che Spriinge insgesamt etwas grobschlichtig und holprig. Vermutlich
um den inneren Zusammenhalt der Akte notdiirftig zu sichern, wur-
den noch zwei Zwischentitel, «Westwind» und «Ostwind», eingefiigt.
Itami wihlt fir NEw EARTH ein hoheres Maf3 an Stringenz. Die von
ihm ausgewihlten Takes und neu montierten Akte sind rhythmisch
ausgeglichener und das Mal} an erzihlerischer Folgerichtigkeit hoher
angesetzt.

Auch in dieser Kawakita-Produktion ist der Tongestaltung ein
gewisses Raffinement nicht abzusprechen. Und auch hier weist diese
nicht unwesentliche Indikatoren des Themenkomplexes der Sprach-
und Kulturhybridisierung, von Alteritit und Kosmopolitismus auf. Statt
fiir das Auswertungsgebiet komplette Synchronfassungen zu erstellen
oder eine durchgehende Untertitelung anzufertigen, entschied man
sich in der deutschen Fassung fiir eine zweisprachige Losung, in der
alle Dialoge zwischen Japanern japanisch belassen wurden. Die Pro-
tagonistin Gerda, die Einzige, die des Japanischen nicht michtig war,
konnte sich so ausschlieflich mit ithrem Gegeniiber Teruo verstin-
digen, bis auf wenige Versuche des Uberwindens der Sprachbarriere
sowie einige Szenen, in denen ein deutscher Sprachlehrer zu sehen
ist. Mit dem Erhalt der jeweils anderen Sprache nahm man in Kauf,
dass das eigene Publikum tiber weite Strecken mit unverstindlichen
Dialogen konfrontiert war. Die Sprachriume bleiben also weitgehend
segregiert, doch wurde diese Segregation nicht getilgt oder unhérbar
gemacht. Damit unterscheidet sich das Ton-Bild-Konzept grundle-
gend von der gingigen Vertonungspraxis des Spielfilms, die sich iibli-
cherweise durch flichendeckende Synchronisation oder durch punk-
tuelle Angleichung der Dialoge stillschweigend der Herrschaftssprache
unterwirft. Die geschirfte und auch schirfende Sprachdifferenz in Dig
TOCHTER DES SAMURAI bestimmt durchgehend das diskursive und die-
getische Geflecht des Films. Sie erlaubt dem Zuhorer zumindest prin-
zipiell, die Sprach- und Kulturgrenzen tatsichlich wahrzunehmen und
sie als Problem der diegetischen Figuren in den eigenen Zuhorerkor-
per aufzunehmen.
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Noch differenzierter stellt sich die zuhorerorientierte Gestaltung
der japanischen Fassung dar. Zunichst gehen die Macher von dem-
selben Verfahren der Zweisprachigkeit wie ihre deutschen Kollegen
aus, das — ebenso schlicht wie effizient — gleichwohl in der Geschichte
des Tonfilms ungewdhnlich geblieben ist. Statt allerdings im Rahmen
dieses zweisprachig angelegten Projekts zu bleiben, wurde eine dritte
Ebene hinzugefligt. Um den Film auch flir den nicht japanisch spre-
chenden oder auch englischsprachigen Markt zuginglich zu machen,

: was rund dreieinhalb Jahre vor Pearl Harbor zwar ungewdhnlich,

i jedoch nicht unméglich erschien, wurden die Dialoge zwischen

i Gerda und den Gastgebern englisch eingesprochen beziehungsweise
synchronisiert — tibrigens von Ruth Eweler, Isamu Kusogi und Sessue
Hayakawa selbst — und dann durchgehend mit japanischen Seitentiteln
versehen. Damit erfolgt die Erkundung der japanischen Kultur seitens
der deutschen Journalistin auf Englisch. Wihrend also die gesprochenen

¢ Dialoge jener Teile, in denen Gerda mit thren Gastgebern spricht, dem

© japanischsprachigen Publikum iiber Vermittlung durch Schrift zuging-

© lich gemacht wurden, blieben dem deutsch- und englischsprachigen
die Mehrzahl der Dialoge, in denen japanisch gesprochen wurde,
unverstindlich. Diese sprachlichen Grundkonstellationen erméglich-
ten eine Vielzahl facetten- und nuancenreicher Variationen zwischen
Verstehen und Nichtverstehen, Erahnen und Vermuten, Abkapselung
und Sprechverweigerung, kultureller Abgrenzung und Hybridisierung,
von denen der Film einige auch tatsichlich zu nutzen weil3.

D1t TocHTER DES SAMURAI und NEw EARTH kniipfen an die Prob-
lematik interkulturellen Filmaustauschs und globaler Bilderwanderung
an, die der frithe Tonfilm zu einer breiten Typenpalette entwickelt hat.
Sie reicht von hilflosen Verlegenheitslésungen mit eingesprochenen
Kommentaren iiber aufwindige Versionenfilme bis zur komplexen
mehrsprachigen Kombinatorik. Fiir den Produzenten bot dieses Biin-
del an tonkonstruktiven Techniken schlieBlich noch die Gelegenheit,
erste Erfahrungen bei der Herstellung solcher Filmhybride zu sam-
meln, die er Jahrzehnte spiter bei einem dhnlich gelagerten Projekt,
der italienisch-japanischen Koproduktion Mapama BUTTERELY (Car-
mine Gallone, I/] 1954), zu nutzen wusste.

Gerade in diesem Kontext des interkulturellen Filmaustauschs wirft
Kawakitas vergleichsweise radikales Verfahren einer veristisch anmu-
tenden Sprachwahl und Klangisthetik allerdings auch eine Reihe von
Fragen auf. Kann man bei diesem polyglotten Filmpaar von einem
ausgeglichenen Verhiltnis verschiedener Sprachen zueinander spre-
chen? Treten bei der Hybridisierung auf semantischer Ebene zwischen
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Japanisch/Deutsch oder Japanisch/Englisch die Sprachen einander
tatsachlich auf Augenhdhe gegentiber? Wird in dieser Bandbreite von
Sprachkollision und Segregation nicht doch eine der drei eingesetz-
ten Sprachen gegeniiber einer anderen privilegiert? Wie dem auch sei,
New Earta und D1s TOCHTER DES SAMURAL erhalten durch dieses Ver-
fahren einen betrachtlichen sinnlichen Reichtum, der durch die radi-
kal unterschiedlichen Klangfarben und -rhythmen der Sprachen noch
verstirkt wird. So monologisch die Erzihlstruktur und so borniert die
Ideologieproduktion der Filme auch in ihrer narrativen und ikonogra-
fischen Dimension sein mag, so offen und hybrid gibt sich mithin die-
ses umfassend ansprechende Klangbild sprachlicher Korrespondenzen.
Die EinbuBe des Verstindnisses rein semantischer Informationen wird
durch den sinnlichen Erfahrungsreichtum akustischer Konnotationen
mehr als kompensiert.

Mit den wenigen Bemerkungen zum bildpolitischen Diskurs-
feld habe ich also die vielfiltigen biografischen und filmhistorischen
Befunde dorthin zuriick- und dort zusammengefiihrt, wo unsere
Disziplin, die Filmwissenschaft, ihren zentralen Gegenstandsbereich
findet: in die Untersuchung der Bauweise der Filme, die nicht nur
zu Indikatoren politischer Verinderungen, sondern auch zu deren
Beweggriinden werden kann.?

*

Zusammenfassend ergibt sich bei den Produktionen der kosmopoli-
tisch anmutenden Filmarbeit Kawakitas ein uneinheitliches Bild, dem
ich drei bezeichnende Widerspriiche entnehmen will.

Erstens sind sowohl NippoN als auch D1t TOCHTER DES SAMURAI
auf je eigene Art gescheitert, wobei ein Scheitern welcher Art auch
immer keineswegs als dsthetische Kategorie verstanden werden soll.
Beide Filme sind in gewisser Hinsicht zur Karikatur dessen gewor-
den, was in ihnen angelegt war. Dennoch bleiben sie in ithrer merk-
wiirdigen Vielfalt und Aufsplitterung ausgezeichnete Beispiele dessen,
was Francois Thomas in etlichen seiner Arbeiten als «films pluriels»
zu beschreiben versucht hat (vgl. Marie/ Thomas (Hg.) (2008), 7-13;
Thomas 2009, 104-110; und 2013, 16-27): Mehrfachversionen, die ich
jedoch deshalb noch nicht als hybride Produkte klassifizieren wiirde. Sie
bleiben auch als vervielfachte in sich monologisch, verfiigen weder
tiber jene «Vermischung der Akzente und Verwischung der Grenzeny,

2 Diesen Aspekt habe ich in mehreren Beitragen zum Bildanimismus in den Kultur-
theorien der Moderne zu beschreiben versucht, vgl. z.B. Sierek 2012,151-58.
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die man in den dialogischen Hybridititskonzepten etwa von Michail
Bachtin beschrieben findet, noch entwickeln sie «ein vielgestaltiges
Spiel von Redeweisen, die sich wechselseitig tiberspiilen und gegen-
seitig infizieren» (Bachtin 1986, 146). Was in N1pPON an Heterogenitit
und Fragmentierung zumindest in Ansitzen zu finden ist, weicht bei
Di1e ToCHTER DES SAMURAI in den grofBen dramaturgischen und bild-
konstruktiven Verfahren einem krampfhaften Uniformierungszwang,
der — produktionshistorisch betrachtet — zum Auseinanderbersten in
zwei Filme fiihrte.

Zweitens sind die beiden Kawakita-Produktionen dem zuzuzihlen,
was Abé Mark Nornes unter dem Begrift des polyglotten Films zusam-
mengefasst und beschrieben hat (vgl. Nornes 2007, 132ft; Wahl 2005).
Mit diesen mehrsprachigen Filmen ist in den ersten Jahren nach der
Tonfilmumstellung hiufig experimentiert worden. Dazu zihlen G.W.
Pabsts KAMERADSCHAFT (D/F 1931) und der zeitgleich entstandene
Arro BerLIN 1c1 Parts (D/F 1931) von Julien Duvivier, aber auch spa-
tere Arbeiten wie LE SALAIRE DE 1A PEUR (LOHN DER ANGST, F 1953), in
dem Henri-Georges Clouzot souverin die ganze Palette der Sprach-
modulationen ausspielt, oder Alain Tanners DANS LA VILLE BLANCHE
(CH 1983). Diese mehrsprachigen Filme, zu denen auch die beiden
Kawa-Produktionen zihlen, stoBen in ihrer sprachlichen Vielfalt ein
Tor in die Welt auf. Sie stellen Beispiele der Sprachvielfalt des jungen
Tonfilms dar, die bereits einige Jahre spiter wieder weitgehend aus den
Kinos verschwunden war. Allerdings ist diese polyglotte Verfasstheit nicht
mit dem gleichzusetzen, was in den Literatur- und Kulturwissenschaf-
ten als Polyglossie» beschrieben wurde. Auch wenn sie in verschiede-
nen Sprachen miteinander sprechen, so heifit dies nimlich nicht, dass
die Figuren verschiedener nationaler, kultureller und sprachlicher Her-
kiinfte tatsichlich auch auf Augenhdhe miteinander verkehren. Mehr-
sprachigkeit ist nicht Mehrstimmigkeit.® Erst die Diversitit verschiedener,
entgegengesetzter Gesichtspunkte und Stimmen wiirde den Kawakita-
Produktionen jene kosmopolitische Dimension eréffnen, die den Pro-
duktionen des autkommenden Nationalismus in seiner deutschen Vari-
ante des Faschismus und seiner japanischen des Militarismus eben fehlt.

Die filmimmanenten Befunde fiihren also rasch weg von der sim-
plen Frage nach dem Weg eines Filmkaufmanns vom Kosmopoliten
zum Kollaborateur der Nazis. Die biografisch-historische Linie sollte
deshalb nur einen Denkweg vorzeichnen, der im Grunde auf eine

3 Vgl dazu ebenfalls Bachtins Wort im Roman, in dem Polyglossie in verschiedenen
Formen der Redevielfalt analysiert wird.Vgl. 1986, 255.
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andere Frage abzielt: Welche Bildtransformationen bringen Bildwan-
derungen wie die geschilderten mit sich? Wie haben sich kulturelle
und ikonische Kodes wechselseitig im Lichte von kinematografi-
schen Bewegungs- und kosmopolitischen Lebensformen beeinflusst?
Welche Hybridformen entstehen daraus, und wie zeigen sie sich in
unterschiedlichen Filmen? Die rudimentiren Analyseexzerpte haben
gezeigt, wie eng die Grenzen des Kosmopolitismus gesteckt waren und
sind, sobald sowohl die konkreten politischen Rahmenbedingungen
als auch die dsthetischen Ausformungen eines solchen Prinzips ins
Spiel kommen. Meine Kurzgeschichte iiber einen kosmopolitischen
Filmproduzenten der 1930er Jahre suchte seine Filme NippoN und
D1e TOCHTER DEs SAMURAI in threm Scheitern zu beleuchten: vielfiltig,
aber nicht hybrid, mehrsprachig, aber nicht mehrstimmig, polyglott,
aber nicht kosmopolitisch.
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