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Waiting for the miracle,

There’s nothing left to do —

I haven’t been this happy

Since the end of World War Two.

Leonard Cohen, 1992

Das Ende des zweiten Weltkriegs ist eine historische Z#sur besonderer Art. Sie gilt fiir
den jildisch-kanadischen Dichter des eingangs zitierten Liedes in gleichem MaBe,
wenn auch in unterschiedlicher Art, wie filr die japanischen Schriftsteller unmittelbar
nach dem 15. August 1945. Die globale Natur dieses Krieges sorgt nicht nur dafiir, daB
sein Ende praktisch tiberall auf der Welt epochal wirkt; sie trigt auch zweifellos dazu
bei, daB der Krieg selbst totale Ziige annahm, und daB sein Ende als eine solch umfas-
sende Erlosung gefeiert wurde. DaB dieser Neubeginn in Japan in besonderem MaBe
als Griindungsmythos tiberhht wurde, ist im vergangenen Jahrzehnt von verschiede-
nen Kommentatoren hervorgehoben worden (etwa Gluck 1991, Koschmann 1996).

Damit sind bereits mehrere eschatologische Themen angedeutet. Der alles ver-
nichtende Krieg als reinigende Katastrophe und das darauf folgende Zeitalter des Frie-
dens sind Topoi von Weltende-Vorstellungen in verschiedenen Traditionen. Die
jlidisch-christliche Tradition stellt hier insofern einen Sonderfall dar, als sich dort eine
VerheiBung herausgebildet hat, nach der auf diese Zeit nur noch das Weltgericht folgt
und die Zeitlichkeit endet. In dieser Tradition steht die Apokalyptik als prophetische
Textform, die sich vermutlich um die Zeitenwende herausbildete. Weil sich ohne Zeit-
lichkeit aber nichts darstellen 14Bt, schweben apokalyptische Motive grundsitzlich
ambivalent zwischen Prognose und Metaphorik.

Vor diesem Hintergrund sind sowohl die christlichen Erlésungsmotive zu verste-
hen, die (oft ironisch gebrochenen) in der japanischen Literatur nach 1945 gehauft
aufireten,' als auch die Attraktivitit der Kommunistischen Partei Japans zu dieser Zeit

1 Zu den bekannteren Beispielen zihlen etwa das Titelmotiv von Ishikawa Juns » Yakeato no
Iesu* (etwa: Unser Herr der Triimmer, 1946), die fetischistische Kreuzigungsszene in Tamura
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(vgl. bes. Koschmann 1996). Die breite Akzeptanz der Nachkriegs-Ideologie aus
Tabula rasa und VerheiBung zeigt sich in der zwar abnehmenden, aber lang anhalten-
den Heftigkeit, mit der liber ein angebliches Ende der Nachkriegszeit gestritten wurde
(vel. Gluck 1991).

Der zu dieser Ideologie gehtrende Glaube an ein friedliches Zeitalter war bereits
durch die Zuspitzung des kalten Krieges und durch die Instrumentalisierung Japans
als Stiitzpunkt fiir den Koreakrieg nachhaltig erschiittert worden, als 1954 nach einem
Wasserstoffbombentest der USA auf dem Bikiniatoll (Marshallinseln) Japaner zu
Opfern des Fallout wurden. Nun hatte aber Japan zwei Jahre zuvor seine nationale
Souverinitét zuriickerhalten und hatte, auch mit amerikanischer Unterstiitzung, gera-
de begonnen, sich wirtschaftlich zu erholen.? Hier iiberkreuzen sich verschiedene
Aspekte des japanischen ,.goldenen Zeitalters*': Der ,ewige Friede* scheint zwar
bedroht, aber der Urheber des Schadens, die USA, ist zugleich Garant der anderen
VerheiBung, von Wohlstand und Macht.

Der Film Gojira (Godzilla) der Tohd-Studios entstand noch in demselben Jahr,
unter anderem als Reaktion auch auf den Bombentest von Bikini. Er ist zum einen
paradigmatisch als einer der ersten (auch international) erfolgreichen Werke der
Science-fiction in Japan, bevor diese Gattung gegen Ende der fiinfziger Jahre dort sta-
bile Institutionen herausbildete (Zeitschrifien, Verlage oder Fangruppen). Der Film
zeigt zum anderen auch die oben beschriebene Gleichzeitigkeit von Zukunftsangst
und bkonomischem Aufschwung. Die Ambivalenz zwischen Verheiung und Angst ist
aber auch eine grundsitzliche Eigenschaft aller zukunftsorientierter Literatur, darun-
ter sowohl die Science-fiction als auch die Apokalyptik und andere Formen der Pro-
phetie.

Ich will hier Spuren der literarischen und filmischen Vorgeschichte des Films
nachspiiren, die auf historische Briiche und Kontinuititen verweisen. Zu diesem
Zweck sollen zwei geschichtliche Kontexte herangezogen werden: zum einen Motive
aus dem Erstlingswerk von Kayama Shigeru, der mit der literarischen Vorlage zu dem
Film beauftragt wurde,” zum anderen die filmischen Gattungen, auf dic Gojira Bezug
nimmt.

Taijirds ,.Nikutai no mon* (Das Tor des Fleisches, 1946), oder die paranoide Transsubstantia-
tion auf dem dramatischen Hhepunkt von Ocka Shaheis Nobi (Feuer im Grasland, 1951).

2 In diesem Zusammenhang danke ich Roland Domenig fiir seinen Diskussionsbeitrag mit dem
Hinweis auf den 6konomischen Kontext dieser Zeit.

3 Der Vorspann der deutschen Fassung verweist filschlich auf einen nicht existenten Roman
von Kayama. Es handelt sich dabei vermutlich um eine Fehlinterpretation des japanischen
Begriffs gensaku (,urspriingliches Werk), der fiir Romanvorlagen benutzt wird, der aber
grundsitzlich nur die Autorenschaft des zugrundeliegenden Stoffes zuweist.
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Kayama Shigeru und die Orang Pendek-Geschichten

Kayama Shigeru (1904-1975)* war ein Beamter im Finanzministerium in der 3. Gene-
ration, der seit den spéten dreiBiger Jahren als Amateurschriftsteller titig war. Neben
der tanka-Dichtung galt sein Interesse der phantastischen Abenteuerliteratur. Obwohl
Kayama die Kriegsjahre in relativer Sicherheit verbrachte, operiert die Geschichte, auf
die er seine Existenz als mystery-Schriftsteller griindete, mit Themen der Kriegszeit:
Japanische Kolonien und ihr Verlust sowie die Rassenideologie und der Abschied da-
von werden aus der Perspektive der unmittelbaren Nachkriegszeit beleuchtet. Kayama
schrieb ,,Oran Pendeku no fukushu* (Die Rache der Orang Pendek; Kayama 1993b)
im Mai 1946 und sandte sie an die im Vormonat gegriindete Krimi-Zeitschrift Hoseki
(Edelstein), die sie im April 1947 vertffentlichte, Wie in einer klassischen Detektiv-
geschichte, wird auch die verdeckte Handlung dieses Debiitwerks erst allméhlich re-
konstruiert.

Prof. Miyakawa, ein Anthropologe, der nach dem Krieg verspitet und krank aus
Indonesien zuriickgekehrt ist, berichtet nach seiner Genesung in einem Vortrag von
unerhbrten Entdeckungen. In einem verborgenen Tal auf Sumatra gedeihen ausgestor-
ben geglaubte Tiere und Pflanzen, darunter gleich zwei unbekannte Menschenarten,
der Orang Pendek des Titels (wortl. , kleiner Mensch®) und der mit Kiemen ausgestat-
tete Orang Pette (,,Sumpfmensch™), der sich spiter jedoch als Produkt einer Halluzi-
nation herausstellt. Auf dem Hohepunkt des Vortrags bricht der Professor zusammen
und stirbt bald darauf. Er wird beerbt von seinem Assistenten und Adoptivsohn Ishi-
gami. Dieser findet schliissige Erklarungen fiir die Widerspriichlichkeiten in Miya-
kawas Darstellung und fiir dessen Tod.

Die Geschichte hat jedoch einen falschen Boden. Der Professor hat Sinnesstérun-
gen und Gedtchtnislticken, und er liigt, um die eigene Schuld zu vertuschen. Am
Schluf gibt sich der inzwischen fliichtige Ishigami als ein Orang Pendek zu erken-
nen, der sein Volk verlassen muSte, weil ihm das arttypische Muttermal fehlt. Er war
nach Japan gelangt und dort nach seiner Adoption als Japaner aufgewachsen. Erst
spdt erfuhr er durch einen Artgenossen (der seinerseits die Identitit eines Holldnders
angenommen hatte) von seiner Herkunft. Eine Serie von raffinierten Morden, an sei-
nem Adoptivvater, einem weiteren japanischen Wissenschaftler sowie einem briti-
schen Verwalter, war seine Rache fiir den Mord an Mitgliedern seines Stammes. Da
dieser aber nicht viele Mitglieder umfaBt, kommen die T6tungen einem Vélkermord
nahe.

Nach der Logik der Erzéhlung handelt es sich dabei eigentlich nicht um ein
Kriegsverbrechen, denn nichts deutet darauf hin, daB nationale oder koloniale Interes-

4 Quelle fir alle biographischen Angaben: Yamaguchi/Takeuchi 1997.
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sen eine Rolle spielen. Was die Schuldigen trieb, war vor allem egoistischer Wissens-
durst oder persénliche Willkiir, also der Diinkel der modemen Zivilisation. Was bei
Kayama aber zugleich sehr deutlich hervortritt, ist das schlechte Gewissen der Stunde-
Null-Doktrin. Die Wahrheit, welche der gefeierte Wissenschaftler einer gebannt lau-
schenden Nachkriegsoffentlichkeit prisentiert, entpuppt sich als ein Schleier von
Liigen und Lebensliligen. Die Zukunft ist nicht verheiBungsvoll, sondern das goldene
Zeitalter liegt in einer auch evolutioniiren Vorzeit, der nun bedrohten heilen Welt der
Orang Pendek.

Es gibt jedoch eine Folgeerzidhlung mit optimistischem Ausgang, die Kayama
schrieb, nachdem es ihm sein erfolgreiches Debtit erméglicht hatte, Berufsschriftstel-
ler zu werden. In ,,Oran Pendeku no gojitsutan“ (Das Schicksal der Orang Pendek,
1948; Kayama 1993c) spieit die Kriminalistik nur eine untergeordnete Rolle, und es
tiberwiegen Erziihlschemata der phantastischen Reise.

Im Mittelpunkt steht diesmal die Frau [shigamis, Hatae, die sich auf die Suche
nach ihrem Mann begeben hat. Sie ist eine betont moderne Figur, die bereits iiber eine
internationale Ausbildung verfiigt und als wissenschaftliche Graphikerin Anerken-
nung in wissenschaftlichen und ktinstlerischen Kreisen genieBt. Ihr englischer Profes-
sor stellt ihr fiir die Suche seine Jacht samt philippinischer Mannschaft, hollindi-
schem Kapitin und chinesischem Diener zur Verfugung, und die modeme Odyssee
kann beginnen. Eine grundsétzliche Ambivalenz betrifft die Identitit des Kapiténs, der
zunichst unter Deck verborgen bleibt. Als dieser Hatae schlieflich zu sich vorlaBt,
sieht er ihrem verschollenen Gatten zum Verwechseln dhnlich, beteuert jedoch, dessen
Zwillingsbruder zu sein. Natiirlich handelt es sich in Wirklichkeit doch um Ishigami,
aber die Zweideutigkeit hat einen tieferen Sinn, niimlich die Grenzen zwischen natio-
nalen Identitdten zu verwischen, ganz im Zeichen des japanischen Internationalisie-
rungseifers nach 1945. AuBierdem sind die beiden, wie spiiter offenbart wird, tatsich-
lich genetisch identisch, doch gilt dies auch fiir alle anderen Minner und Frauen des
Stammes. Dieser stellt nicht nur in dieser Hinsicht eine radikal egalitéire Gemeinschaft
dar, sondemn auch in seiner Fortpflanzung: Statt sich auf Lebenszeit zu vermihlen,
suchen sich die Pendek zweimal im Jahr neue Partner. Allerdings hat die ideale Ge-
sellschaft einen Schoénheitsfehler, denn viele Generationen von Inzucht haben zu einer
genetischen Regression gefiihrt.

Die Reise fiihrt zu einer unbekannten Insel quasi am Ende der Welt, siidlich von
Tasmanien. Dort ist inzwischen auch der gesamte Stamm der Pendek angekommen,
der sie dank einer mysteridsen Stromung auf einem Flof hat erreichen kénnen, nach-
dem ein Vulkanausbruch sie von Sumatra vertrieben hatte, Ishigami hat auch seine
Frau und die Matrosen gezielt dorthin mitgenommen, damit sie sich dem Stamm an-
schléssen und mit ihrem neuen Blut die Regression beendeten. Hatae willigt ein, nach-
dem sich ihr Mann besonnen hat, sie doch lieber monogam lieben zu wollen. Wie von
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Ishigami zutreffend angekiindigt, erfolgt dann ein unterseeischer Vulkanausbruch, der
die gesamte Region flir immer in einen dichten Nebel hiillt.

Fiir den Rest der Menschheit sind die Orang Pendek nun wieder verbergen, auf
einer Insel am ,,Ende der Welt". Das vergangene Paradies, das in der ersten Geschichte
im Mittelpunkt stand, wird also in eine Utopie (auch im Wortsinn einen Nicht-Ort)
{iberfiihrt. Beides grenzt an eschatologische Themen, hat aber nicht direkt an ihnen
teil, da es sich um das Schicksal eines Volkes, nicht aber der ganzen Welt handelt. In
Guoyjira ist dies anders wegen der Gefahr, die von den schwer kontrollierbaren Folgen
der Kernspaltung ausgeht, deren globale Auswirkungen damals in den Mittelpunkt des
offentlichen Interesses riickten.

Gaojira

Kayama erhielt zwar den Auftrag fiir den Entwurf der Geschichte, kann aber nur be-
dingt als Autor von Gojira gelten. Die grundsitzliche Idee fiir einen japanischen Mon-
sterfilm stammt bereits von dem Produzenten Tanaka Tomoyuki, und der Vorspann
nennt als Drehbuchautoren den Regisseur Honda Ishird und einen anderen Schriftstel-
ler. Kayama wurde gebeten, den ersten Entwurf zu liefern. Gojira ist das Ergebnis ei-
ner Teamarbeit, ein filmisches GroBprojekt, das der Tohd-Gesellschaft den Anschluf
an den Weltmarkt eroffnen sollte und dieses Ziel auch erreichte.’

Fiir den SchaffensprozeB bei einem solchen Werk gelten andere MaBstibe als filr
eine unaufgefordert eingesandte literarische Erzdhlung. Das betrifft nicht nur den
finanziellen Aufwand, der damit verbunden ist, sondern auch den Zeitdruck. Als im
Juli die Dreharbeiten begannen und die erste Folge einer Radioversion lief, waren
2 Monate vergangen, seit Tanaka urspriinglich das Konzept formuliert hatte {(normal
waren anscheinend 3 Wochen).® Schon Anfang November kam der Film in die Kinos.

5 Die historischen Angaben basieren auf dem folgenden Texten: Yamaguchi/Takeuchi 1997;
»Gojira” in EPF; ,,Godzilla® in Jpop; Hifker 1998; Gricksch 1998.

6 Die Radioversion wurde zwischen dem 17. Juli bis zum 25. Sept. 1954 in elf Folgen unter dem
Titel ,,Kaiji Gojira“ (Das Monster Gojira) gesendet. Im Oktober erschien als Buch eine sze-
nische Dialogfassung, die auf dem Skript des Horspiels basiert (Kayama 1995). Auf diesen
Text berufen sich meine Angaben, wobei ich unterstelle, daB er die Handlung wie gesendet fur
die Horer dokumentiert. Allerdings ist der Text, der unter Kayamas Namen erschien, nicht
identisch mit dem Skript des Horspiels. Hinter der Autorenschaft steht in diesem Fall zwar die
Verantworlung fiir die endgiiltige Uberarbeitung, damit aber nur eine kleiner Teil des Arbeits-
prozesses. (Vgl. Quellenangaben zu Kayama 1995.) Die Handlung ist in groben Zilgen mit der
des Films identisch, wenn auch mit einigen gravierenden Unterschieden in den Schicksalen
der Figuren. - Der fritheste nachgewiesene Entwurf ist in der Werkausgabe erschienen: Ka-
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Hinzu kommt die Tatsache, daB hier nicht bloB ein japanisches Publikum anvisiert
wurde, sondern ein weltweites. Basierte die Handlung der Orang Pendek-Geschichten
noch groBtenteils auf erzihlerischen Modellen, die in Europa nicht mehr ganz aktuell
waren, stellte Gojira den Versuch dar, an einen hochaktuellen Kinotrend anzuknitpfen.

In den USA waren in den Jahren zuvor mehrere Monsterfilime entstanden. Der
Jngste Erfolg hieB The beast from 20 000 fathoms (Panik in New York, 1953).” Dort
wird ein in der Arktis eingefrorener Saurier durch einen Atomtest freigesetzt und be-
gibt sich zu seinem angestammten Nistplatz, der leider inzwischen von der Stadt New
York eingenommen wird. Das Tier muB schlieBlich mit Hilfe eines radioaktiven 1so-
tops vergiftet werden, weil nur so auch die tédlichen Bakterien vernichtet werden kén-
nen, die es in seinem Blut triigt.

In dem japanischen Film kommt der Dinosaurier nicht von weit her, sondern aus
dem Pazifik. Er war nicht eingefroren, sondern hat friedlich in der Tiefsee verborgen
gelebt, bis die Atomversuche seinen Lebensraum zerstorten — man beachte hier auch,
daf} die Marshallinseln, wo nun die Vereinigten Staaten ihre Tests durchfiihrten, von
1920 bis 1945 japanisches Mandatsgebiet waren. Nach Tokyo kommt er, weil er seine
menschlichen Angreifer verfolgt. Getétet wird er schlieBlich unter der Meeresoberfli-
che durch eine neuartige Waffe, deren Erfinder bei ihrem Einsatz sein Leben opfert,
um die Menschheit nicht durch sein Wissen weiter zu gefihrden.

Gojira und der Monsterfilm

Wie die Encyclopedia of science fiction (ESF) hervorhebt, sind Monsterfilme gewshn-
lich Grenzfille von Science-fiction. Der Artikel begriindet dies nicht niher, sondern
stellt lediglich fest: ,,A monster movie [...] must contain the unexpected appearance
[...] of a creature (or many creatures) hostile to humanity.” (vgl. ,,Monster movies“ in
ESF). In der Science-fiction spielen technische Spekulationen und deren Auswirkun-
gen eine entscheidende Rolle, und sei es nur, um mittels eines Raumschiffs die phan-
tastische Reise in den Weltraum verlagern zu konnen. Wenn die Reisenden dort

yama 1997. Er hat eine sehr andere Dramaturgie als das Horspiel und arbeitet mit anderen
Tieren, mutjerten Walhaien, die nicht an Land kommen. Ansonsten aber sind alle wichtigen
Themen und Motive vertreten, und auch der Name Gojira wird schon benutzt. Die Quellen-
angaben enthalten keinen Hinweis auf eine Datierung des zugrundeliegenden Manuskripts,
aber laut der bicgraphischen Tabelle derselben Werkausgabe (Yamaguchi/Takeuchi 1997)
wurde Kayama im Mai von Tanaka kontaktiert.

7 Der andere maBgebliche Film war The thing (Das Ding aus einer anderen Welt, 1951), in dem
ein vegetabil-humanoides auBerirdisches Wesen in der Arktis notlandet und eine Forschungs-
station in Angst und Schrecken versetzt, che es vernichtet werden kann.
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Ungeheuer antreffen, handelt es sich trotzdem nicht um einen Monsterfilm, in dem
immer die Kreatur die Initiative ergreift. So kénnen Monsterfilme, anders als klassi-
sche Science-fiction, prinzipiell mit herkdmmlicher Technologie auskommen.

Die Erklédrung bzw. Losung liefern oft unkonventionelle Wissenschaftler; in Goji-
ra sind dies der alte Paldontologe Prof. Yamane und der junge Chemiker Dr. Serizawa.
Ersterer erkennt als erster die Natur der Bedrohung, letzterer verfligt iiber das Milttel,
sie zu Uberwinden. Insofern spielen Wissenschaftler die Rolle des Sehers und des
Erlésers — immer aber verbunden mit rationalen Erklérungen. In diesem Film steht der
Saurier laut Yamane auf einer evolutioniren Zwischenstufe zwischen Meeres- und
Landtier. Damit erkliirt er, daB das Tier tief irn Meer iiberlebt hat und trotzdem auf dem
Land laufen kann.

DaB sowohl The beast als auch Gojira von Dinosauriern handeln und die Paléon-
tologie als Leitdisziplin benutzen, ist kein Zufall. Dieser Umstand reflektiert die Tat-
sache, daB der Topos der verlorenen Welt wesentliche Modelle fiir die Monster-Gat-
tung bereitstellte (was auch das Hinzuziehen Kayamas konsequent erscheinen L4Bt).
In Arthur Conan Doyles paradigmatischem Roman Tke lost world (1512) wird ein
Flugsaurier nach Europa gebracht und kommt dort frei. In der Stummfilmversion
1925 ist es schon ein Brontosaurus (vgl. ,Lost world, the (1.)* in ESF). Es kann aber
in Monsterfilmen nicht einfach festgestellt werden, daB es Drachen gebe. Herkunft
und Beschaffenheit sollten wenigstens pro forma erklidrt werden, was die Gattung wie-
derum mit der Science-fiction verbindet.

Im Monsterfilm ist aber die Wissenschaft andererseits eine diinne Decke, jenseits
derer ungebiindigte Naturkriifte die Menschheit bedrohen. Zusitzlich wird in Gojira
zielstrebig das Thema Volksmythos ins Spiel gebracht. In dem Fischerdorf auf der fik-
tiven japanischen Pazifikinsel Odo, wo das Monster spiiter zuerst an Land geht, erzihlt
der Alteste von einem sagenhaften Wesen namens Gojira,® das von alters her fiir
Schiffshavarien und schlechte Fischfinge verantwortlich gemacht wird. Als das Mon-
ster dann auftaucht, erscheint es als moderne Inkarnation des alten Mythos. Vor dem
UntersuchungsausschuBl des Parlaments schlidgt Yamane spiter feierlich vor, diesen
Namen zu ibernechmen.

Da, wie oben zitiert, das Wesen eines Monsters {iblicherweise allmihlich offenbart
wird, haben die Wissenschaftler im Monsterfilm nicht nur Ahnlichkeit mit Sehern,

8 Die Legende der tats#chlichen Namensgebung ist ihrerseits in die Filmgeschichte eingegan-
gen und wird in vielen Quellen kolportiert: Angeblich gab es in der PR-Abteilung der Film-
gesellschaft einen iibergewichtigen Mitarbeiter mit diesem Spitznamen, der sich aus den
Bestandteilen gorira (Gorilla) und kujira (Wal) zusammensetzen soll. Die Anekdote ist zwar
trivial, aber gerade das illustriert treffend die Falihohe, die zwischen der Erhabenheit der Fik-
tion und der Alltdglichkeit ihrer Herstellung bestehen kann.
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sondern auch mit Detektiven. Ein wesentlicher Unterschied besteht jedoch darin, daB
die Bedrohung sich nicht innerhalb der Gesellschaft verbirgt, sondern in der Natur, und
somit eigentlich gesellschaftlichen Regeln nicht zugénglich ist. Es gibt in Gojira aber
dennoch eine detektivische Handlung, wobei die Rolle des Aufklirers von einem Re-
porter gespielt wird. Dieser bringt in Erfahrung, dall Serizawa bei einem Forschungs-
aufenthalt im Ausland wihrend des Krieges zufillig einen Wirkstoff entdeckt hat, der
als Waffe gegen das Monster dienen kdnnte. Der sogenannte ,,Oxygenzerstorer* ver-
nichtet den Sauerstoff im Wasser, woraufhin sich dort alles lebende Gewebe verflils-
sigt. Serizawa hilt seine Erfindung streng geheim und zeigt sie nur seiner Verlobten
Emiko, der Tochter des Paldontologen. Anderen gegeniiber leugnet er sein Wissen,
weil er die Konsequenzen des Bekanntwerdens fitrchtet. Der Joumnalist wartet vergeb-
lich auf die Bestitigung seiner Information, denn Serizawa bleibt seinem Vorsatz treu.
Verraten wird das Geheimnis von Emiko aus ebenso edlen Motiven, angesichts der
Opfer der von Gojira angerichteten Verwilstungen.

DaB der Journalismus riickhaltlose Aufklirung betreiben sollte, wird also in Frage
gestellt. Trotzdem haben die Medien in diesem Film eine zentrale Funktion. Beson-
ders das Fernsehen ist ein wichtipes narratives Bindeglied, denn es macht die Hand-
lung, die es vermittelt, zeitgleich in ganz Japan zuginglich.” So wird in einer Einstel-
lung gezeigt, wie die Marine dort Wasserbomben abfeuert, wo das Monster vermutet
wird. Dann erfolgt ein Schnitt zu derselben Szene auf einem TV-Bildschirm, vor dem
die Familie Yamane das Geschehen verfolgt.

Diese Bombardierung ist gleichzeitig Teil eines Motivkomplexes, der an die Gat-
tung des Kriegsfilms anknlipft. In dieser Sparte hatten sich Regisseur Honda und
Trickspezialist Tsuburaya Eiji in ihrem vorangegangenen Film geibt. Taikeiys no
washi (Der Adler des Pazifik, 1953) gilt als erster groBer japanischer Kriegsfilm nach
1945 (vgl. Pia) und hat als Helden Yamamoto Isoroku, den Oberbefehlshaber der
japanischen Marine, der den Angriff auf Pear] Harbour empfahl, obwohl er den aus-
sichtslosen Krieg gegen die USA lieber vermieden hiitte.

Das Martialische ist zwar kein zwingendes Element von Monsterfilmen, aber oft ein
naheliegendes, denn Landesverteidigung ist die logische Reaktion einer Gesellschaft
auf Bedrohung von auBen. Auch in The beast wird das Militdr gegen den Dinosaurier
geschickt, und die Szene, in der Gojira von Jagdflugzeugen angegriffen wird, hat
bereits ein berithmtes Vorbild in King Kong (1933). Auch in apokalyptischen Visionen
ist Krieg hdufig ein Element — freilich ist er oft anders als apokalyptisch dargestellt wor-
den (beispielsweise immer dann, wenn er in erster Linie als AnlaB zu Heldentum dient).

Zusitzlich hat der Krieg ein groBes Potential, als Spektakel gestaltet zu werden.
Wenn die reale oder potenticlle Gefahr in einer sinnlich nicht wahrnehmbaren Radio-

9 In der Horspielfassung spielt das Radio diese Rolle.
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aktivitit besteht, konnen Explosionen Erleichterung verschaffen, besonders wenn sie
nur auf der Leinwand und in den Lautsprecherboxen stattfinden. Wie viele andere
Kunstwerke verschiedener Gattungen, vereint auch Gojira den bedrohlichen und den
aufreizenden Aspekt der Kriegsdarstellung. Der Film beschwort die Schrecken des
Krieges herauf (und erinnert dabei an den nicht lange vergangenen zweiten Weltkrieg)
mit Bildern von Evakuierung, Zerstdrung und Lazaretten. Gleichzeitig aber zelebriert
er das pyrotechnische Spektakel und die technische Faszination des Kriegsgeriits,
etwa wenn in einer ausfiihrlichen Sequenz ein Defilee von offenbar echten Militéir-
fahrzeugen gezeigt wird, die gegen das Monster ausriicken.

Neben den aufgefiihrten Beziigen zu anderen literarischen und filmischen Fiktio-
nen sind bestimmte Zeitbeziige wichtig fiir den Kontext des Films. Ein solcher Bezug
sind die sich entwickelnden Massenmedien, deren Thematisierung in der Figur des
Fournalisten bereits erwihnt wurde. Auch das Fernsehen ist hier wieder zu nennen, da
es auBer seiner erzihlerischen Funktion noch eine symbolische hat. Die oben be-
schriebene Szene, in der die Familie Yamane in ihrem Wohnzimmer dem Angriff der
Marine beiwohnt, verbindet nicht nur die entfernte Handlung mit der Reaktion der
Familie, sondern ist gleichzeitig Sinnbild fiir einen modemnen und weltliufigen Haus-
halt und ftr den beginnenden wirtschaftlichen Aufschwung. Der Film greift hier vor,
denn die ersten Fernsehprogramme waren erst 1953 ausgestrahlt worden, und Femn-
sehgertite waren noch Luxusartikel. Indirekt stellt auch das Anknlipfen an die Mon-
sterfilm-Welle einen Bezug zum Wirtschaftswunder dar, denn es steht fiir das Streben
der japanischen Filmindustrie nach internationalen Themen und Mirkten.

Nzheliegend, aber nicht ohne weiteres selbstverstiindlich, ist die Annahme, daB
der Film vor dem Hintergrund der atomaren Bombardierung von Hiroshima und
Nagasaki spielt. Es gab bereits einige Spielfilme, die das Thema direkt ansprachen -
allerdings in der Tat erst seit dem Ende der amerikanischen Okkupation 1952."° Im
Vordergrund stehen in Gojira die jingsten Atomwaffentests im Pazifik, von denen
eine aktuelle Bedrohung fiir Japaner ausging. In der Offentlichkeit debattiert wurde
dieses Thema vor allem im Zusammenhang mit dem ,,Gliicksdrachen-Vorfall* (Daigo
Fukurya-maru jiken), das zum cause célébre der Biirgerbewegung gegen Atomwaffen
wurde. Anfang Mirz 1954 ziindeten die USA auf dem Bikiniatoll zum zweiten Mal
cine Wasserstoffbombe, deren Kettenreaktion umfangreicher ausfiel als kalkuliert.
Auf ein japanisches Fischerboot, die Daigo FukuryG-maru (Gliicksdrache 5), das sich
130 km entfernt von der Explosion befand, ging Stunden spiter ein Aschenregen nie-
der, woraufhin die meisten der 23 Mann Besatzung Symptome der Strahlungskrank-
heit zeigten. Als sie sich nach ihrer Riickkehr drztlich untersuchen lieen, meldete ein

10 Laut Pia war die unabh#ngige Produktion Hiroshima no ke (Kinder von Hiroshima, 1952)
der erste solche Spielfilm.
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aufmerksamer Student den Vorfall der Zeitung Yomiuri shinbun, die ihn publik mach-
te, So wird auch klar, wieso die Themen Radioaktivitiit und Enthiillungsjournalismus
in diesem Film und seinen Nachfolgern so zwingend zusammenhingen.

Weltende oder liuternde Katastrophe?

Die Filmindustrie braucht Wiederholbarkeit, und Katastrophen eignen sich dazu.
Monsterfilme inszenieren jedesmal einen Kriegszustand und enden mit einer Nach-
kriegszeit, die wiederum von neuem bedroht werden kann — zum Beispiel in einem
Folgefilm. Sobald dies aber als vorherschbares Schema erkannt wird, wirken die
Filme trivial. ,,Cosy catastrophy* (gemiitliche Katastrophe) hat der britische SE-Autor
und Gattungshistoriker Brian Aldiss kritisch solche Darstellungen von Katastrophen
genannt (Aldiss 1973, S. 293).

Ohne Zweifel sind die meisten spiiteren T6hd-Monsterfilme gemiitlich. Die Zer-
stérungen in dem ersten Film sind aber nicht trivial oder genieBerisch inszeniert, son-
dern ernst und melodramatisch. Ahdererseits halten sich auch die pessimistischen
Visionen in Grenzen, und allzu schlimme Szenarien wurden im Verlauf der Produk-
tion nachweislich reduziert. Der erste Entwurf Kayamas (Kayama 1997) sah als weib-
liche Hauptfigur eine Pianistin vor, die quasi telepathisch mit Ohnmachtsanfillen auf
Atomtests reagiert. Es gibt zwei alternative Schliisse: ein Happy-end, wo die Bedro-
hung nur als 14uternde Warnung dient, und ein diisteres Ende, wo nach der jlingsten
Explosion das Gesicht der Protagonistin mit Narbenkeloiden bedeckt ist. Die Stigmata
der Atomboembe im Gesicht der kurz zuvor noch schéénen jungen Frau stellen hier ein
wabhrhaft apokalyptisches Ende dar.

Entscheidend fiir den SchluB des fertigen Films ist, daB sich Sorge und Hoffnung
die Wage halten, Wenn Professor Yamane in seinem SchluBwort darauf hinweist, da
noch mehr Gojiras in den Tiefen des Ozeans leben kénnten, spricht daraus nicht nur
die Sorge des modernen Menschen angesichts der Moglichkeiten der Technik, son-
dern auch die heimliche Hoffnung des Paldontologen, daB der Gegenstand seiner For-
schung doch noch leben konnte. Es ist auch die Hoffnung auf eine friedliche Koexi-
stenz mit der Natur, und auf Frieden iiberhaupt. Die Bedrohung bleibt am Schlu8, aber
die Lauterung durch Trauer ist dominant:

Ich kann mir nicht vorstellen, daB dieser Gojira der letzte gewesen sein soll. Wenn die Bom-
bentests weiter durchgefiihrt werden, ist es moglich, daB eines Tages wieder irgendwo auf
der Welt solch ein Ungeheuer zutage tritt."'

11 Kono Gojira wa, saigo no ippiki da to omoenai. Moshi, suibaku jikken ga tsuzukete okonawa-
reru fo shitara ano Gojira ne 16ri ga mata sekai no dokoka e arawarete kuru ka mo shirenai.
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Die apokalyptische Vision, in der Angst vor dem 3. Weltkrieg immer implizit, ist
hier relativ schwach ausgeprigt. Stirker ist sie in der deutschen Fassung desselben
Monologs. Dort erscheint die kiinftige Bedrohung diffuser und gerade deshalb abso-
luter:

Mit der Vemichtung des Godzilla ist die Gefahr fir uns alle noch nicht aus der Welt
geschafft. Wenn wir in mafiloser Vermessenheit [sic] fortfahren, die Atomkraft zu mifibrau-
chen, kann es sein, daB Schlimmeres geweckt wird, kann es sein, daB grifieres Unheil iber
uns hereinbricht als dieser Godzilla.

Die US-amerikanische Fassung'? greift insgesamt radikal in die Erzihlstruktur cin, da
die verantwortliche Produktionsgesellschaft eigens gedrehte Szenen mit einem ame-
rikanischen Journalisten namens Steve Martin als Erzihler einfligte. Hier fehlt Yama-
nes SchluBwort vollig, und statt dessen kommt Martins Stimme aus dem Off:

The menace was gone. So was a great man. But the whole world could wake up and live

again.
Hier dominiert das Gefilhl des ,,Wir sind noch einmal davongekommen*, und eine
Warnung fehlt ginzlich; statt dessen war dem SchluBwort ein Hinweis auf den bevor-
stehenden Wiederaufbau Japans vorausgegangen. Offensichtlich haben nicht nur die
kriegsmiiden Bevolkerungen Japans und Deutschlands eine Affinitit fiir Stunde-Null-
Mythen. Auch auf seiten der Sieger, und besonders im moralischen Dualismus des
kaiten Krieges, gibt es einiges zu verdriingen und zu vertuschen. Auf diese Weise dient
der Film nicht nur als Dokument fiir den Umgang in Japan mit dem Thema der globa-
len Bedrohung, sondern zeigt auch die Manipulation der urspriinglichen Botschaft im
transnationalen Vertrieb. In den Diskrepanzen zwischen den Versionen kommen nicht
nur unterschiedliche Erwartungen an die Weltgeschichte zum Ausdruck, sondern auch
unterschiedliche Vorstellungen iiber die Rolle des japanischen Staates in der neuen
Weltordnung. Wiihrend das Original an den Pazifismus ankntipft, der im Begriff war,
in Japan staatstragend zu werden, spiegelt sich in der amerikanischen Bearbeitung die
Hoffnung, daB sich Japan als tatkriftiger Verbiindeter im kalten Krieg erweisen moge.

Die politische Brisanz des japanischen Films wird in beiden Bearbeitungen abge-
mildert. Zum Teil ist dies wohl geschehen, weil sich die Aktualitiit des Themas in
Deutschland und den USA anders darstellte, zum Teil aus politischer Riicksichtnah-
me. Was an den Unterschieden zwischen den SchluBworten deutlich wird, sind die
verschiedenen Zukunftsbilder, welche in die jeweiligen nationalen Diskurse einge-
bracht werden. So wird das Publikum unterschiedlich angeregt, beeinfluBt — oder auch
gezielt manipuliert.

12 Godzilla, king of monsters (1956). Die deutsche Fassung ist eine leicht gekiirzte Synchron-
fassung des urspriinglichen Schnitts und hat zu der amerikanischen Version keinen Bezug.
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