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Vorwort

Jede Rezeption eines Films in einem anderen Land als dem, in dem er entstan-
den ist, bedeutet grundsitzlich eine Begegnung zweier verschiedener Kulturen.
Allerdings ist diese Feststellung einzuschrédnken, seit es einen internationalen,
an Hollywood orientierten Filmstil gibt - mit anderen Worten, seit es der US-
amerikanischen Filmindustrie gelungen ist, die Mirkte fast der ganzen Welt zu
erobern und in zweierlei Hinsicht zu nivellieren: einmal, indem sie die eigenen
Produkte von vornherein auf eine internationale Auswertung hin produziert
und damit zwar eine "amerikanische Sicht" auf die behandelten Probleme und
Verhaltensweisen internationalisiert, diese aber (mit der Ausnahme des Son-
derfalls Western) wiederum eine kontinentale oder inneramerikanische-regio-
nale Perspektive lidngst zugunsten ihrer weltweit rezipierbaren Verallgemeine-
rungen eingebiifit hat. Und zum anderen hat Hollywood seit seiner 6konomi-
schen Expansion stets auch fremde nationale Filmstile unterdriickt, oder aus
der Notwendigkeit, auf dem eigenen und auf dem Weltmarkt mit Hollywood
zu konkurrieren, unter Verleugnung der eigenen kulturellen Wurzeln zur An-
passung an ein "internationales Niveau" gezwungen.

Es gibt nur noch wenige Staaten oder Regionen auf der Welt, die diesem
VereinheitlichungsprozeB nicht ausgesetzt sind oder ihm bis zu einem gewis-
sen Maf} widerstanden haben. Die européischen Lander etwa oder Japan, bis zu
einem gewissen Grad auch Lateinamerika als Region, haben eigene Kinemato-
graphien entwickelt, die auch manchmal insgesamt als Alternative zu Holly-
wood gesehen werden. In den ehemals sozialistischen Lindern haben sich
ebenfalls nationale Stilrichtungen relativ ungestort entfalten konnen, die viel-
filtigen Einfliissen, hemmenden oder fordernden, unterworfen waren, nicht
aber in erster Linie dem der Konkurrenz Hollywoods.

Nur in solchen Fillen aber ist die wirkliche politisch-kulturelle Konfronta-
tion durch das Filmmedium noch méglich und aufschluBireich fiir die verglei-
chende Untersuchung. Einen solchen Fall greift dieses Heft auf, der interessant
erscheint, auch wenn die quantitativen Befunde iiber die Rezeption des deut-
schen Films in China keinen groBen Einfluf vermuten lassen. Eine erstmals
vorgelegte Bestandsaufnahme fiir die VR China und das exemplarisch gegen-
sdtzliche Extrem Taiwan wird zu Grundlage genommen fiir erste analytische
Befunde. Zwei chinesische Filmkritiken sollen paradigmatisch fiir das vom
Spiegel reflektierte Bild stehen.

Giinter Giesenfeld



Huang Dong

Der deutsche Film in China -
eine Bestandsaufnahme

Einleitung

Seit seiner Entstehung ist der Film als ein wichtiges Medium fiir die Vermitt-
lung zwischen den Kulturen von grofler Relevanz, obwohl er in seiner Ge-
schichte fiir die Kolonialpolitik und in fast allen politischen Konflikten und
Kriegen immer wieder propagandistisch mibraucht wurde. Die Erforschung
dieser Funktion ist nicht nur fiir die Filmwissenschaft interessant, sondern dar-
tiber hinaus fiir die Erforschung der Beziehungen zwischen verschiedenen
Kulturen iiberhaupt, weil er in einzigartiger Weise einen Zugang zu einer ande-
ren Kultur und/oder Gesellschaft erméglichen kann.! Diese Erkenntnis wurde
aber bislang nur selten als Ansatz fiir Forschungen aufgegriffen, und vor allem
hat die Filmwissenschaft sich selten damit beschéftigt, den Film eines Landes,
z. B. Deutschlands oder Chinas, im Spiegel des jeweils anderen Kulturkreises
zu untersuchen.

Etwas anders sieht es aus in den historisch-soziologisch ausgerichteten
Disziplinen wie Kulturwissenschaft oder Sinologie: Seit lingerer Zeit befassen
sich deutsche China-Experten mit den deutsch-chinesischen Kulturbeziehun-
gen.? Auf der anderen Seite zeigen die chinesischen Deutschlandkenner - dar-
unter meistens Germanisten - immer mehr Neigung, in ihren Studien den kultu-
rellen Unterschied und die kulturelle Identitét zu thematisieren. Diesbeziigliche
Fragen und Aspekte sind zwar bereits unter den verschiedensten Aspekten be-
trachtet worden, auffillig jedoch ist, dal dies kaum je anhand von Filmen ge-
schehen ist. Erst in letzter Zeit haben sich einige wenige wissenschaftliche

1 vgl. Osterland, Martin: "Die Funktion des Films in der Gesellschaft", in: Witte (1972).

2 Es gab in jlingerer Zeit eine Reihe von Symposien iiber dieses Thema, ndmlich Mai 1973 in
Stuttgart, Oktober 1975 in Hamburg, 1986 in Bonn usw. unter Teilnahme namhafter deutscher
Sinologen und chinesischer Intellektueller, deren Ergebnisse auch veréffentlicht sind. Vgl. auch
Machetzki, 1982, S. XI-XII; Zeitschrift fiir Kulturaustausch 4.Vj./1973 und 3.Vj./1986.
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Beitrige mit dem Bild der jeweils anderen Kultur in Filmen beschiftigt, von
denen die anregenden Arbeiten von Stefanie Hetze und Udo Hoffmann beson-
ders zu erwihnen sind.?> Von diesen Arbeiten abgesehen, gibt es im gesamten
deutschsprachigen Raum keine Forschungsansitze zu diesem Gebiet, cbwohl -
wie zu zeigen sein wird - der Film fiir die Entwicklung der deutsch-chinesi-
schen Beziehungen groBe Bedeutung hat und an der Erforschung seiner Funk-
tion sowoh] in Deutschland als auch in China ein &ffentliches Interesse besteht.
Im Gegenteil, die "bewegten China-Bilder" auf der deutschen Leinwand und
die chinesische Begegnung mit dem deutschen Film fiihren in ihren Anféngen
auf die Jahrhundertwende zuriick, als sich in Europa und Amerika dieses neue
Medium erst zu verbreiten begann. Seither erfahren die beiden Lénder sehr viel
voneinander, ist das jeweilige Bild der anderen Kultur in erheblichem Maf ge-
prigt von den "elektrischen Schatten" - so die wortliche deutsche Ubersetzung
des chinesischen Wortes "Dianying" fiir "Film". Nach der Aufnahme der di-
plomatischen Beziehungen 1972 ist der Filmaustausch zwischen der Bundesre-
publik Deutschland und der Volksrepublik China intensiv gefordert worden,
Belege dafiir sind eine Reihe von Filmwochen, Retrospektiven, Koproduktio-
nen und anderen Formen von Zusammenarbeit. Es ist deutschen Filmwissen-
schaftlern -kritikern sowie Chinaforschern noch kaum bekannt, daB seit den
achtziger Jahren zahlreiche Publikationen an die chinesische Offentlichkeit ge-
kommen sind, in denen die chinesischen Filmschaffenden und Filmkritiker
sowie Zuschauer ihre Begeisterung und kritische oder unkritische Stellung-
nahme iiber den deutschen Film zum Ausdruck gebracht haben. Meines Wis-
sens sind alle diese Veroffentlichungen in China bislang noch nicht bibliogra-
phisch erfafit und inhaltlich ausgewertet worden. Dies ist der Ausgangspunkt
dieses Aufsatzes, der somit versucht, die Rolle des deutschen Films als Ver-
mittler der deutschen Kultur in China im Spiegel der chinesischen Rezeption
und Kritik zu beschreiben. Dies konnte das Blickfeld der deutschen Filmfor-
schung und Chinawissenschaft ergénzen und erweitern.

Dabei sind notwendige Eingrenzungen vorzunehmen. Der Akzent dieser
Arbeit liegt in der Gegenwart (siebziger bis neunziger Jahre) und damit auf den
Kinofilmen aus der Bundesrepublik und der DDR einschlieBlich wichtiger Ko-
produktionen. Die Zeit von der Erfindung des Kinos bis zum Zweiten Welt-
krieg wird zu Beginn im Uberblick dargestellt, im Hauptteil der Untersuchung
jedoch nur gelegentlich ergiinzend angesprochen, Fernsehfilme werden nicht
berticksichtigt. Die Untersuchung bezieht sich auf die VR China.

3 Stefanie Hetze: "Von Mr. Wu und Nang-ping zu Ulun Iga - China und Chinesen im deutschen
Film"; Udo Hoffmann: "Der Einsatz chinesischer Filme in der sinologischen Ausbildung”. Die
beiden Beitriige finden sich in: Gransow/Leutner (1989) S. 307-336 und S. 337-346.
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Einige Bemerkungen zur Schreibung chinesischer Eigennamen

Fiir die Schreibung chinesischer Personen- und Ortsnamen sowie Bezeichnun-
gen wird in der Arbeit das offizielle Transkriptionssystem der VR China "Han-
yu Pinyin" verwendet. Zitate und einige im Deutschen eingebiirgerte Eigenna-
men wie Peking u.4. (eigentlich: Beijing) bleiben in der iiblichen Schreibweise.
Chinesische Filmtitel, Buchtitel bzw. Namen von Zeitungen und Zeitschriften
im laufenden Text und im Literaturverzeichnis erscheinen neben der deutschen
Ubersetzung auch jeweils in Hanyu Pinyin-Umschrift. Alle Zitate aus chinesi-
schen Abhandlungen oder Artikeln wurden von mir ad hoc iibersetzt.

1. Geschichtlicher Riickblick

Es soll zunichst ein komprimierter geschichtlicher Uberblick iiber die Rezep-
tion des deutschen Films in China vom Anfang dieses Jahrhunderts bis 1949
und nach der Griindung der Volksrepublik unter Bezug auf die Entwicklung
der chinesischen Filmindustrie gegeben werden. Diese Darstellung versucht,
auf folgende Fragen einzugehen:

- Welche Wirkung iibte die Politik beider Linder auf den Filmaustausch aus?

- Welche Position hatte der deutsche Film auf dem chinesischen Filmmarkt (im
Vergleich zu anderen Lindern)?

- Welche Rolle spielte der deutsche Film in der Entwicklung der chinesischen
Filmbranche?

- Welche Beurteilung erfuhr der deutsche Film beim chinesischen Publikum
und bei den Filmemachern sowie Kritikern?

Zur Geschichte der deutsch-chinesischen Filmbeziehungen vor 1949

Es gibt bisher zwar keine systematische Darstellung zu den deutsch-chinesi-
schen Beziehungen auf dem Gebiet des Films, aber die bruchstiickhaften Ma-
terialien aus chinesischen, deutschen, englischen und amerikanischen sogar ja-
panischen Quellen erlauben es, zahlreiche Spuren zu verfolgen und aus ihnen
ein ungefihres Gesamtbild zusammenzustellen.

"Das chinesische Filmwesen hat eine Geschichte von ca. 90 Jahren. Kurz nach-

dem die ersten Filme in der Welt im Jahre 1895 entstanden waren, brachten
auslandische Geschiftsleute Filme nach China. Aber der erste Versuch zu einer
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eigenen Filmproduktion wurde erst 1905 untemommen, als das Pekinger Studio
"Feng Tai' einige Akte der Peking-Oper Der Dingjun-Berg verfilmte".*

So beginnt ein kurzer Uberblick iiber die Geschichte des chinesischen
Filmwesens von Cheng Jihua, dem chinesischen Filmhistoriker. In seinem
zweibdndigen Standardwerk Die Entwicklungsgeschichte des chinesischen
Films (Zhongguo dianying fazhan shi) wird ausfiihrliche dargestellt, wie das
Anfangsstadium des chinesischen Filmwesens durch die von Auslindern ver-
breiteten und kontrollierten Kinematographen-Auffithrungen gepridgt war.
Schon knapp acht Monate nach jenem 28 Dezember 1895, an dem Louis Lu-
miére seine Filme erstmals in der Offentlichkeit vorgefiihrt hatte, konnte man
bereits in der Shanghaier Zeitung lesen, dal in einem Ortlichen Teehaus
"westliche elektrische Schattenspiele” (xiyang dianguang yingxi) aufgefiihrt
wurden Ein Jahr darauf waren in mehreren Vergniigungsstitten westliche
Filme zu sehen.’ Ein Amerikaner namens James A. Ricalton (1844-1929) war
der erste, der 1896 mit kommerziellen Ambitionen Filme und Projektoren auf
chinesischen Boden brachte.® In der Folgezeit stieg die Zahl der Filmvorfiih-
rungen mit der Zahl der nach China stromenden abendléndischen Filmhéndler,
nidmlich A. Ramos und B. Goldenberg aus Spanien; A. E. Louros aus Italien; S.
G. Hertzberg aus Portugal; B. Brodsky und A. Yiesel aus Amerika u. a., wobei
sich ihr anfingliches Interesse, schnellen Profit mit dem Showgeschift in den
chinesischen Grofstadten zu machen, im Laufe der folgenden Jahrzehnte im-
mer stirker auf die ldngerfristige ErschlieBung des asiatischen Filmmarktes
richtete.’

Unter den ausldndischen Filmvorfithrern gab es auch Deutsche und Japa-
ner, die sich besondere Miihe gaben, moglichst viele zahlende Zuschauem in
Zentralchina zu erreichen. Daran erinnert ein Projektor, der sich in Gerhard
Lamprechts sehr umfangreicher Sammlung von frilher kinematographischer
Apparatur in Berlin befindet und von einem reisenden Miinchner Vorfiihrer
1909 durch das Innere Chinas mitgenommen worden war. Dazu gehérte auch
eine Filmrolle mit chinesischen Ankiindigungen, bei denen es sich ausschlieB-
lich um Pathé-Filme handelte, die sorgfiltig betitelt worden waren, um auch

4 In: Internationale Filmwoche Mannheim (Hrg.): Der chinesische Film. Eine Dokumentation,
Mannheimo. J., S. 5.

S Shen Bao-Zeitung, Shanghai, 10. u. 14. August 1896. vgl. Cheng Jihua (1981) S. 8: Feng Min
(1992) S. 3.

6 Uber ihn berichtet ausfiihrlich ein kiirzlich erschienenes Buch von J. Christopher Lucas: James
Ricalton's Photographs of China During the Boxer Rebellion: His Illustrated Travelogue of
1900, New York 1990.

7 vgl. Cheng Jihua (1981) S. 8ff.
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das chinesische Publikum in kleinen Stiddten und Dérfern anzusprechen.
Und noch eine Notiz aus dem Jahre 1921:

According to recent reports which I received from a friend - an official stationed
in the interior - picture theatres, although but primitively equipped with portable
projectors, are putting in an appearance, showing mostly German and Japanese
pictures.

Of these pictures very little is read in official reports. The American producer
has read that 95 per cent of the pictures exported to China are American, but he
forgets (hat these pictures stay in the treaty ports, where the public is of an enti-
rely different nature than it is in the interior, where now the Germans and the Ja-
panese are doing the pioneer work and will finally cop the trade.?

Die erfolgreiche Ubernahme (“copping") des Marktes durch Deutsche und
Japaner hat wohl schon in den frithen Jahren dieses Jahrhunderts begonnen; be-
reits vor dem Ersten Weltkrieg machte ein englischer Journalist folgende Be-
merkung:

The cinematograph has caught the Chinese taste to such an extent that German

and Japanese firms are making enormous sums in China with moving picture
9
shows.

Dieses tatkriftige Vorgehen privater, selbstindiger deutscher Vorfiihrer
setzte sich bis in die zwanziger Jahre fort. Gezeigt wurden damals in China
iiberwiegend die franzosischen Produktionen von Pathé und Gaumont. Die
deutschen Filme lagen hinter Amerika an dritter Stelle, aber vor England. Nach
dem Ersten Weltkrieg nahmen amerikanische Streifen den dominierenden Platz
ein.'

Von der Propaganda zum Geschiift

Nicht nur die ersten Filmvorfiihrer sondern auch die ersten Filmemacher in
China waren Auslinder, die fiir europdische und amerikanische Interessen
Szenen aus dem Alltagsleben und dem russisch-japanischen Krieg (1904-
1905), der vornehmlich im Nordosten Chinas (Mandschurei) gefiihrt wurde,
aufnahmen.!! Aber bereits um die Jahrhundertwende schickte Deutschland wie

8 Major S. P. Rudinger de Rodyen Ko: "American Pictures Are Unjust to China, Which Is
Potentially Great Film Market", in: Moving Picture World (New York), 21. May 1921, pp. 263-
264; Zitat nach: Leyda (1972) S. 27.

9 Steer (1913) S. 61.
10 vgl. Cheng Jihua (1981) S. 12; Cheng Bugao (1983) S. 83ff.
11 vgl. Bawden (1983) S. 135; Du Yunzhi (1988) S. 9ff.
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die librigen westlichen alliierten Nationen Kameraleute zur Kriegsberichter-
stattung nach China, um die militirische Vergeltungsaktion zur Niederschla-
gung der Bewegung der "Fiuste fiir Gerechtigkeit und Harmonie" (Yihequan),
des sog. "Boxeraufstands", zu dokumentieren.'?

Die militdrischen Interventionen Deutschlands in China gegen den Boxer-
aufstand wurden nicht nur in der nationalen Presse mit betrdchtlichem und ten-
denzigsem Aufwand begleitet, auch das neue Medium, die kinematographische
Apparatur, wurde in diesem Krieg zum ersten Mal konsequent und bewuft zur
Kriegspropaganda benutzt. Streifen wie Transport gefangener chinesischer
Boxer, Einzug der deutschen Chinakrieger in Berlin, Einzug des Grafen Wal-
dersee mit den Verbiindeten in Peking oder Aufnahmen von den einzelnen
Etappen der Riickkehr des Oberbefehlshabers wie Die Riickkehr des Grafen
Waldersee von China - Empfang in Hamburg, Graf Waldersee besichtigt die
Ehrenkompanie zu seinem Empfang, Graf Waldersee nimmt den Parademarsch
ab usw. wurden gedreht und verbreitet. Gleichzeitig aber nutzte man die krie-
gerischen Expeditionen, um ungehindert Eindriicke aus dem fremden Land mit
der Kamera festzuhalten in Streifen wie Strafienszene in Peking oder Bilder
aus Shanghai - Markt und Kanal."?

Von Stefanie Hetze erfahren wir auch, daB3 die obengenannten Aufnahmen,
die als erste "bewegte Bilder" aus einseitiger deutscher Sicht das Verhiltnis zu
China dokumentierten und den Grundstock fiir die Reprisentation Chinas im
deutschen Film legten, leider heute nicht mehr verfiigbar sind.'® In China sind
sie damals wie heute unbekannt, weil kein deutscher Vorfiihrer zu jener Zeit so
unvorsichtig war, den chinesischen Zuschauern solche deutschen China-Filme
zu zeigen. Sie hitten deutschfeindliche Ressentiments, die durch die deutschen
Militdraktionen in Jiaozhou-Qingdao (Kiaochow-Tsingtao, 1898) und die Nie-
derschlagung des Boxeraufstandes ausgelost worden waren, noch weiter ver-
stirkt und somit die Gefahr fiir deutsche Reisende in China vergroBert.'* Die
deutsche Chinapolitik jener Zeit war durch einen offenen kolonialistischen Er-
oberungs- und Unterdriickungsgeist gepragt, wie er etwa in der Rede vom Kai-
ser Wilhelm IL. am 27. Juli 1900 in Bremerhaven beim Abschied vom deut-
schen Expeditionskorps deutlich zu Ausdruck kommt:

Pardon wird nicht gegeben. Gefangene werden nicht gemacht. Wie vor tausend

Jahren die Hunnen sich einen Namen gemacht, so moge der Name Deutscher in
China auch tausend Jahre durch Euch in einer Weise bestitigt werden, daB8 nie-

12 vgl. Leyda (1972) S. 6ff.; Sadoul (1982) S. 46f.

13 Gransow/Leutner (1989) S. 309ff.; vgl. Birett (1991) S. 78, 153, 253, 559, 623.
14 Ebd.

15 vgl. Leyda (1972) S. 27; Briessen (1977) S. 54.
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mals wieder ein Chinese es wagt, einen Deutschen auch nur scheel anzusehen.'%

Graf Alfred von Waldersee (1832-1904), der deutsche Oberbefehlshaber
der alliierten Streitkréfte, hat in seinen Memoiren klargestellt, dafl das Ziel die-
ser deutsche Politik, abgesehen von der "Bestrafung” der Aufstdndischen, die
"Aufteilung Chinas" war. Der wichtigste Punkt fiir Deutschland sei sein Be-
diirfnis, eine Rolle in der "Weltpolitik" zu spielen.!”

Im Zusammenhang mit Waldersee erschien wenige Jahre nach Abzug des
Expeditionskorps in China ein Roman mit dem Titel Blumen aus dem Siinden-
meer (Nie-hai hua),'® der das angebliche Verhiltnis Waldersees mit einer chi-
nesischen Frau zum Gegenstand hatte. Diese war mit ihrem Mann, einem kai-
serlich-chinesischen Gesandten, in Ruf3land, Deutschland und den Niederlan-
den gewesen und hatte nach dem Tod ihres Mannes als Kurtisane gelebt.
Durch ihre Beziehung zum "Oberleutnant Waldersee" soll diese Dame das Le-
ben vieler Chinesen gerettet haben, weil sie Waldersees Tatendrang mit Erfolg
in andere Bahnen lenkte. "Das Werk blieb aber ein Torso, und um so stirker
reizte es andere, das heifle Thema aufzugreifen. Es kamen auf den Markt aller-
hand literarische Kompositionen - Romane, Epen, Dramen -".!° Auch ein Film,
der diese Geschichte zum Thema hatte, war in den spéten dreiBiger Jahren ge-
dreht worden. Fiir diesen Film hatte sich Mao Zedongs letzte Frau, Jiang Qing,
die damals in Shanghai mit einem Filmkritiker verheiratet war und unter dem
Kiinstlernamen Lan Ping Nebenrollen in verschiedenen Filmen spielte, als
Darstellerin fiir die Titelrolle des Films Sai Jinhua beworben, war aber nicht
genommen worden.” Durch diese Anekdote avancierte Graf von Waldersee
zur populédren Figur eines Deutschen in China mit positivem Image.

Die Bedeutung der damaligen Kinematographen-Auffithrungen in China
fiir die Entstehung der einheimischen Filmindustrie faBt der chinesische Film-
historiker wie folgt zusammen:

Aufgrund der Last des Feudalismus, und besonders durch imperialistische Ag-
gressionen seit diesem Jahrhundert, die China in einen halbfeudalen und halbko-

16 Die GroBe Politik der Europdischen Kabinette 1871-1914, Bd. 16, Nr. 4593, S. 73; Zitat nach:
Fabritzek (1973) S. 27.

17 vgl. Fabritzek (1973) S. 29.

18 Das chinesische Original wurde urspriinglich von Zeng Pu (1872-1935) geschrieben, aber die
englische Ubersetzung (McAleavy, 1959) und die deutsche Ubersetzung von Maria Wilhelm
(Sai Chin-hua erzdhlt ihr Leben, in: Nachrichten der OAG 81, 1957, S. 38-59; 82, 1957, S. 43-
65) haben als Ubersetzungsvorlage eine inhaltlich dhnliche Erzihlung, die von anderen
niedergeschrieben wurde. vgl. Liu Bannong (1985) und Zeng Pu (1978); ferner W. Franke
(1975) S. 10.

19 Machetzki (1982) S. 17.

20 Vgl. Temiil (1984)..
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lonialen Status brachten und technisch weit in Riickstand hielten, hat das chine-
sische Filmwesen nicht mit eigener Produktion, sondern mit den Auffiihrungen
ausldndischer Filme seinen Anfang genommen. Solche Auffiihrungen waren die
Folgen von Warenexport und kultureller Invasion durch den Imperialismus. (...)
Aber diese ersten in China gezeigten Filme haben immerhin dem chinesischen
Volk ein neuartiges Vergniigen gebracht und sich groBer Beliebtheit beim Publi-
kum erfreut, zugleich haben sie den einheimischen Intellektuellen den Impuls
gegeben, "Chinesische Filme" zu produzieren.?!

Als erste eigene Filmproduktion Chinas diirfte die Verfilmung der Peking-
oper Der Dingjun-Berg gelten, die 1905(?)?2 von dem einzigen in Peking exi-
stierenden Fotoatelier hergestellt wurde. Thr Produzent war der Besitzer dieses
Fotoateliers namens Ren Jingfeng (1850-1932), der in Japan Photographie
studiert hatte. Durch die Unzufriedenheit mit dem westlichen Filmangebot kam
er auf die Idee, Filme fiir den heimischen Verleih herzustellen. Angeblich war
ein Franzose, der wegen der Aufnahme von China-Bildem nach Peking kam,
aus Begeisterung fiir Pekingopern an den dreitidgigen Dreharbeiten beteiligt.?
Die Tatsache, dafl auch Deutschland einen indirekten Beitrag zu diesemn Film
geleistet hat, indem ein damals im Pekinger Diplomatenviertel anséssiges deut-
sches Unternehmen eine Filmkamera und 14 Rollfilme fiir die Produktion zur
Verfiigung stellte, wird von fast alle historischen Darstellungen aus der VR
China und Taiwan sowie von dem amerikanischen China-Film-Forscher Jay
Leyda bestitigt.>* Obwohl diese Firma wegen der fehlenden deutschen Be-
zeichnung an allen Stellen der Quellen sehr schwer identifizierbar ist, kann
man von der chinesischen lautlichen Ubertragung "qi luo fu" ausgehend ver-
muten, daf} es eine Niederlassung entweder der "Firma Friedrich Krupp" oder
der "Carlowitz & Co." - die beide seit den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts in
China Vertretungen hatten - war.? Diese Lieferung war weder ein Zufall noch
ein Einzelfall, denn die damals in Dresden entwickelte Filmkamera Ernemann
wurde nicht nur von den westlichen Filmemachern, z. B. von A. Enrico Lauro
und Benjamin Brodsky, iiberall in China benutzt, sondern fand auch bei den

21 Cheng Jihua (1981) S. 13.

22 Das Datum der ersten chinesischen Filmproduktion stimmt in vielen Werken nicht miteinander
iiberein: "Herbst 1905" in Cheng Jihua (1981, S. 13), Feng Min (1992, S. 6), Du Yunzhi (1978,
S. 75ff.) u. (1988, S. 20), Toeplitz (1983, S. 382); "1908" in Bawden (1983, S. 135), Cheng
Bugao (1983, S. 94); "Between 1905 and 1908" in Leyda (1972, S. 10); "Die ersten
chinesischen Filme wurden gegen 1904 von dem Spanier Ramos in Schanghai inszeniert." in
Sadoul (1982, S. 324f1f.).

23 vgl. Cheng Bugao (1983) S. 93ff; Du Yunzhi (1978) S. 76.

24 vgl. Cheng Jihua (1981) S. 14; Du Yunzhi (1978) S. 76 u. (1988) S. 20; Feng Min (1992) S. 6;
Leyda (1972) S. 10.

25 vgl. Machetzki (1982) S. 40ff.



14 Augen-Blick 18: Deutschland im Spiegel der elektrischen Schatten

chinesischen Film-Pionieren von Anfang an Verwendung.?® Dies beweist, daB
Deutschland in jener Zeit zumindest im technischen Sinne einen starken Ein-
fluB auf die chinesische Filmindustrie ausiibte. Dazu schrieb Cheng Bugao, ein
bekannter chinesischer Filmregisseur, in seinen Memoiren:

Die Kamera, die in der anfdnglichen Phase bei den Dreharbeiten angewendet
wurde, war ein rechteckiger Kasten aus Holz, ein deutsches Produkt mit der
Marke ‘Ememann’. Diese kleine "Magic Box' haben junge Kollegen vielleicht
noch nie gesehen.(...) Sie war zu jener Zeit schon allerhand und ein Schatz von
unermeBlichem Wert. [n unsrer Filmgesellschaft war sie sogar noch wichtiger als
der BoB, so dafl niemand wagte, sie aus Neugier zu beriihren. Ohne sie konnte
die Gesellschaft keinen Film drehen, daher galt sie als ihr Lebensnerv und war
fiir uns alle wie ein Gott. Im Anfangsstadium hat sie ihre einleitende Aufgabe
erfiillt, mit der Zeit der technischen Entwicklung ist sie dann ins Museumn der
Filmgeschichte eingegangen.?’

Ebenso war Filmmaterial "Made in Germany", z. B. Agfa-Rohfilm, der in
gewisser Hinsicht dem von Kodak-Rochester tiberlegen war,?® weit verbreitet.
Er war so wichtig fiir die chinesische Eigenproduktion, daf "Asia Motion
Picture Company", die 1909 in Shanghai gegriindete erste chinesische Filmge-
sellschaft, vollig davon abhingig war und 1914 kurz nach dem Ausbruch des
Ersten Weltkrieges wegen der mangelnden Versorgung mit Rohfilmen aus
Deutschland aufgelost werden mubBte.”” Mit dem Ersten Weltkrieg fand dann
auch der starke Einflu Deutschlands auf die chinesische Filmproduktion und
das Filmangebot sein Ende. Denn die Vereinigten Staaten nahmen sofort die
Gelegenheit der Isolierung des chinesischen Marktes von den europdischen
Landern wahr, ihre Slapstick-Komddien und andere Produkte in groer Menge
auf den chinesischen Filmmarkt zu bringen und damit die fiihrende Position
einzunehmen.

Trotzdem begann man zugleich, in bescheidenem Umfang eine chinesi-
schen Produktion aufzubauen, war aber auch dabei auf die Hilfe des Auslands
angewiesen. Die Berliner Lichtbild Bithne berichtete schon am 31 Januar
1914:

Griindung einer chinesischen Filmfabrik

Im Reiche der Mitte gibt es schon in Shanghai, Hongkong und anderen Stidten
zahlreiche Kinos. Nun haben drei Chinesen und vier Europder eine Gesellschaft
gegriindet, die weitere Etablissements im Reiche errichten will, um in diesen u.
a. auch eigene Films vorzufiihren. Chinesische Autoren und Darsteller wurden

26 vgl. Cheng Bugao (1983) S. 94, 103, 108, 115, 126; Feng Min (1992) S. 19.

27 Cheng Bugao (1983) S. 108.

28 vgl. Sadoul (1982) S. 151.

29 vgl. W. Franke (1974) S. 350; Bawden (1983) S. 135; Cheng Jihua (1981) S. 23.
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engagiert, und Ateliers mit moderner Ausstattung sind schon im Bau begriffen.3

Aus dieser kurzen Meldung wird deutlich, dal Chinas Streben zwar darauf
gerichtet war, eigene Kinos einzurichten, eigene Filme herzustellen und damit
am eigenen Filmmarkt zu partizipieren. Aber der Aufbau einer von westlichem
Kapital unabhingigen Filmindustrie war China offenbar noch nicht méglich.
Die erste rein chinesische Filmgesellschaft Ming Xing sollte denn auch erst
1922 in Shanghai entstehen. Festzustellen ist aber auch ein Umdenken bei den
europdischen Michten:

Nach Beendigung der Boxer-Unruhen begannen die fremden Michte in China

ihre Politik umzustellen. Statt der Einschiichterung und Vergewaltigung suchte

man jetzt die Zuneigung der Chinesen fiir die abendléndische Kultur zu gewin-

l'lCI'l.:”

Was Deutschland betrifft, so begann man nun, in bezug auf das Filmmedi-
um China als einen potentiellen Markt und nicht mehr als propagandistisch zu
bekdmpfenden Kriegsgegner zu sehen.

Beginn der chinesischen Filmindustrie

Nach dem Ende des Ersten Weltkriegs war die Stimmung in China ganz anders
als in Deutschland. Die junge Intelligenz Chinas, die schon seit dem Sturz der
letzten kaiserlichen Dynastie 1911 unter EinfluB des westlichen Gedankengu-
tes der Renaissance, der franzosischen Revolution und vor allem des Marxis-
mus versuchte, sich von den traditionellen Wertvorstellungen zu 1&sen, war
von der Hoffnung auf eine Erneuerung des Landes erfiillt. Ausdruck dieser
Stimmung war die 1919 einsetzende 4. Mai-Bewegung®, die einerseits Aus-
druck des Unmuts {iber die stindige Demiitigung Chinas durch auslidndische
Michte und die Ohnmacht der chinesischen Regierung, sich dagegen zu weh-
ren, war, sich aber andererseits auch radikal von der konfuzianischen Kultur-
tradition und den etablierten Normen und Institutionen der feudal-biirokrati-
schen Gesellschaft distanzierte. Allgemein wird die 4. Mai-Bewegung als ein
Symbol fiir das Erwachen des chinesischen Nationalbewufitseins und als Be-

30 Lichtbild Biihne, Berlin, Nr. 5/1914, S. 70.

31 Franke, O. (1954) S. 119.

32 Die Bewegung wurde von Studenten ausgelost. AnlaB war der BeschluB der in Versailles
tagenden Siegermichte des ersten Weltkriegs, das deutsche Pachtgebiet Jiaozhou (Kiaochow)
Japan zu iibertragen. Dagegen demonstrierten am 4. Mai 1919 in Peking 3000 Studenten. Dies
war der Beginn einer Welle nationaler Emporung, die bald das ganze Land erfafte und zu
Streiks und Boykottaktionen fiihrte. vgl. Bartke (1985) S. 320.
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ginn der modernen Geschichte Chinas betrachtet.?

Dieses Ereignis bildete auch den politischen und kulturpolitischen Hinter-
grund fiir den Protest der chinesischen Studenten in Berlin gegen die Auffiih-
rung des 1919/20 gedrehten deutschen Films Die Herrin der Welt (Joe May).
Chinesische Studenten hielten diese achtteilige Filmserie, in der die Chinesen
als besonders grausam, skrupellos und sadistisch stereotyp dargestellt waren,
fiir diskriminierend und forderten das Auffithrungsverbot.* Die schriftlichen
Einspriiche der chinesischen Studenten sind nicht mehr erhalten. Kritik kam
aber auch von deutscher Seite und fiihrte zu einem Verbot des Films. So erhob
etwa Dr. Max Linde, Generalsekretar des Verbandes fiir den Fernen Osten,
scharfe Vorwiirfe gegen den Film in einen Aufsatz Film und auswdrtige Poli-
tik, in dem es hief3:

Wie war es moglich, dall eine unserer groBten Filmgesellschaften ein solches
Machwerk ins deutsche Volk warf, um Tag fiir Tag, Abend fiir Abend ungezihl-
ten Tausenden ein Bild von China und seinen Verhiltnissen zu geben, nach dem
die vierhundert Millionen Chinesen als Auswurf der Menschheit erscheinen? (...)
Hitte man sich bemiiht, bewuBt und absichtlich ein Filmwerk zu schaffen, des-
sen Zweck sein sollte, China und sein Volk in der Achtung der Welt herabzuset-
zen, man hitte beim besten Willen ein fiir diesen Zweck geeigneteres Werk als
dieses nicht schaffen konnen. (...) Deutschland ist arm an Freunden in der Welt.
Zu den wenigen Vdlkern, die Sympathien fiir uns hegen, gehoren die Chine-
35
sen.

Solche Proteste gegen diskrimierende Darstellungen der eigenen Kultur
hatte es zuvor kaum gegeben, sie waren Ausdruck eines neuen nationalen
Selbstgefiihls, das vor allem im Lande selber wichtige kulturelle Impulse gab,
so auch dem Filmwesen. Nach der 4. Mai-Bewegung brachten die friithen
zwanziger Jahre bis etwa 1926 einen regelrechten Boom mit der Griindung von
fast 100 Studios in Shanghai, die allerdings dann bis zur Mitte der dreifiger
Jahre auf ein halbes Dutzend Filmgesellschaften zusammenschmolzen.*® Eine
der erfolgreichen und bedeutenden Filmgesellschaften war die Ming Xing, die
1923 in Hongkong gegriindet wurde und einige Jahre spiter ihren Hauptsitz
nach Shanghai verlegte, wo sie einen deutschen Kameramann und einen Bera-
ter aus Hollywood angestellt hatte.’” Ein wichtiger Beitrag, der 1923-1925 von
dieser Filmgesellschaft geleistet wurde, war eine Reihe von Dokumentarfil-

33 vgl. W. Franke, (1957).
34 vgl. Gransow/Leutner (1989) S. 319ff.

35S Ostasiatische Rundschau, 1, 2, 15.2.1920, S. 18. In Frankreich gab es zu der Zeit einen
dhnlichen Skandal: Vgl. Lichtbild Biihne, Berlin, Nr. 2, 1920, S. 30.

36 vgl. Franke, W. (1974) S. 350; Kurowski (1975) S. 44.
37 vgl. Leyda (1972) S. 40ff.; Cheng Jihua (1981) S. 103ff.
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men, in denen die revolutionidren Aktivititen Sun Yat-sens (1866-1925) au-
thentisch aufgezeichnet wurden.’® Cheng Jihua informiert uns dariiber, daB da-
bei ein gutbezahlter deutscher Kameramann fiir die technischen Angelegenhei-
ten zustindig gewesen ist.*® Man kann also zurecht von einer deutschen Betei-
ligung an den Dreharbeiten dieser Dokumentarfilme sprechen, die aber an-
onym geblieben ist. Auch die Filme sind verlorengegangen: Alle 9 Rollen
wurden im Krieg durch das japanische Bombardement in Guangzhou (Kanton)
bis auf ein Fragment von ca. 16-Minuten vernichtet.°
In den zwanziger und friihen dreiBiger Jahren, der Zeit der Weimarer Re-

publik, hatte der deutsche Film seinen Hohepunkt erreicht und Weltgeltung be-
sessen. Namen wie Fritz Lang, Emst Lubitsch, Friedrich Wilhelm Murnau und
Georg Wilhelm Pabst zeugen davon, welche Impulse die Welt des Films da-
mals aus Deutschland oder von deutschstdmmigen Kiinstlern empfing. Diese
Impulse waren in China auch zu spiiren, allerdings nicht direkt, sondern iiber
Hollywood. Dort war z. B. im Jahre 1925 eine chinesische Filmschauspielerin
der Shanghaier Filmgesellschaft Ming Xing in Hollywood zu Besuch und hatte
die Gelegenheit, in einem Atelier den Dreharbeiten von Emst Lubitsch beizu-
wohnen. Was sie besonders bewunderte, war das sogenannte "Glass Work" -
eine Technik des Biihnenbaus, die echte Dekorationen mit bemalten Glas-
scheiben kombinierte. Dieses Verfahren verwendete damals Ernst Lubitsch fiir
seinen Film Lady Windermere's Fan, an dem er gerade arbeitete. Zuriick in
Shanghai, berichtete sie begeistert ihren Kollegen:

(...), alle Kollegen staunten iiber dieses Wunder. Zhang Shichuan*' war davon

auflerordentlich begeistert und wollte sofort einen Versuch unternehmen. [Der

bekannte Kameramann Dong, H.D.] Keyi stellte sich aus freien Stiicken als Ka-

meramann zur Verfiigung. Der Sicherheit halber engagierte die Filmgesellschaft

den beriithmten Maler Zhang Liiguang als Kulissenmaler. Zhang und Dong eig-

neten sich diese Technik an und experimentierten sehr lange damit. Sie wollten

auf keinen Fall erfolglos aufgeben. Nach Dutzenden von Versuchen wurden

Anfangserfolge erzielt. In diesem Moment herrschte eine Stimmung von riesiger
Freude, die man mit keinem Wort beschreiben kann.42

38 vgl. Cheng Jihua (1981) S. 104, 130, 640ff.
39 Cheng Jihua (1981) S. 103.
40 vgl. Du Yunzhi (1988) S. 110, 132.

41 Zhang Shichuan (1889-1953), Griinder der Asia Motion Picture Company und Regisseur des
ersten chinesischen Spielfilms Das ungliickliche Ehepaar (Nan fu nan qi, 1913).

42 Cheng Bugao (1983) S. 175.
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In den Zeiten vor und nach der 4. Mai-Bewegung bis in die dreiliger Jahre
hinein gab es in China ein groBes Interesse fiir die Tendenzen im deutschen
Geistesleben, die sich auf die kulturelle Verstindigung richteten und nicht auf
den Marxismus beschrinkt waren.** Die grof3stidtischen Kinobesucher konnten
oft deutsche Filmproduktionen, vor allem die Horror- und Spukfilme der Uni-
versum-Film-Aktiengesellschaft (UFA), sehen und fanden Geschmack daran.
Die Trickaufnahmen in diesen Filmen erregten grofies Interesse bei den chine-
sischen Filmemachern, so daB sie die einzelnen Szenen genauer unter die Lupe
nahmen, um die verwendeten Verfahren zu verstehen.* Auf diese Weise wur-
den die chinesischen Filmemacher in dieser Zeit von deutschen Kiinstlern be-
einfluBt, indem sie deren Werke genau studierten und bestimmte Dinge iiber-
nahmen. Von Friedrich Wilhelm Murnaus Film Sunrise (1927), durch den sie
die von Murnau entwickelten Mdglichkeiten der bewegten Kamera kennen-
lemnten,* profitierte z. B. der erfolgreiche chinesische Spielfilm Seidenraupen
im Friihling (Chun can),* dessen Regisseur und Kameramann erst-
malig auf diese Weise das Spiel der Darsteller mit "entfesselter”
Kamera aufnahm (sie wurde auf einem glatten Untergrund rut-
schend bewegt).*

Auf diese Weise gab es zwar nachweisbare Einfliisse des deutschen Films,
aber die chinesischen Filmschaffenden hatten kaum Moglichkeiten, unmittel-
baren Kontakt mit den deutschen Filmemachern aufzunehmen. Das lag zum ei-
nen an den finanziellen Schwierigkeiten, in die die chinesischen Filmindustrie
nach der von der Inflation verursachten Krise von 1925 geraten war. Der Staat
und die privaten Unternehmen waren finanziell nicht in der Lage, die Entwick-
lung dieses neuen Mediums zu fordern.*® Zum anderen hatte es mit der Kultur-
politik jener Zeit zu tun. Seit 1924 begann sich die Regierung fiir das Potential
des Films zu interessieren und brachte das Filmwesen vollstindig unter ihre
Kontrolle, indem das Zentralkomitee der Guomindang (frisher: Kuomintang*)
eine "Fihrungskommission fiir den Film" einrichtete und eine Filmzensur ein-
fithrte, die sowohl die Eigenproduktionen als auch die Einfuhr von ausldndi-

43 vgl. Zeitschrift fiir Kulturaustausch 4, 1973, S. 11.
44 Cheng Bugao (1983) S. 172ff.
45 vgl. Sadoul (1982) S. 220.

46 Der Film war die erste Kinoadaption moderner chinesischer Literatur und wurde 1933 nach
dem gleichnamigen Roman von Mao Dun, der die Ausbeutung der chinesischen Bauern
schildert, gedreht. Buch: Cai Shusheng (Xia Yan). Regie: Cheng Bugao. Kamera: Wang
Shizhen. vgl. Cheng Jihua (1981) S. 208ff.

47 vgl. Feng Min (1992) S. 71ff.
48 vgl. Bawden (1983) S. 135.
49 Kuomintang: "Staatsvolks Partei” Nationalchinas von Chiang Kai-shek.
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schen Filmen scharf iiberwachte.’® Ja, mehr noch:

For years and years a lively agitation against foreign films has been evident in
the Chinese press and among the public and has found its climax in demands for
import restrictions. Censorship is very rigidly enforced.!

In Deutschland hatte man schlechte Erfahrungen mit diesen Restriktionen
gemacht, die Verbreitung von deutschen Filmen in China wurde also von bei-
den Seiten nicht sehr gefordert, geschweige denn ein personlicher Austausch
zwischen Kiinstlern und offiziellen Vertretern der Filmindustrie beider Lander.
Erst ein sich verstirkendes Interesse an filmpolitischen und filmtheoretischen
Fragen machte erneut indirekte und nun auch direkte Kontakte moglich.

Im Laufe der dreiBiger Jahre waren linksgerichtete chinesische Schriftstel-
ler und Kiinstler sowohl literarisch-kiinstlerisch, als auch politisch sehr aktiv.
Darunter waren auch Dramatiker wie Tian Han (1898-1968), Ouyang Yuqian
(1889-1961), Hong Shen (1894-1955) u. a., die sich dem neuven Medium zu-
wandten und Drehbiicher verfaBiten. Sie schufen die Grundlage fiir eine sozial
und patriotisch orientierte Tradition und kontrollierten sogar fiir einige Zeit in
Shanghai die groBen Studios. Auf den Filmseiten der wichtigen Zeitungen pro-
pagierten sie den sowjetischen Film als Vorbild fiir China.’* Dafiir diente ne-
ben den USA und Japan Deutschland als wichtige Informationsquellen, da die
Ausschaltung der Kommunisten in China - nach Chiang Kai-sheks Saube-
rungsaktionen 1927 - den normalen Filmaustausch zwischen der Sowjetunion
und China unméglich gemacht hatte. Im Juli 1930 gab die Monatsschrift Siid-
china (Nan guo yue kan), das Organ der Siidchinesischen Film- und Theater-
gesellschaft, eine Sondernummer mit dem Titel Der sowjetrussische Film her-
aus,” die aufler dem Geleitwort des Herausgebers Tian Han und einem Beitrag
von ihm nur Ubersetzungen (und 26 Abbildungen) enthielt. Darunter befand
sich ein Aufsatz unter dem Titel Uber den Film* des deutschen Filmkritikers
Recke Hirsch(?)%, der iiber die in Deutschland gezeigten sowjetischen Filme
berichtet und sie mit deutschen Filmen vergleicht. Die letzteren werden an den
Friilhwerken von Sergej Eisenstein und Wsewolod Pudowkin gemessen. Von

50 vgl. Kurowski (1975) S. 44.

51 Wolffsohn, Karl (Hrsg.): Jahrbuch der Filmindustrie, Berlin 1930, S. 625; Ziiert nach: Leyda
(1972) S. 60.

52 vgl. Kurowski (1975) S. 44; W. Franke (1974) S. 349.
53 vgl. Cheng Jihua (1981) S. 1 19ff., 141fF.
54 Siidchina-Monatsschrift (Nan guo yue kan), Shanghai, Jg. 2, Nr. 4/1930, S. 515-520.

55 Die Quelle ist nicht angegeben und konnte von mir nicht identifiziert werden. Der Name des
Autors wird deshalb nach der chinesischen lautlichen Ubertragung wiedergegeben.
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den im Aufsatz erwihnten Filmen® wurde in den zwanziger Jahren in China
nur Eisensteins "explosives Meisterwerk" Bronenosec Potemkin im Jahre 1926
auf Initiative der Siidchinesischen Film- und Theatergesellschaft in privaten
Kreis vorgefiihrt. Die erste 6ffentliche Vorfiihrung sowjetischer Filme fand erst
am 4. April 1931 in Shanghai statt, wobei Pudowkins Potomok Cingis-Chana
(Sturm iiber Asien) die chinesischen Zuschauer tief beeindruckte.’’

Der Drehbuchautor und Filmregisseur OQuyang Yugian gehorte zu den we-
nigen Chinesen, die damals nach Deutschland kommen und Filmstudios besu-
chen konnten. 1932 reiste er nach England und Frankreich und sah schlieBlich
"the UFA studio soon after Hitler's political victory"s. Uber seinen Eindruck
von diesem Besuch in Deutschland findet sich in seinen Schriften kein einziges
Wort. Aber fiinf Jahre nach seiner Europa-Reise bezog er beim Protest gegen
die Auffithrung des Films Neue Erde eindeutig Stellung gegen Nazi-Deutsch-
land und den japanischen Militarismus.

Neue Erde war eine deutsch-japanische Koproduktion, hergestellt 1936
unter der Leitung des durch den "Bergfilm" bekannten deutschen Regisseurs
Amold Fanck von der japanischen Filmgesellschaft Towa Shoji mit Unterstiit-
zung des japanischen Kulturministeriums. Neue Erde ist der Titel der japani-
schen Version und in seiner aktuellen politischen StoBrichtung mit einem deut-
schen Pendant, Volk ohne Raum vergleichbar, denn der Film propagiert die
Ansiedlung von Japanern in den eroberten chinesischen Gebieten. Die deutsche
Fassung wurde zunichst unter dem Titel Die Tochter des Samurai vertrieben
und kam dann 1943 noch einmal als Die Liebe der Mitsu in die Kinos.*

Der Film war eine eindeutige propagandistische Parteinahme fiir die japani-
schen Expansionsplane am Vorabend des Zweiten Weltkriegs, auch wenn er in
Japan als eine Hommage an die japanische Kultur hingestellt wurde:

Der Inhalt schildert die schlichte Schonheit des japanischen Wesens anhand der
patriotisch gesinnten Menschen, die den Aufbau des Landes vorantreiben wol-
len, und einer treusorgenden tugendhaften Ehefrau. Uberdies iibernimmt er nach
Art eines Touristikfilms Szenen vom Berg Fuji, vom Hochland, von Itsukushi-
ma, von Kirschenbliiten, Buddhas, GroBstidten und lindlichem Leben, Fabriken,
Tempeln, Tempelglocken, Teezeremonien, Vermihlungen, vom Puppenfest.

56 U.a. von Sheljabushski, Protasanow, Pudowkin und Eisenstein.
57 vgl. Cheng Jihua (1981) S. 139ff.
58 Leyda (1972) S. 102.

59 Regie, Buch: Arnold Fanck. Dramaturgische Beratung: Kashiko Kawakita. Kamera: Richard
Angst, Walter Riml, Isamu Ueda. Schnitt: Amold Fanck, Alice Ludwig. Mit Setsuko Hara, Ruth
Eweler, Sessue Hayakawa, Isamu Kusogi, Max Hinder u. a. Urauffiihrung in Tokio am
3.2.1937. Vgl. auch Yamane (1985) S. 229.

60 Tanaka (1980) S. 355. Fiir die Hilfe bei der Ubersetzung danke ich Thomas Grof (Marburg).
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In China sah man dies anders:

Die japanisch-deutsche Koproduktion Neue Erde ist ein faschistischer Propa-
gandafilm, der die japanische Invasion in Nordostchina verherrlicht. Er propa-
giert dreist die Gedanken faschistischer Aggression. Ohne Umschweife bezeich-
net er Nordostchina als "Neue Erde" der "groBen japanischen Nation" und for-
dert die japanischen Staatsbiirger auf, in diese "Neue Erde" einzudringen, um ein
“neues Leben” zu gewinnen.%!

Die Auffithrung dieses Films im Juni 1937 l6ste zuerst eine Emporung bei
den chinesischen Filmemachern in Shanghai aus. Mit Ouyang Yuqian an der
Spitze verdffentlichten sie einen von 370 Filmschaffenden unterschriebenen
Protest gegen die durch diesen Film propagierten territorialen Ambitionen der
Imperialisten und die japanische Expansion, die schon seit 1931 in der Mand-
schurei begonnen hatte und sich immer weiter auf Zentralchina ausdehnte. Sie
wiesen darauf hin, daB der Film Neue Erde Ausdruck aktiver Aggressionen der
faschistischen Koalition sei und appellierten an das chinesische Volk: "den
zornigen Schrei nach einer "Neuen Erde” zu ersticken und gegen die Invasion
zu kdmpfen."

Dieser konkrete Fall lenkte die Aufmerksamkeit auch auf die Verhiltnisse
im eigenen Land und war der Anstof} fiir Forderungen, die nicht auf die Film-
politik beschrankt blieben. Man verlangte die Abschaffung des Einflusses aus-
landischer Konzessionen und Kultureinrichtungen auf die Filmpolitik, die Un-
terstiitzung von "Filmen und Theaterstiicken, die die Landesverteidigung for-
demn", einen Boykott imperialistischer Propagandafilme sowie die Riickerober-
ung des verlorenen Territoriums mit Waffengewalt. Diese Aktion gewann bald
breite Unterstiitzung durch zahlreiche Prominente und 6ffentliche Organisatio-
nen. Ca. 140 beriihmte Personlichkeiten, darunter auch die Schriftsteller Mao
Dun, Ba Jin u. a,, die in einer gemeinsamen Erklirung harte Vorwiirfe gegen
den Film erhoben und von seinen Machern verlangten, sich bei der chinesi-
schen Regierung und Bevolkerung zu entschuldigen, nahmen dieses Ereignis
zum AnlaB, politische Forderungen an die Regierung zu stellen wie die Forde-
rung nach "Koalitionsfreiheit", "Meinungsfreiheit”, "Pressefreiheit" und "Frei-
lassung der politischen Gefangenen".%

In Japan war der Film ein grofier Erfolg®, und im faschistischen Deutsch-
land erhielt der "Kultur-Spielfilm"¢ des bei der Regierung beliebten Bergfilm-

61 Cheng Jihua (1981) S. 507.

62 Grofie Abendzeitung (Da wan bao), Shanghai, 6. und 27. 6. 1937. vgl. Cheng Jihua (1981) S.
508ff.

63 s. Anmerkung 60.
64 Bock (1984), "Amold Fanck" B 2.
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regisseurs das Pradikat "staatspolitisch und kiinstlerisch wertvoll" Nach dem
Zweiten Weltkrieg wurde er von den alliierten Militirregierungen zunichst
verboten.®

In solchen Auseinandersetzungen konzentrieren sich an einem Fall die
Probleme und Zweideutigkeiten der Situation. Mit dem Beginn des NS-Regi-
mes waren die deutsch-chinesischen Beziehungen auf der kulturellen Ebene
zwangsldufig in eine schwierige Situation geraten. Einerseits war die Guomint-
ang-Regierung keineswegs antifaschistisch eingestellt, andererseits hatte sich
Nazideutschland eindeutig mit dem gerade ins Land einfallenden Kriegsgegner
Japan verbiindet.

1937 marschierten die Japaner in Shanghai ein und tbemahmen dort die
Studios. Viele Filmemacher waren jetzt gezwungen, im Landesinnern, in
Hongkong, Taiwan oder im Ausland Zuflucht zu suchen.’ Von wenigen Aus-
nahmen abgesehen - so das Deutschland-Institut in Peking,®® das teils auf eige-
ne Initiative teils mit Unterstiitzung der deutschen Botschaft oft in engem Kreis
von chinesischen Deutschlandfreunden deutsche Landschafts- Musik- und
Wissenschaftsfilme sowie Filme iiber das deutsche Alltagsleben vorgefiihrt
hatte®® - war der deutsche Film in der Kriegszeit aus den chinesischen Kinos
spurlos verschwunden.

2. Die chinesische Rezeption des deutschen Films nach 1949

Es erscheint schwierig, die weitere filmgeschichtliche Beziehung zwischen
China und Deutschland nach dem Zweiten Weltkrieg zu betrachten, weil die
deutsch-chinesischen Beziechungen bis zu Beginn der neunziger Jahre durch
vier unterschiedliche, d.h. zwei deutsche und im wesentlichen zwei chinesische

65 Ebd., F9.

66 Als John Rabe, Beauftragter der Siemens AG in China Filmaufnahmen von japanischen
Soldaten machte, die Gefangene mit dem Bajonett umbrachten und Frauen vergewaltigten, und
sie in Deutschland vorfiihrte, wurde er sofort verhaftet und in ein KZ gebracht. Vgl. Hanson,
Haldore: Humane Endeavour, New York 1939, vgl. Leyda (1972) S. 465.

67 vgl. Toeplitz (1983) S. 381ff.; Bawden (1983) S. 135.

68 Das Deutschland-Institut wurde 1933 als eine Einrichtung fiir den deutsch-chinesischen Kultur-
austausch in Peking gegriindet und anfangs von chinesischer und deutscher Seite gemeinsam
finanziert, spéter aber - insbesondere nach Beginn des Krieges - ausschlieBlich von deutscher
Seite. Mehr sieche Hu Junyin: Das Deutschland-Institut und die deutsch-chinesischen
Kulturbeziehungen, in: Hu Junyin (1981) S. 23ff;, vgl. Zeitschrift fiir Kulturaustausch
4.Vj./1973, S. 11ff.

69 vgl. Hu Junyin (1981) S. 30, 32.
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Staaten getragen wurden. Aus Erwidgung der zuginglichen Materialien legt die
vorliegende Darstellung Gewicht auf das Verhiltnis zwischen der VR China
und der BRD bzw. der DDR, letztere steht nur in den fiinfziger und frithen
sechziger Jahren im Vordergrund. Zu Taiwan gibt es einen speziellen Beitrag
in diesem Heft, und Hongkong ist sowohl politisch als auch (und insbesondere)
filmgeschichtlich ein Sonderfall.

Der DDR-Film in der VR China

Nach der Griindung der Volksrepublik im Oktober 1949 wurde die Filmindu-
strie verstaatlicht. Unter dem Kulturministerium wurde ein Filmbiiro etabliert,
das die Eigenproduktion und die Ein- und Ausfuhr von Filmen kontrollierte.™
Die Filmpolitik, die den politischen Richtlinien der VR China in den 50er Jah-
ren entsprach, beruhte vorbehaltlos auf dem sowjetischen Vorbild und wurde
von Kulturfunktioniren bestimmt, die seit langem schon durch die sowjetische
Literatur und Filmkunst stark beeinfluit waren.” Der erste Film der VR China
war ein Dokumentarfilm, der 1950 mit technischer und finanzieller Unterstiit-
zung der Sowjetunion von Leonid Warlamow und Liu Baiyu unter dem Titel
Der Sieg des chinesischen Volkes (Zhongguo renmin de shengli) hergestellt
wurde.” Von den importierten Filmen, die meistens aus dem "sozialistischen
Lager" stammten, kamen die allermeisten aus der Sowjetunion. Vor solchem
kulturpolitischen Hintergrund kann es nicht verwundern, dal die chinesische
Rezeption des deutschen Films wihrend der fiinfziger und der friihen sechziger
Jahre in erster Linie durch DDR-Filme bestimmt wurde. Mit drei Filmproduk-
tionen der DEFA, ndmlich Unser téglich Brot von Slatan Dudow, Der Rat der
Gotter von Kurt Maetzig und dem Mirchenfilm Das kalte Herz von Paul Ver-
hoeven nahm die VR China 1952 den Kontakt zum deutschen Film wieder auf.
In der Folgezeit kamen DDR-Filme zwar nicht zahlreich, aber Jahr fiir Jahr
kontinuierlich in den volksrepublikanischen Kinos zur Auffithrung. 1954 fand
die erste "Filmwoche der Deutschen Demokratischen Republik” in 20 chinesi-
schen Stidten statt. Die Zahl der vorgefithrten DDR-Filme erreichte 1959 den
Hohepunkt, als die zweite DDR-Filmwoche in 10 GroBstéidten stattfand. In der
folgenden Tabelle gebe ich einen Uberblick iiber die Zahl der in China gezeig-
ten DDR-Filme vor dem Abbruch der kulturellen Beziehungen aufgrund der

70 vgl. Bawden (1983) S. 136.
71 vgl. Kurowski (1975) S. 44ff.
72 vgl. Bawden (1983) S. 136.
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Spannungen mit der Sowjetunion, aufgegliedert nach Jahren und Filmgattun-
gen’:

Jahr |Spielfil Dokumen- Ge-
m tarfilm samt
1952 3 3
1953 1 1
1954 5 1 6
1955 3 1 4
1956 2 1 3
1957 7 7
1958 7 1 8
1959 7 3 10
1960 2 2
1961 2 1 3
1962 4 2
1963 4 4
1964 1 1
Gesamt 48 8 56

Es kam auch zu direkten Kontakten mit ostdeutschen Filmemachern. Eine
chinesische Filmdelegation reiste 1957 nach Prag zur "Konferenz der soziali-
stischen Filmschaffenden" und war anschlieBend auf Einladung der DEFA in
Ost-Berlin zu Besuch, wobei sie auch privat beim Regisseur Kurt Maetzig zu
Gast war.”* AuBerdem gab es bei anderen Gelegenheiten Begegnungen mit ost-
deutschen Kollegen wie den Drehbuchautoren Wera und Claus Kiichenmeister,
dem Regisseur Gerhard Klein, der Schauspielerin Helga Goring usw.” Der
"kalte Krieg" und die gemeinsame ideologische Ausrichtung begiinstigte sol-
che Kontakte zwischen chinesischen und ostdeutschen Filmemachern. Sie ver-
traten beide die Ansicht, daB8 der Film als Waffe im Kampf gegen die militéri-
sche und ideologische Bedrohung aus dem Westen, als Instrument zur Mobili-

73 Diese Tabelle wurde auf der Grundlage der unverdffentlichten Bestandsliste fiir importierte
Filme vom Staatlichen Filmverleih der VR China und dessen Zweigstelle der Provinz Shaanxi
erstellt. Weitere 7 populdrwissenschaftliche Filme und Zeichentrickfilme, die auch zu jener Zeit
in China gezeigt wurden, sind hier nicht mitgezihit.

74 vgl. Huang Gang: "Miszellen iiber den DDR-Film", in: Filmkunst (dianying yishu), Peking, Nr.
10/1959, S. 28ff.

75 Ebd.
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sierung der Volksmassen dienen und zum Aufbau des sozialistischen Landes
beitragen miisse. Unter diesem Gesichtspunkt haben die chinesischen Filmkri-
tiker die in China gezeigten DEFA-Produktionen wie Der Rat der Gotter,
Stirker als die Nacht, Der Hauptmann von Kéln (Slatan Dudow), Ernst Thdl-
mann, Das Lied der Matrosen (Kurt Maetzig), Sie nannten ihn Amigo (Heiner
Carow), Lissy (Konrad Wolf) usw. vor allem aus dem politischen Blickwinkel
hoch bewertet.”

Als theoretische Grundlage fiir die Filmproduktion der ersten nachrevolu-
tiondren Zeit galt der sozialistische Realismus in seiner Definition durch
Gorki.” Dieser politischen und kiinstlerischen Orientierung entsprechend wur-
den zahlreiche Ubersetzungen von Abhandlungen iiber die Filmkunst aus dem
Russischen verdffentlicht. Aber auch zwei filmtheoretische Biicher aus der
DDR wurden tibersetzt: Auf neuen Wegen. Fiinf Jahre fortschrittlicher deut-
scher Film und Das deutsche Stanislavski Buch von Ottofritz Gaillard.” Um
die theoretische Grundlage des sozialistischen Filmschaffens zu erginzen,
wurden auch einige Schriften und Theaterstiicke von Bertolt Brecht in diesem
Zeitraum iibersetzt.”” 1959 wurde in Shanghai der erste Versuch unternommen,
sein Theaterstiick Mutter Courage und ihre Kinder in chinesischer Sprache zu
inszenieren.

Nach 1960 setzte in China die ideologische Abwendung von der Sowjet-
union ein. Im Bereich des Films kam es zur heftigen Auseinandersetzung mit
dem sowjetischen Filmregisseur Grigorij Tschuchraj, der sich 1962 in einem
Interview der englischen Zeitschrift Films and Filming abfillig {iber den
"Dogmatismus” und die "antikiinstlerische Denkweise" der chinesischen Filme
geduBert hatte.®* Nach dem AbreiBien jeglicher politischer Beziehungen zwi-
schen der VR China und der UdSSR bzw. dem Ostblock, war auch allen kultu-
rellen Kontakten der Boden entzogen. Von 1965 bis zur Mitte der 80er Jahre,
also beinahe zwei Jahrzehnte lang war der Filmaustausch zwischen der DDR
und der VR China unterbrochen. Zwar lief im Jahre 1980 die filmische Adap-
tion Die Legion der Verdammten (Les misérables) - eine Koproduktion Frank-
reich/Italien/DDR - im chinesischen Kino, echte DDR-Filme konnte das chi-
nesische Publikum erst ab 1984 wieder sehen. In der Folgezeit nahm die Zahl

76 Ebd.
77 vgl. Gregor (1978) S. 425

78 "Auf neuen Wegen - 5 Jahre fortschrittlicher Deutscher Film", (Hrsg.) Deutscher Filmverlag,
Berlin (DDR) 1951; Gaillard, Ottofritz: Das deutsche Stanislavski Buch. Lehrbuch der Schau-
spielkunst, Aufbau-Verlag, Berlin 1948.

79 vgl. Schickel (1974) S. 160.
80 vgl. Gregor (1978) S. 425
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der DDR-Filme auf dem chinesischen Filmmarkt langsam wieder zu und er-
reichte 1989 mit einer DDR-Filmwoche, die im Rahmen des Kulturaustausch-
programms zwischen beiden Landern in 3 chinesischen Stidten stattfand, so-
wohl Kulmination als auch den Endpunkt. Die Vereinigung Deutschlands
setzte diesem wieder aufgenommenen Kontakt ein endgiiltiges Ende®!. Auch
diese Phase der erneuten Prisenz von DDR-Filmen soll in einer Tabelle$? dar-
gestellt werden:

Jahr Spielfilme

1980
1984
1985
1986
1987
1989
1990
Gesamt:

[ NS e NI (S QUL Y § O] | S ] I

—_
[o ]

Aus den vorangegangenen Darstellungen und verfiigbaren Untersuchungs-
materialien ist das folgende Fazit zu ziehen:

Die in China gezeigten DDR-Filme sind zahlenmiBig nicht sehr grof3, aber
wie jedes Bildmedium haben sie doch dem chinesischen Publikum den visuel-
len Kontakt mit einem Land erméglicht, das sich von China kulturell stark un-
terscheidet, und in beschrinktem MaBe die politisch-gesellschaftlichen Ver-
hiltnisse und das Alltagsleben in der ehemaligen DDR - wenn auch fiktiv -
vermittelt. Die ideologischen Gemeinsamkeiten und Auseinandersetzungen
zwischen den beiden sozialistischen Lindern sind die Voraussetzung fiir die
Wirkung des DDR-Films in China, die nur im politischen Bereich mehr oder
weniger zu spiiren ist. Laut Informationen der China Film Export-Import Cor-
poration sind die meisten Filme aus dem Ostblock in der VR China nach wie
vor betm Publikum wenig erfolgreich®® Davon ausgehend kann man schliefen,

81Aufgrund dieser Vorgeschichte ist es bemerkenswert, aber vielleicht nicht iiberraschend, da8
die chinesische Filmwelt sehr zuriickhaltend die drastischen Veridnderungen in Deutschland
registriert hat. 1990-91 erschien in bezug auf den deutschen Film eine Reihe von Aufsétzen und
Ubersetzungen, in denen Sympathie fiir das Schicksal der DEFA-Studios und Unzufriedenheit
{iber die gegenwirtige deutsche Filmpolitik geduBert werden.

82 s. Anmerkung 77.
83 Popular Cinema (Dazhong Dianying) Nr.10/1987, S. 2-3.



28 Augen-Blick 18: Deutschland im Spiegel der elektrischen Schatten

daB der DDR-Film kaum Wirkung in der breiten chinesischen Offentlichkeit
erzielt hat. '

Eine andere Frage ist, ob es durch den DDR-Film kiinstlerische oder #sthe-
tische Einfliisse unmittelbar auf die chinesische Filmwelt gegeben hat, auler
der gemeinsamen theoretischen Grundlage des sozialistischen Realismus. Auch
hier ist der Befund weitgehend negativ. Erwédhnenswert ist immerhin, daf chi-
nesische Filmkiinstler, ebenso wie Dramatiker und Schriftsteller sich seit eh
und je begeistern fiir die Kunstauffassungen und Theaterstiicke von Bertolt
Brecht. Besonders beliebt ist dessen biihnenkiinstlerisches und -technisches
Konzept der "Verfremdung®, das er angeblich auf Anregung von der Peking-
Oper entwickelte.

Der BRD-Film in der VR China

Die militdrische und politische West-Ost-Konfrontation in den frithen fiinfzi-
ger Jahren verhinderte zwischenstaatliche Beziehungen zwischen der BRD und
der VR China und erschwerte die Anndherung beider Lander in der Zeit da-
nach. Dariiber hinaus brachte die Repatriierung fast aller in China ansissigen
Deutschen, die 1950-1955 erfolgte, die kulturellen Aktivitdten auch auf der
nichtstaatlichen Ebene zum Stillstand. Immerhin wurde der 1941 verhingte
Kriegszustand von der VR China am 7. April 1955 als beendet erklirt, und es
kamen ganz vereinzelt westdeutsche Film auf dem chinesischen Markt. So
wurde 1956 Harald Brauns Herz der Welt als erster westdeutscher Film vom
Filmstudio Shanghai synchronisiert und in die Kinos gebracht. In den folgen-
den 7 Jahren wurden nur 5 weitere Spielfilme aus der BRD bei uns gezeigt.®
Ausgenommen der beim Moskauer Filmfestival 1959 ausgezeichneten satiri-
schen Komédie Wir Wunderkinder wurden sie bei den Zuschauern und Film-
kritikern kaum beachtet. Im Vergleich dazu hatte die Bundesrepublik von ih-
rem Entstehen im Jahre 1949 bis in die 70er Jahre hinein keinen einzigen Film
der VR China im Kino- und Fernsehprogramm.

Bei der Auswahl der Filme, die eingefiihrt wurden, waren traditionelle und
aktuell politische Gesichtspunkte entscheidend. Einmal gibt es in China, seit
sich das neue Bildmedium zu entwickeln begann, eine starke Tradition der
Nutzung des Films zu Unterrichtszwecken. Ein Beispiel dafiir ist die 1917 ein-
gerichtete Filmabteilung von Commercial Press (Shang wu yin shu guan), ein
Verlag in Shanghai, der seine Produktion zum betréachtlichen Teil auf die Er-

84 s. Anhang [.
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ziehung der Massen und die Bekdmpfung des Analphabetismus richtete.?> Weit
mehr als in anderen Lindern sind Filme in China mit erzieherischen Absichten
eng verbunden. Die Volksrepublik setzte diese Tradition fort und sieht die
Funktion des Films nicht in erster Linie in der Unterhaltung sondern in der
politischen Schulung (Propaganda), nach dem Motto: "lerne im Spiel und
durch Unterhaltung"®. Diese Leitlinie war auch bei der Auswahl der westli-
chen Filme stets giiltig. Als gut und niitzlich empfand man westliche Filme nur
dann, wenn sie einen kritischen Standpunkt gegeniiber der kapitalistischen Ge-
sellschaft einnahmen. Das Publikum soll diese Filme als Verdammung des
Kapitalismus verstehen. Die Argumente, mit denen westdeutsche Filme in
China angekiindigt werden, lassen diese Absicht erkennen: Beispielsweise er-
schien beim Film Herz der Welt auf Kinoplakaten und im Vorspann der chine-
sischen Fassung der Hinweis "“progressiver westdeutscher Film". Der neutrale
Filmtitel Die Ehe des Dr. med. Danwitz wurde mit Freiheit in der Arbeitslosig-
keit ins Chinesische iibersetzt. Der Text, den der Verleih fiir die Vorschau des
Films Rosen fiir den Staatsanwalt vorbereitete, lautet: "Dieser Film ist ein
Abbild der dunklen Gesellschaft Westdeutschlands".®

Jiang Qing,
Ehefrau

Mao Zedongs,
1966-1976
verantwortlich
fiir das
Filmwesen.

85 vgl. Cheng Jihua (1981) S. 31ff., 636ff.
86 vgl. Gransow/Leutner (1989) S. 338.

87 All dies aus der Quelle: "Die Textvorlagen des Chinesischen Staallichen Filmverleihes fiir die
Vorschau ausliandischer Filme" (unvertffentlicht).
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Nach dem Abbruch der Beziehungen zwischen China und der UdSSR, ins-
besondere in der sog. "Kulturrevolution" (1966-1976), bestimmten "ultralinke"
Positionen die Kulturpolitik. Diese Politik, deren Umrisse sich eigentlich schon
in den 4Qer Jahren herausbildeten, basiert auf Thesen von Mao Zedong:

Die neudemokratische Kultur ist national. Sie ist gegen imperialistische Unter-
driickung gerichtet und verficht die Wiirde und Unabhingigkeit der chinesischen
Nation. Sie gehort unserer Nation und tréigt unsere nationalen Ziige. Sie verbin-
det sich mit allen sozialistischen und neudemokratischen Kulturen anderer Na-
tionen, stellt zu ihnen Beziehungen der gegenseitigen Bereicherung und
Befruchtung her, bildet gemeinsam mit ihnen eine Weltkultur; doch kann sie
sich nie und nimmer mit der reaktioniren imperialistischen Kultur welcher Na-
tion augl& immer verbinden, denn unsere Kultur ist eine revolutionire nationale
Kultur.

Angesichts dieses von der Partei iibernommenen kulturpolitischen Kurses
war der BRD-Film im Ganzen nicht akzeptabel, weil er von seiner Herkunft
nicht national, sondemn kapitalistisch, von seiner Klassenzugehorigkeit nicht
proletarisch, sondern biirgerlich war. Andererseits hatte der bundesdeutsche
Film, international gesehen, in dieser Zeit auch nicht viel zu bieten. In der
Nachkriegszeit war Deutschland zunéchst kiinstlerisch und wirtschaftlich iso-
liert; es fand nicht sofort den Anschlul an die internationale Entwicklung. So
blieb der Film der Bundesrepublik hinter dem internationalen Niveau zuriick.
Zwar gab es einige respektable Leistungen, aber insgesamt dominierte der an-
spruchslose Unterhaltungsfilm. So gibt es ab Mitte der sechziger Jahre prak-
tisch keine Rezeption des deutschen Films in China. Erst, als einige westdeut-
sche Filmemacher eine neue Entwicklung in Gang setzten, die mit dem
Schlagwort Junger deutscher Film umschrieben wird, dnderte sich dies wieder.
Jingere Regisseure wie Alexander Kluge, Volker Schlondorff, Rainer Werner
Fassbinder u. a. hatten sich mit Hilfe von ForderungsmaBnahmen der 6ffentli-
chen Hand und mit Fernsehauftrdgen mit formal beachtlichen, zum Teil zeit-
kritischen Spielfilmen einen Namen gemacht und fiir den sich nun etablieren-
den Jungen Deutschen Film den Boden vorbereitet. Diese Phase, die mit Klu-
ges Filmtitel Abschied von gestern ganz gut charakterisiert werden kann, haben
die chinesischen Filmbeobachter leider erst in den achtziger Jahren kennenler-
nen kénnen.

Denn allererste Voraussetzung fiir jegliche Wiederaufnahme eines kulturel-
ler Austauschs war die Aufnahme der diplomatischen Beziehungen zwischen
der Bundesrepublik Deutschland und der Volksrepublik China, die 1972 er-
folgte. Sie schuf zwar die offizielle Voraussetzung, aber die politischen und

88 Mao Tse-tung (1968) Bd. II, S. 444,
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ideologischen Barrieren waren damit noch nicht iiberwunden. Der deutsch-chi-
nesische Filmaustausch brauchte deshalb eine lange Anlaufzeit und erlebte erst
seit den achtziger Jahren, als die VR China begann, eine Reformpolitik durch-
zufiihren, eine merkliche Férderung.

Die Stationen der deutsch-chinesischen Beziehungen auf dem Gebiet des
Films 1972-1992 werden im folgenden zunéchst chronologisch-tabellarisch
dargestellt:

11.10.1972 Die diplomatischen Beziehungen zwischen der BRD und der VR
China werden aufgenommen.

08.-13.10.1973 Die VR China ist auf der Internationalen Filmwoche Mann-
heim erstmals bei einem Filmfestival auf dem Bundesgebiet
vertreten. Dabei werden zwei Erstlingsspielfilme des Studios Pe-
king gezeigt.

07.01.1974 Die ARD-Filmredaktion kiindigt fiir das Jahr 1974 im Programm
insgesamt 155 Spielfilme an, darunter 2 Filme aus der VR China:
namlich Tunnelkrieg (Di dao zhan, 1963) und Heroische Sohne
und Tochter (Ying xiong er nii, 1964).

30.01.1974 Das chinesische Parteiorgan "Volkszeitung" setzt sich in einem
scharf gefaBten Artikel mit dem 1972 gedrehten China-Film
Zhongguo des italienischen Regisseurs Michelangelo Antonioni
auseinander.

Kurz danach protestiert Wang Shu, der chinesische Botschaftsrat
in Bonn, beim WDR-Intendanten Klaus von Bismarck gegen die
Ausstrahlung des Antonioni-Films im Deutschen Fernsehen und
droht sogar mit der Absage der Bildunterstiitzung fiir einen TV-
Chinesischsprachkurs im Programm von WDR/NDR III.
22.-27.04.1974 Mit den beiden Dokumentarfilmen Lied der Fischer aus der
Siidsee und Silberkanal beteiligt sich die VR China nach 13 Jahren
wieder an den westdeutschen Kurzfilmtagen in Oberhausen.

23.08.1974 Mei Zhaorong, der Presseattaché der chinesischen Botschaft in
Bad Godesberg, protestiert gegen den Start der Filmkomddie Die
Chinesen in Paris des franzosischen Filmsatirikers Jean Yanne in
der Bundesrepublik.

27.06.-08.07.1975 Eine Film-Delegation aus der VR China erscheint erstmals
auf der Berlinale. Zwei chinesische Filme werden auferhalb des
Wettbewerbs vorgefiihrt. Von da an beteiligt sich China jedes Jahr
an diesem Filmfestival.

02.-11.06.1977 Der 12-teilige Dokumentarfilm Wie Yu Gong Berge versetzte,
der von Joris Ivens und Marceline Loridan 1973/74 in der VR
China gedreht worden war, beginnt in mehreren deutschen Stidten
zu laufen. Die Premiere findet am 02. Juni in Miinchen statt.
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14.10.1977

Das Deutsch-Chinesische Kulturaustauschprogramm fiir 1977/78
wird abgeschlossen, in Punkt III. Film, Funk, Fernsehen heift es:
"2) Die deutsche Seite wird auf Wunsch Filme und Fernsehsen-
dungen sowie Aufnahmen deutscher Musik zur Verfiigung stel-
len."

14.-25.03.1978 Auf Initiative der Berliner Filmfestspiele findet im Rahmen der

Infoschau eine Retrospektive von 6 chinesischen Spielfilmen und
einem Zeichentrickfilm statt, die fast alle vor der Kulturrevolution
gedreht worden waren, ndmlich Tunnelkrieg (Didao zhan, 1963),
Hai Xia (1975), Die Seeschlacht von 1894 (Jiawu fengyun, 1964),
Orkan (Bao feng zhou yu, 1961), Aikuli und Ashal (Tianshan
shang de honghua, 1965), Gold und Sand (Da lang tao sha, 1964)
und Aufruhr im Himmelspalast (Da nao tiangong, 1964).

27.02.-03.03.1979 Die VR China schickt eine Gruppe als Beobachter nach

24.10.1979

Deutschland zu den 29. Internationalen Berliner Filmfestspielen.
Zwei chinesische Spielfilme, ndmlich Dr. Bethune (Baiqgiu'en
daifu, 1963) und Lin Ze-Xu (1958) werden auBBerhalb der Konkur-
renz vorgefiihrt.

Das Abkommen zwischen der Regierung der BRD und der VR
China iiber kulturelle Zusammenarbeit wird von dem Bundesau-
Benminister Hans-Dietrich Genscher und dem chinesischen Au-
Benminister Huang Hua in Bonn fiir die Dauer von fiinf Jahren ab-
geschlossen; in dessen Anhang "Deutsch-Chinesisches Kulturaus-
tauschprogramm fiir 1980" III. Buch, Fernsehen, Funk und Film
heifit es: "2) Beide Seiten veranstalten eine Filmwoche in mehre-
ren Stadten. 3) Die deutsche Seite stellt Filme, Fernsehsendungen
sowie Musiktonbénder zur Verfiigung. 4) Die deutsche Seite stellt
die Veranstaltungsreihe "Der wissenschaftliche Film' zur Verfii-

gung.”

03.-09.10.1980 Wihrend der Berliner China-Wochen wird eine begleitende

13.10.1980

Filmwoche abgehalten. Auf ihrem Programm stehen sieben Filme
aus der VR China, darunter Der Fluf fliefst nach Osten im Friih-
ling (yi jiang chun shui xiang dong liu), der 1947 vor der Griin-
dung der Volksrepublik entstanden war.

Das Deutsch-Chinesische Kulturaustauschprogramm fiir 1981
wird in Peking unterzeichnet, in Punkt III. Film, Funk, Fernsehen
heiBt es: "1) Die deutsche Seite lddt aus Anlall der chinesischen
Filmwoche eine Delegation von vier bis fiinf Personen zu einer
zweiwochigen Informationsreise ein. Die chinesische Seite ladt
aus Anlaf3 der deutschen Filmwoche eine Delegation von vier bis
fiinf Personen zu einer zweiwdchigen Informationsreise ein. 2) Die
deutsche Seite wird sich auch 1981 dafiir einsetzen, daB die zu-
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standigen deutschen Stellen der Volksrepublik China Filme, Fern-
sehaufzeichnungen und Musiktonbinder zur Verfiigung stellen.
Die deutsche Seite stellt die Veranstaltungsreihe "Der wissen-
schaftliche Film' zur Verfiigung.”

02.-06.06.1981 Die Chinese Society of World Cinema veranstaltet in Shanghai

ein flinftagiges Symposium iiber die westeuropdische Filmkunst,
wobei insgesamt 8 Filme zur Diskussion vorgefiihrt werden, dar-
unter 4 aus der BRD, némlich Fontane Effi Briest (R. W. Fassbin-
der, 1974), Jeder fiir sich und Gott gegen alle (W. Herzog, 1974),
Berlinger (A. Brustellin/B. Sinkel, 1975), Einer von uns beiden
(W. Petersen, 1973). Ca. 30 chinesische Drehbuchautoren, Regis-
seure, Schauspieler, Filmkritiker und Filmwissenschaftler nehmen
daran teil. Diese Veranstaltung wird vom 01.-05. 08. in Nanning
unter Teilnahme von ca. 30 Filmemachern aus verschiedenen
Filmstudios wiederholt.

06.-08.1981 Ein fiinfkopfiges Team aus Peking unter Leitung des Regisseurs

09.10.1981

02.1982

Bai Guozhu hilt sich sieben Wochen in der BRD auf und dreht mit
Hilfe der in Miinchen ansassigen Filmgesellschaft Bohemia-Film
GmbH einen Dokumentarfilm iiber die Bundesrepublik mit dem
Titel Notizen aus Deutschland 1981. Zugleich dreht ein Team von
Bohemia in China einen kurzen Dokumentarfilm iiber Film und
Femsehen der VR China.

Das Deutsch-Chinesische Kulturaustauschprogramm fiir 1982/83
wird in Bonn unterzeichnet.

Bei den 32. Internationalen Berliner Filmfestspielen erhilt der
chinesische Zeichentrickfilm Drei Monche (San ge heshang, 1980)
den "Silbernen Biren" fiir Kurzfilme.

04.-09.10.1982 Eine chinesische Film-Delegation besucht die XXXI. Interna-

tionale Filmwoche in Mannheim und wihrenddessen findet eine
Retrospektive des chinesischen Films statt. Insgesamt 19 Spielfil-
me und 6 Zeichentrickfilme werden vor ca. 5000 bundesdeutschen
Rezipienten vorgefiihrt. AnlaBlich dieser Veranstaltung wird eine
Dokumentation in Zusammenarbeit mit der China Film Associati-
on und der Chinese Society of World Cinema sowie der Interna-
tionalen Filmwoche Mannheim herausgegeben.

05.-21.03.1983 Wolfgang Grau reist als DIN-Experte fiir Film-, Fernseh- und

Biithnentechnik nach China und hilt in Peking und Shanghai Vor-
trdge iiber die neue Filmtechnik und DIN-Norm fiir Film in der
Bundesrepublik.

02.-11.04.1983 Unter Teilnahme von rund 70 chinesischen Drehbuchautoren,

Regisseuren, Filmkritikern und Literaturwissenschaftlern findet in
Peking ein zehntdgiges Symposium zum Thema "Literatur und
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Filmkunst der Gegenwart" statt, wobei 40 Filme aus der BRD,
Frankreich, Italien, den USA und der UdSSR zur Diskussion vor-
gefiihrt werden.

20.10.1983 Das Kulturabkommen zwischen der Regierung der BRD und der
VR China wird in Peking unterzeichnet. Im Rahmen des Abkom-
mens verpflichten sich beide Seiten, den Austausch in den Berei-
chen Film, Radio- und Fernsehsendungen, Sozialwissenschaften
und Sport zu verstirken.

24.12.1983 Die Eroffnung des ersten Panoramafilmkinos in China, das mit
den modernen Ausriistungen aus der Bundesrepublik gebaut
wurde, findet in der Heimatstadt Sun Yat-sens (in der Provinz
Guangdong) statt.

05.-11.09.1985 Im Rahmen des Kulturaustauschprogramms der beiden Regie-
rungen findet die erste Filmwoche der BRD in 24 Pekinger Kinos
statt. Insgesamt 5 preisgekronte Filme, namlich Mephisto, Die un-
endliche Geschichte, Lina Braake, Keine Zeit fiir Trinen und Der
Hauptmann von Kdpenick werden gezeigt und anschlieend noch
in den chinesischen Stiddten Xi‘an (16.-23.09.), Shanghai (27.09.-
03.10.), Wuhan (08.-15.10.) und Guangzhou (20.-27.10.) vorge-
fiihrt. Eine achtkopfige Film-Delegation aus der BRD nimmt an
dieser Veranstaltung teil.

10.-11.1985Das ARD-Femsehen zeigt eine Reihe von neueren chinesischen
Spielfilmen:

25.10. Unter der Briicke (Da qiao xia mian, 1983).
11.11. Die Frau des Fihrmanns (Xiang yin, 1983)
25.11. Die Arztin (Ren dao zhong nian, 1982).

02.-05.12.1985 Mit Unterstiitzung der China Film Export-Import Corporation
hilt die Pekinger Filmakademie ein internes Symposium {iber Rai-
ner Wemer Fassbinder und seine Filme ab, wobei sieben Fassbin-
der-Filme gezeigt und zur Diskussion gestellt werden. Alle gehal-
tenen Referate werden vom Veranstalter in einer Sondernummer
seiner Fachzeitschrift verffentlicht.

25.-31.03.1986 Der Verband der chinesischen Filmschaffenden hilt eine
"Mannheimer Filmwoche" und ein begleitendes Symposium in
Peking ab. Diese Veranstaltung findet ab 02.04. in Shanghai
nochmal statt. Zu diesem AnlaBl schickt die Direktion der Interna-
tionalen Filmwoche Mannheim ihre Chefin Fee Vaillant und 13
preisgekronte Filme aus 7 Landern, darunter 2 deutsche Produk-
tionen: Katzelmacher (R. W. Fassbinder, 1969) und Das Land des
Schweigens und der Dunkelheit (W. Herzog, 1971).

03.-04.1987 Die Cinemathek in K6ln nimmt in ihr Programm eine Reihe chi-
nesischer Filme auf; im Mittelpunkt stehen hierbei Verfilmungen



Huang Dong: Der deutsche Film in China 35

modemer chinesischer Romane und Erzéhlungen, z. B. Der Laden
der Familie Lin (Lin jia puzi, 1959), Kalte Néiichte (Han ye, 1984),
Die wahre Geschichte des Ah Q (Ah Q zhengzhuan, 1982), Die
Grenzstadt (Bian cheng, 1984), Das Gewitter (Lei yu, 1984) u.a.

01.-12.04.1987 AnliBlich der Partnerschaft der VR China zur Industrie-Messe

10.04.1987

Hannover veranstalten die kommunalen Kinos der Landeshaupt-
stadt Hannover und das Goethe-Institut Miinchen mit der Unter-
stiitzung von Manfred Durniok eine "Chinesische Filmwoche".
Gezeigt werden insgesamt 12 Spielfilme, darunter in erster Linie
die neueren Filme wie Erinnerungen an das alte Peking (Cheng
nan jiu shi, 1982), Fremde Freunde (Mosheng de pengyou, 1982),
Eine gute Frau (Liangjia funii, 1985), In den wilden Bergen (Ye
shan, 1985) usw., aber auch iltere Filme wie Am Kreuzweg (Shi zi
jie tou, 1937), Raben und Sperlinge (Wuya yu maque, 1949) u. a.
Gleichzeitig werden auch nichtchinesische China-Filme vorge-
filhrt, wie Wie Yu Gong Berge versetzte von Joris Ivens, 1976, Von
Mao zu Mozart von Murray Lerner, 1981, China - Die Kiinste -
Der Alltag von Ulrike Ottinger, 1985 und Trdume der Drachen-
kinder von Pierre Hoffmann, 1986.

Die Regisseurin Marianne Klara Schifer und der Produzent Peter
Rueben des Films Trdnen in Florenz reisen zwei Wochen nach
Peking, Shanghai und Guangzhou, um sich iiber die Reaktionen
des chinesischen Publikums auf ihren Film zu informieren.

05.-06.1987 Die ARD strahlt innerhalb von zwei Monaten 5 synchronisierte

10.10.1987

11.1987

Spielfilme der VR China aus.

Das Deutsch-Chinesische Kulturaustauschprogramm fiir 1988/89
wird in Peking unterzeichnet.

Zur Forderung der wissenschaftlichen und technischen Zusam-
menarbeit findet in Peking eine Filmwoche der BRD fiir Wissen-
schaft und Technik statt.

12.-23.02.1988 Bei den 38. Internationalen Berliner Filmfestspielen wird zum

02.05.1988

06.1988

23.08.1988

erstenmal ein Spielfilm der VR China mit dem "Goldenen Béren"
ausgezeichnet. Den Preis gewinnt der Film Das rote Kornfeld
(Hong gaoliang, 1987) des jungen Regisseurs Zhang Yimou.

Der deutsche Filmproduzent Manfred Durniok feiert in Peking
seinen 54. Geburtstag und seine 50. China-Reise. Er ist dieses Mal
wegen Dreharbeiten an dem 3-teiligen TV-Film Chinas Land-
schaften im Auftrag der ARD nach China gekommen.

Die Frankfurter Zeitschrift Filmfaust gibt ein Sonderheft mit
dem Titel "Aufbruch zu neuen Bildern und Tonen - Der chinesi-
sche Film heute" heraus.

Im Rahmen des deutsch-chinesischen Kulturabkommens fiir
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1987/89 wird die zweite Filmwoche der VR China in Bonn eroff-
net. AnschlieBend werden in Géttingen, Hamburg, Biberach und
West-Berlin insgesamt 7 chinesische Filme gezeigt, darunter der
international erfolgreiche Film Gelbes Land (Huang tudi, 1984)
und die chinesisch-deutsche Koproduktion Der Zwischenfall mit
der schwarzen Kanone (Hei pao shijian, 1985). Eine chinesische
Delegation unter der Leitung des Vize-Ministers fiir Radio, Film
und Fernsehen, Chen Haosu, besucht zwei Wochen lang die ARD,
den WDR und andere Medien-Einrichtungen der BRD.

29.11.-06.12.1988 Aus dem selben AnlaB findet in Peking, Changchun, Wu-
han, und Changsha gleichzeitig die zweite Filmwoche der BRD
statt. Gezeigt werden insgesamt 7 Filme, darunter Lili Marleen
(1980), Die Ehe der Maria Braun (1978), Die Supernasen (1982),
Mdinner (1985), Friihlingssinfonie (1983), Im Innern des Wals
(1984) und Caspar David Friedrich - Grenzen der Zeit (1986). Ei-
ne deutsche Film-Delegation, der auch Hanna Schygulla und Doris
Dorrie angehoren, nimmt an der Auftaktvorstellung teil.

10.-21.02.1989 Bei den 39. Internationalen Berliner Filmfestspielen wird der
chinesische Anti-Kriegsfilm Abendglocken (Wan zhong, 1986) des
jungen Regisseurs Wu Ziniu mit dem "Silbernen Béren"
(Spezialpreis der Jury) ausgezeichnet.

10.-11.1989 Als politisch-gesellschaftliche Hintergriinde fiir die Vorgénge auf
dem Platz des Himmlischen Friedens und zum Anlal "40 Jahre
Volksrepublik" strahlen ARD und ZDF eine Reihe von chinesi-
schen Spielfilmen aus den achtziger Jahren aus:

02.10., ARD Schwanengesang (Jue xiang, 1985),

04.10., ZDF Das rote Kornfeld (Hong gao liang, 1987),
16.10., ARD Der alte Brunnen (Lao jing, 1987),

02.11., ZDF Der Pferdedieb (Dao ma zei, 1985),

13.11., ARD Mit beschrdnkter Haftung (Wan zhu, 1988).

20.02.1990 Auf der 40. Berlinale wird ein “Silberner Bar" fiir die herausra-
gende Einzelleistung an Xie Fei fiir die Regie von Schwarzer
Schnee (Ben ming nian, 1989) vergeben.

21.-26.04.1990 Klaus Eder reist zum ersten Mal nach Peking zur Auswahl der
chinesischen Filme fiir das Filmfest Miinchen.

10.1990  Manfred Dumiok reist zum 60. Mal in die VR China. Schon im
Vorjahr verhandelte er mit chinesischen Partnern iiber eine Ver-
filmung des Romans Shanghai 1937 von Vicky Baum und einige
weitere Kooperationsprojekte.

15.-26.02.1991 Auf der 41. Berlinale verleiht die Jury des Internationalen
Zentrums fiir Kinder- und Jugendfilm dem chinesischen Film Die
Federtasche (Oh, xiang xue, 1990) den C.I.F.E.J.-Preis.
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12.06.1991 Das Deutsch-Chinesische Kulturaustauschprogramm fiir 1991/93
wird in Bonn unterzeichnet.

03.-12.11.1992 China veranstaltet in Peking in Zusammenarbeit mit dem
Goethe-Institut eine Retrospektive der Filme von Fassbinder. Ge-
zeigt werden insgesamt 16 Filme, ndmlich Liebe ist kdlter als der
Tod (1969), Katzelmacher (1969), Warum lduft Herr R. Amok?
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(1969/70), Hdndler der vier Jahreszeiten (1971), Die bitteren Trd-
nen der Petra von Kant (1972), Angst essen Seele auf (1973), Fon-
tane Effi Briest (1972/74), Faustrecht der Freiheit (1974), Chine-
sisches Roulette (1976), Eine Reise ins Licht - Despair (1977), Die
Ehe der Maria Braun (1978), Berlin Alexanderplatz (1979/80),
Lili Marleen (1980), Lola (1981), Die Sehnsucht der Veronika
Voss (1981), Querelle - Pakt mit dem Teufel (1982).

08.-14.11.1992 AnliBlich der Retrospektive der Fassbinder-Filme reist der
deutsche Filmhistoriker Hans Giinther Pflaum auf Einladung des
Chinesischen Staatlichen Filmarchivs nach China und hilt Vorle-
sungen iiber Fassbinder und seine Filme in der Pekinger Filmaka-
demie.

22.02.1993 Bei den 43. Internationalen Berliner Filmfestspielen gewinnen
iiberraschend zwei chinesische Spielfilme den "Goldenen Béren”,
ndmlich Die Frauen vom See der duftenden Seelen (Xiang hun ni,
VR China, 1992) des 50jdhrigen Regisseurs Xie Fei und Das
Hochzeitsbankert (Xi yan, Taiwan, 1992) des 1954 geborenen Li
An.

Aus der vorangegangenen Darstellung ist zu ersehen, dafl sich seit den
achtziger Jahren der Film als ein wichtiger Teilbereich des chinesisch-deut-
schen Kulturaustausches dynamisch entwickelt. Die chronologische Darstel-
lung dokumentiert die Beziehungen in Form einer beeindruckenden Aufzéh-
lung von gemeinsamen Aktivitdten oder Kontakten. Sie mufl ergénzt werden
durch die Darlegung der inhaltlichen Aspekte und Tendenzen.

Gesellschaftlicher Hintergrund und allgemeine Kulturpolitik

Beim einem 1973 abgehaltenen Colloquium Kulturbeziehungen Bundesrepu-
blik Deutschland - Volksrepublik China gelangten die deutschen China-Exper-
ten in bezug auf den Film zu folgendem Ergebnis:

10. Film: Zusammenfassend ist zu bemerken, daB bei den Chinesen alles, was

mit naturwissenschaftlich-technologischer Information zusammenhingt, Inter-

esse finden wird, auf dem Gebiete der Kunst hingegen nur das "Klassische",
wihrend die moderne Kunst keinen Anklang finden wiirde.

Diese Feststellung mag fiir die auf dieser Tagung bilanzierte Zeit, also fiir
die Vergangenheit, zutreffen, sie gilt aber nicht fiir die tatsdchliche Entwick-
lung der achtziger Jahre. Fiir China bedeutete das Ende der Kulturrevolution

89 Zeitschrift fiir Kulturaustausch 4, 1973, S. 52.
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eine Wende in nahezu allen Bereichen. Die ab 1980 durchgefiihrte Offnungs-
politik hat nicht nur die Wirtschaft, sondern auch die Kulturlandschaft und die
dsthetischen Wertvorstellungen der Chinesen enorm verdndert. Nach der lan-
gen Abgeschlossenheit war zunidchst die Neugier auf kulturelle Produkte des
Abendlands, vor allem des Westens, groB3. Die chinesischen Zuschauer lernten
Shakespeare kennen, zum ersten Mal seit fiinfzig Jahren wurde Macbeth wie-
der aufgefiihrt. Othello kam sogar als Peking-Oper auf die Biihne.

GroB ist auch die Neugier auf Deutschland: Neben Englisch und Japanisch
ist Deutsch die am meisten gelernte Fremdsprache. Was die deutschsprachigen
Literatur betrifft, so ist Kafka heute ein heifles Thema unter den Schriftstellern
und Studenten, Goethes Faust liegt schon in der dritten Ubersetzung vor und
sein Werther ist mit der zweiten Ubersetzung in der zweiten Auflage erschie-
nen. Noch groBer ist das Interesse an modemer deutscher Literatur: Eine Ant-
hologie deutscher Autoren des 20. Jahrhunderts - mit dem Schwerpunkt auf der
bundesrepublikanischen Gegenwartsliteratur - unter dem Titel Nach der Sint-
flut mit 47 Texten von Ernst Jiinger bis Amo Schmidt ist in einer Million Ex-
emplaren verlegt worden. Heinrich B6ll und Giinter Grass sind wegen ihrer
kritischen Stellungnahme gegeniiber der deutschen Vergangenheit und Ge-
genwart bei den chinesischen Germanisten besonders beliebt.”® Nicht nur die
deutsche Literatur sondern auch viele andere Kiinste haben in China besonde-
ren Widerhall gefunden, wie z. B. das Stuttgarter Ballett (1981), das National-
theater Mannheim (1982)°', die Ausstellung deutscher Olmalerei vom Impres-
sionismus zum Expressionismus (1984), die Ausstellung Kdthe Kollwitz und
der deutsche Holzschnitt vom Anfang des 20. Jahrhunderts bis heute (1985),%
das Konzert der Rockgruppe BAP (1987)% usw.

Die Verdnderungen sind auch in anderen Bereichen der Massenmedien
spiirbar und offenbar so unerwartet, da3 der deutsche China-Kenner Peter
Scholl-Latour 1988 - nach neunjihriger Abwesenheit - so etwas wie einen
Kulturschock empfand:

Ich wunderte mich, im Verkaufs-Rayon fiir Schallplatten und Musikkassetten
suggestive Werbeplakate fiir Madonna anzutreffen und eine entkleidete
Nastassja Kinski, die sich lasziv von einer fetten Boa Constrictor umschlingen
lieB. (...) Der gefragteste Poster-Held war jedoch iiberall der muskelstrotzende

Rambo. Der gleiche Rambo verfolgte mich bis in mein Hotelzimmer, wo er iiber
den Selective Channel angeboten wurde. (...) Die Fernsehgewaltigen zeigten

90 vgl. Meyer (1987) S. 226ff.; Bieg, Lutz: "Der deutsch-chinesische Literaturaustausch im 20.
Jahrhundert", in: Zeitschrift fiir Kulturaustausch 3.Vj./1986, S. 336.

91 vgl. CHINA aktuell Nr. 9/1984, S. 483.
92 vgl. CHINA aktuell Nr. 6/1985, S. 369.
93 vgl. das neue China Nr. 3/1987, S. 26; Nr. 4/1987, S. 42; Nr. 2/1988, S. 48; Nr. 3/1988, S. 48.
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beileibe nicht nur erzieherische Eigenproduktionen. Zur Prime-Time lief oft ein
amerikanischer Western, eine Walt-Disney-Produktion oder ein Kungfu-Film
aus Hongkong. Besonderer Beliebtheit erfreute sich der deutsche Kriminalin-
spektor Derrick, dessen Serie dreimal wochentlich ausgestrahlt wurde. (...) In der
Vorstellungswelt der Kleinen haben die Standardprodukte der amerikanischen
Unterhaltungsindustrie lingst Einzug gehalten. Mindestens so beliebt wie der
Panda-Biér und der Drachenfetisch ist die aus Hollywood importierte Mickey
Mouse, die iliberall - selbst in den fernen Dérfern - als Maskottchen zu finden ist.
Auf dem Lampionfest war Charlie Chaplin (...} ein ganzer Pavillon gewidmet. Er
drehte sich iiberlebensgrof mit Melone und Regenschirm.(...) Natiirlich erklang
auch modeme chinesischen Musik zu FiiBen der angestrahlten tibetischen Pago-
de. Aber immer wieder wurden diese ferndstlichen Weisen durch angelséchsi-
sche Militirmédrsche und den Beethovenschen SchluBichor an die Freude unter-
brochen.”*

Dieses lange Zitat verdient freilich eine kritische Anmerkung. Zum einen
spiegelt Scholl-Latours Beschreibung nur teilweise die Realitit in der chinesi-
schen Medienlandschaft wider, die man in ihrer Vielfalt sowohl begriilen als
auch fiir 'durch die westliche Dekadenz geistig verschmutzt' halten kann. Zum
anderen besteht die Gefahr, dal durch eine solche oberflichliche Beobachtung
aus der Perspektive des Luxushotels der falsche Eindruck hervorgerufen wird,
die chinesische traditionelle Kultur sei unter der Uberschwemmung totaler
Verwestlichung verschwunden. Dies ist sicher falsch, weder in bezug auf die
Konsum- oder Alltagskultur, noch auf den Film. Vor allen sollte der Einfluf}
des westlichen Films auf das chinesische Publikum nicht iiberschitzt werden,
denn er ist in China immer noch eines der bestkontrollierten Massenmedien.
Die Regierung hilt den Film traditionell fiir ein sehr wirksames Beeinflus-
sungsmittel fiir die Massen, und kontrolliert deshalb auch den Import auslindi-
scher Filme besonders scharf. In einem Entwurf fiir ein neues Filmgesetz®
wird die 1950 eingefiihrte Zensur keineswegs aufgehoben - im Gegenteil:

Jeder Film, der innerhalb der Grenzen unseres Landes 6ffentlich vorgefiihrt oder

ins Ausland ausgefiihrt wird, muB der Zensur vorgefiihrt werden. Erst nach der
Billigung erfolgt die 6ffentliche Vorfiihrung oder die Ausfuhrgenehmigung.96

Aufgrund der finanziellen Schwierigkeit und der Preissteigerung auf dem
internationalen Filmmarkt hat die VR China in der letzten Zeit durchschnittlich
40-50 ausldndische Filme pro Jahr importiert, von denen nur ein Drittel aus
dem Westen stammt.®” Im Vergleich zur Eigenproduktion von Spielfilmen, die

94 Scholl-Latour (1990) S. 87, 90, 95.

95 Sammlung der Gesetze und einschldgigen Verordnungen der VR China (1949-1985), Teilband:
Wissenschaft, Bildung und Kultur, Peking 1986, S. 753ff.

96 Pekinger Justizblart (Beijing fazhi bao), 24.05.1989, S. 3.
97 vgl. Informationen fiir Jugend (Qingnian cankao), 17.01.1986, S. 4.
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inzwischen ca. 130 Streifen pro Jahr betrdgt,”® ist der Anteil der westlichen
Filme auf dem chinesischen Filmmarkt tatsdchlich immer noch sehr gering.

Aktuelle Filme aus der Bundesrepublik Deutschland in China

Die meisten bundesdeutschen Filme, die seit den achtziger Jahren in
der VR China gezeigt wurden,* sind preisgekroént und damit als kiinstle-
risch anspruchsvoll ausgewiesen. Aber manche von ihnen kamen nur bei den
BRD-Filmwochen, Retrospektiven und Symposien oder nur in den Kinos der
GroBstidte zur Auffiihrung und waren der breiten Offentlichkeit nicht zugéng-
lich. Anspruchsvolle deutsche Filme erreichen in China also in der Regel nur
eine beschriankte Zielgruppe von grof3stidtischen Rezipienten.

Anders verhilt es sich mit den wenigen "Unterhaltungsfilmen" aus der
Bundsrepublik, die in China zu sehen sind. Zwar ist der Geschmack des grofien
Publikums sehr unterschiedlich ist und von Faktoren wie Umfeld, Bildung, Be-
ruf oder Alter abhingig, aber Filme wie Das Spukschlof8 im Spessart, Im
Dschungel ist der Teufel los, Die Supernasen und besonders zwei Heintje-
Filme hatten groBen Erfolg bei den chinesischen Kinobesuchern. Grofler aber
noch ist die Attraktivitdt von Weltstars, die in einigen deutsch-ausldndischen
Koproduktionen zu sehen waren: Filme wie Treffpunkt Todesbriicke (mit So-
phia Loren, Richard Harris), Das alte Gewehr (mit Philippe Noiret, Romy
Schneider), Mephisto (mit Klaus M. Brandauer), Paris, Texas (mit Harry Dean
Stanton, Nastassja Kinski) waren beim Publikum sehr beliebt, wurden aber im
Grunde nicht als "deutsche" Filme rezipiert.

Sehr intensiv hat demgegeniiber die chinesische interessierte Offentlichekit
deutsche Filmtheoretiker oder -wissenschaftler rezipiert. Siegfried Kracauer,
Rudolf Arnheim und Walter Benjamin werden als Deutsche angesehen, ob-
wohl sie in der Nazi-Zeit Deutschland verlassen muBlten und ihre Filmtheorien
im Exil entwickelten. Im Auge der chinesischen Filmwissenschaftler ist ihre
deutsche Herkunft ein Ankniipfungspunkt an die deutsche Kultur. Thre bedeu-
tenden Werke wie Nature of Film - The Redemption of Physical Reality, Film
als Kunst, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit,
usw. wurden ins Chinesische iibersetzt'® und spielten in den 80er Jahren bei

98 z. B. 105 (1981), 112 (1982), 120 (1983), 144 (1984), 127 (1985), 134 (1986). Diese Daten
aus: Li Xingye (1989) S. 34, 40, 47, 57, 65, 73.
99 s. Anhang 1.

100 Es gibt noch weitere chinesische Ubersetzungen aus den Autoren deutscher Herkunft, ndmlich
The Film: A Psychological Study von Hugo Miinsterberg; On Baudelaire, a lyric Poet in the era
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der Auseinandersetzung mit der westlichen Filmasthetik eine wichtige Rolle.
Die von Kracauer und Bazin vertretene Auffassung, das wesentliche Merkmal
des Films sei die photographische und dokumentarische Funktion, 16ste eine
Reihe von lebhaften Debatten zur Filmtheorie aus!®' und wurde von den jiinge-
ren Filmemachem in die Praxis umgesetzt. Sie wollen damit versuchen, sich
von den herrschenden, auf chinesischer traditioneller Biihnenkunst und Litera-
tur beruhenden filméasthetischen Vorstellungen zu 16sen. Ein erfolgreiches Bei-
spiel dafiir ist der 1992 in Venedig mit dem Golden Ldwen ausgezeichnete
Spielfilm Die Geschichte der Qiu Yu, bei dessen Produktion von Regisseur
Zhang Yimou absichtlich ein authentisch-dokumentarischer Stil - oft mit ver-
steckter Kamera - angewendet wurde.

Ein Sonderfall war das groBe Interesse fiir die deutsch-italienisch-franzosi-
sche Koproduktion Onkel Toms Hiitte, die der deutsche Regisseur Geza von
Radvanyi 1965 realisierte. Der Grund dafiir lag in der literarischen Vorlage:
Der Roman Uncle Tom's Cabin; or, Life among the Lowly von Harriet Beecher
Stowe war 1852 in den USA erschienen und 1901 - unmittelbar nach der Nied-
erschlagung des Boxer-Aufstandes - ins Chinesische iibersetzt worden. Der
Ubersetzer war Lin Shu (1852-1924), der keine einzige Fremdsprache be-
herrschte, aber nach miindlichen Ubersetzungen freie Adaptationen von iiber
160 Romanen westlicher Autoren verfafte.!> In der Vorbemerkung seiner
Ubersetzung mit dem Titel Das Gebet der schwarzen Sklaven um einen gerech-
ten Himmel (Hei nu xu tian lu) iibte er Kritik an Westmichten, die seit 1845
die chinesischen Kulis als Sklaven nach Amerika und insbesondere in die Sil-
berbergwerke von Peru und auf die Zuckerplantagen von Kuba exportierten
und dort "die gelbe Rasse noch schlimmer als die schwarze mihandelten”.
Diese Kritik galt auch der ohnmichtigen Regierung, die nicht in der Lage war,
dagegen zu kimpfen. Seine Ubersetzung iibte groBe politische Wirkung auf die
gedemiitigte chinesische Gesellschaft aus, da das in Peking in diesem Jahr un-
terzeichnete Protokoll China wegen des Boxeraufstandes eine Kriegsentschi-
digung von 450 Millionen Silberdollar auferlegte. Seither war dieses Buch, das
1907 auch dramatisiert wurde, zu einem Symbol fiir die Demiitigung des chi-
nesischen Volkes durch die Kolonial- und Grofméchte geworden, und so hatte
dieser deutsche Filme eine Wirkung in China, die seine Produzenten sicher

of high Capitalism von Walter Benjamin; Die Filmmusik von Hans Eisler; Der Einfluf3 des
Films auf die Literatur von Franz-Josef Albersmeier. Auch signifikante filmtheoretische
Schriften von nicht-deutschen Autoren wie André Bazin, Béla Baldzs, Christian Metz, Jean
Mitry, René Clair u.a. sind zu dieser Zeit ins Chinesische iibersetzt worden.

101 vgl. Semsel (1993) S. 14, 48, 142, 161, 148, 185.

102 vgl. Gemet (1979) S. 497, 542.
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voraussehen konnten.

Der deutsche Film in China hat, wie man sieht, sein spezielles, begeistertes
und kundiges Publikum. Manche Filme erreichen auch ein grofleres Publikum,
werden aber nicht immer als "deutsche" Produkte rezipiert. Von den Zahlen
her gesehen, liegen sie gegeniiber den amerikanischen, franzdsischen und ita-
lienischen Filmen zuriick und teilen sich (in der Verbreitung des europdischen
Films) mit den englischen Filmen den vierten Platz. Japan, Indien und Mexiko
liegen noch weiter vorn.

Die Werke des "Neuen Deutschen Films" kennen chinesische Filmemacher
und Filmkritiker sehr wohl und schitzen sie, vor allem iiber die Filme von Rai-
ner Werner Fassbinder, Werner Herzog und Wim Wenders wird intensiv dis-
kutiert, erscheinen Abhandlungen, Interpretationen, und zahlreiche Drehbiicher
und Dokumente wurden iibersetzt. Die Begeisterung fiir den "Neuen Deut-
schen Film" ist Ausdruck eines psychischen, geistigen Zustandes, in dem sich
die chinesischen Filmschaffenden kurz nach der 10Qjidhrigen katastrophalen
Kulturrevolution befanden. Sie wollten sich auch, wie der "Junge deutsche
Film", von gestern verabschieden, d.h. hier: den Film von seiner reinen Propa-
gandafunktion befreien. Sie waren auf der Suche nach einem Weg zum Aufbau
des neuen chinesischen Films. Unter geschichtlichen und politisch-gesell-
schaftlichen Gesichtspunkten halten sie die Erfahrungen und Forderungen des
"Neuen Deutschen Films" fiir vergleichbar und aufschluBreich. Unter kiinstle-
rischem Aspekt sehen sie in ihm ein kreatives Streben nach bestmoglichen
Ausdrucksformen. Bei der Diskussion zum Unterhaltungsfilm 1987-89 haben
chinesische Filmkritiker den "Neuen Deutschen Film" sogar zum Vorbild fiir
eine optimale Verbindung von Unterhaltung und kiinstlerischer Qualitdt ge-
nommen. Besondere Bewunderung zollt die chinesische Filmwelt R. W. Fass-
binder fiir seine Schopferkraft und Leistungsfihigkeit und bezeichnet ihn als
"Wunderkind", "originelles Talent", "ungewohnliches Genie", "Filmregisseur
mit musischer Begabung" usw.

Auch Namen wie Peter Lilienthal, Volker Schlondorff, Margarethe von
Trotta u. a. sind in den chinesischen wissenschaftlichen und populédren Film-
zeitschriften nicht selten zu finden, aber iiber ihre Filme kann nur anhand von
schriftlichen Quellen oder Ubersetzungen gesprochen werden, denn die mei-
sten werden in China nicht gezeigt. Das mangelnde Angebot an deutschen Fil-
men wird von allen chinesischen Forschern und Kritikern beklagt. Sie kdnnen
sich kein umfassendes Bild vom deutschen Film oder von einem deutschen
Filmautor machen, die sie nur aus iibersetzten Szenarien oder Nacherzihlungen
kennen, aber nie auf der Leinwand gesehen haben. Man kann sagen: Den ak-
tuellen deutschen Film gibt es oft in China nur in gedruckter Form...
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Zu den deutsch-chinesischen Film-Koproduktionen

Die VR China hat seit ihrer Konstituierung im Jahre 1949 bis zum Ende der
siebziger Jahre nur zweimal Filme mit dem Ausland gemeinsam produziert,
einmal mit der ehemaligen UdSSR, einmal mit Frankreich. Erst nach der
Griindung der China-Film-Corporation 1979 haben Koproduktion und Koope-
ration mit ausldndischen Filmproduzenten allméhlich an Bedeutung gewonnen.
Die Zahl der koproduzierten Spiel-, Dokumentar- und Unterrichtsfilmen belief
sich bis 1990 auf iiber 230 Streifen.'®® Es deutet sich an, daB China einerseits
den kiinstlerischen Anschlul an den internationalen Film sucht und anderer-
seits versucht, durch die Kooperation mit anderen Léndern seine eigenen fi-
nanziellen und technischen Schwierigkeiten zu beheben.

Auf Initiative des in Miinchen arbeitenden Regisseurs William Janowsky
ist es 1981 zum ersten chinesisch-deutschen Gemeinschaftsdokumentarfilm
Notizen aus Deutschland gekommen.'® Danach wurde die Zusammenarbeit
von chinesischer Seite rein durch staatliche Foérderung, von deutscher Seite
vornehmlich durch private Aktivititen betrieben. Dazu hat der in China re-
nommierte Filmproduzent Manfred Dumiok viel beigetragen. Durch seine
Bemiihungen ist eine Reihe von Koproduktionen wie die Spielfilme Der Zwi-
schenfall mit der schwarzen Kanone und Ein Chinese sucht seinen Morder, der
Zeichentrickfilm Reinecke Fuchs, das 7-teilige Fernsehspiel Morgen in Shang-
hai u. a. entstanden. Dariiber hinaus hat er selbst viele Filme iiber China pro-
duziert und seit 1972 schon an die 200 Filme aus China in die Bundesrepublik
importiert. Einige weitere Kooperationsprojekte sind schon von ihm in Gang
gebracht oder ins Programm genommen worden.!® Weitere dhnliche Ansitze
sowohl von chinesischer Seite als auch aus Deutschland zur Forderung der
Kooperation,'® sind inzwischen in Gang gekommen.

Aber wirklich groBe Projekte der bilateralen Koproduktion, die etwa chi-
nesisch-japanischen Projekten wie Juduo und Rote Laterne oder chinesisch-
italienischen wie Der letzte Kaiser und Marco Polo vergleichbar wiren, hat es
bislang nicht gegeben; auch hat bisher noch kein prominenter deutscher Regis-
seur Interesse daran gezeigt, Filme mit den chinesischen Berufskollegen ge-
meinsam zu machen.

Die jiingste gelungene chinesisch-deutsch-britische Koproduktion Die

103 vgl. Volkszeitung [Uberseeausgabe] (Renmin Ribao [haiwaiban]) 22.09.1990; Ausblick (liao
wang) Nr. 17/1990, S. 33ff.

104 vgl. das neue China Nr. 5/1981, S. 27.
105 vgl. China im Aufbau April 1989, S. 47ff.
106 s. Anhang 2.
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Weissagung, an deren Endfertigung der chinesische Regisseur Chen Kaige in
Deutschland bei Manfred Durniok gearbeitet hat,'” beweist aber, daB es noch
viele ungeniitzte Moglichkeiten der chinesisch-deutschen Zusammenarbeit
gibt.

Anhang 1: Zwei Filmkritiken

Zheng Zaixin: Die Blechtrommel’®®

Die Blechtrommel ist ein international preisgekronter Film, der nach dem
gleichnamigen Roman von Giinter Grass, einem der bekanntesten westdeut-
schen Schriftsteller der Gegenwart, und unter der Regie von Volker Schlon-
dorff, einem renommierten Regisseur, gedreht wurde. Im Mai 1979 teilte er
sich bei den 32. Filmfestspielen in Cannes die Goldene Palme mit dem ameri-
kanischen Film Apocalypse Now. Im Juni desselben Jahres erhielt er durch die
Abstimmung in 55 westdeutschen Stiddten die Auszeichnug "Goldene Schale”,
die als hochster westdeutscher Filmpreis vom Bundesministerium des Innern
bisher nur viermal vergeben worden ist. Auch seine Auffiihrung im deutschen
Kino, die ein Jahr lang stetig gut besucht war, war eine grofe Sensation in
Westdeutschland, wo die einheimische Filmproduktion bisher nur wenig Pu-
blikumserfolg hatte. Ein Jahr spiter wurde der Film schliellich mit einem Os-
car fiir den besten auslidndischen Film von der Akademie fiir Filmkunst und -
wissenschaft in Hollywood ausgezeichnet. Weiterhin wurde Die Blechtrommel
1982 inl{)agpan unter die 10 besten Filme der Welt gewihlt.
[..]

107 vgl. das neue China Nr. 2/1991, S. 28; Frankfurter Rundschau 22.05.1992, S. 8.

108 Aus der chinesischen Zeitschrift "Dazhong Dianying" (POPULAR CINEMA), 5/1983, Peking,
§.22-23.

109 An dieser Stelle werden fiinf Abschnitte gekiirzt, bei denen es sich lediglich um die Fabel des
Films handelt. Der hier gekiirzte Teil ist mit einigen Passagen der Rezension Die Blechtrommel
im Buch "Der neue deutsche Film 1960-1980" von Robert Fischer/Joe Hembus (Miinchen
1981, S. 165-169) wortlich identisch. (A.d.U.)
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Die obengenannten groflen Erfolge, welche dieser ca. 2V stiindige Film er-
zielt hat, sind von folgenden Faktoren bestimmt:

(1) In Deutschland werden hédufig weltberiihmte literarische Werke auf die
Leinwand projiziert. Aber der Roman Die Blechtrommel wurde erst zwanzig
Jahre nach seiner Verdffentlichung - inzwischen wurde er weltweit in 18 Spra-
chen iibersetzt - verfilmt, das ist aulerordentlich selten, und es 14Bt sich erse-
hen, daf seine filmische Umsetzung als sehr schwierig erachtet wurde. Die
Schwierigkeit liegt vor allem in seiner komplizierten Sprache, die im barocken
Stil und mit seltsamen Ausdriicken bzw. zahlreichen Dialekten iiberladen ist.
Trotzdem hat Schlondorff diese Aufgabe souverdn bewiltigt. Der Film hat be-
wuflt einige Kapitel des Originals, in denen Oskars Erlebnisse auf der Flucht
aus Danzig bzw. in der Zeit danach geschildert werden, weggelassen, abgese-
hen davon hat der Film sowohl den Inhalt als auch das Leitmotiv des Romans
originalgetreu wiedergegeben, d.h. der Film versucht, die dunkle deutsche
Vergangenheit von 1924-1945 ins Bild zu setzen und unter den gegebenen hi-
storischen Voraussetzungen Menschen jeglicher Schattierung in ihrer Deka-
denz, Geistlosigkeit, Verkommenheit und Verhaftetheit in jener Gesellschaft
des deutschen Kleinbiirgertums zur Schau zu stellen.

(2) Schlondorff hat in diesem Film eine besondere satirische Erzidhlweise
angewendet. Ausgenommen der Vorginge vor Oskars Geburt zeigt sich die
ganze Geschichte aus Sicht der Hauptfigur Oskars und wird von Anfang bis
Ende vom wohlklingenden Monolog des Ich-Erzihlers Oskar begleitet, der ei-
nerseits die Geschichte erzihlt und andererseits seine Ansichten zu den Ereig-
nissen in seiner Umgebung duBert. Um den aufsissigen Charakter der Hauptfi-
gur zu veranschaulichen, lie Schlondorff Oskar in einer Reihe von brillanten
und préchtigen Szenen, die raffiniert ausgekliigelt sind, mutwillig Verwirrung
stiften. Der Regisseur hat auerdem kluge allegorische Elemente in die einzel-
nen Handlungen einbezogen. Ein Beispiel hierfiir ist der Schabernack bei einer
Grof(kundgebung, wobei Oskar seine Trommel so lange gegen die Nazi-
Marschmusik schligt, bis sich die ganze Versammlung im Walzertakt wiegt.
Diese Episode ruft lautes Geldchter bei den Zuschauern hervor und deutet
gleichzeitig an, da} Menschen, auch wenn sie sich anscheinend der despoti-
schen nationalsozialistischen Macht unterwerfen, sich doch tief in ihren Herzen
nach einem Leben in Ruhe und Frieden sehnen. Diese menschliche Sehnsucht
nach dem Schénen ist unbezwingbar. Der Regisseur hat noch an weiteren Ein-
zelheiten meisterhaft gearbeitet: Matzerath ersetzt ein Bild Beethovens durch
eines von Hitler und hingt schlieflich wieder das von Beethoven hin. Diese
Einzelheit wird zwar nicht stark akzentutert, aber sie spielt ausdrucksvoll auf
den Wandel der Zeit und den politischen Gesinnungswechsel von Matzerath an
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und zeichnet in ihm das lebendige Abbild eines kleinbiirgerlichen Unterneh-
mers sowie dessen Angste und Hoffnungen.

(3) Die Kunst der Schauspieler. Im Film werden alle Rollen beseelt gespielt
und charakternah dargestellt, insbesondere die Hauptrolle Oskar, dessen Dar-
steller David Bennent, zu jener Zeit zwolf Jahre alt und nur 1,17 Meter groB,
also selbst unter Wachstumsstorungen litt. Aber er hat hervorragend gespielt.
Die von ihm gestaltete Hauptfigur ist teils naiv, neugierig, feindselig gegen die
verriickte Welt der Erwachsenen, teils gewitzt und kaltbliitig: Der Tod seiner
zwei Viiter hat nimlich mit ihm zu tun, und auch sein Verhalten ist oft scham-
los und dreist. Angela Winkler hat den Charakter von Agnes, einer koketten
Frau, die ein intimes Verhiltnis zu ihrem Vetter aufrechterhilt und zugleich
Gewissensbisse hegt, hochst anschaulich dargestellt. Der polnische Schauspie-
ler Daniel Olbrychski hat die Rolle des Jan Bronski, eines leidenschaftlichen
Kartenspielers und gewandten Mannes, der die Frauen mit Schmeicheleien zu
locken weil3, unterhaltsam aber in rechten MaBien gespielt. Mario Adorf, der
Darsteller von Matzerath, hat einen Kleinhiindler, der seinen Mantel immer
nach dem politischen Wind héngt, tiefgriindig charakterisiert.

(4) Da die Verfilmung nach Authentizitit strebt, hat das Team viel Arbeit
auf die Bildgestaltung verwendet. Die AuBenaufnahmen wurden groBtenteils in
Danzig, einem wichtigen Schauplatz der Geschichte, vor Ort gemacht. Die
Einstellungen des Fronttheaters wurden in Paris, wo die Hauptfigur ihre
schonste Zeit verbringt, aufgenommen. Einige Trickaufnahmen sind sehr be-
eindruckend, so bewegt sich Oskar z.B. bei der Geburt zuerst im Fruchtwasser,
seine Augen fixieren die Kamera, wie es scheint, ist er auf das Licht der Welt
gespannt. Aber gleich nach der Entbindung zieht ihn der Arzt an den Beinen
hoch, in diesem Moment ist alles, was auf der Leinwand erscheint, auf den
Kopf gestellt. Das deutet darauf hin, da3 die Welt, in der er in Zukunft leben
wird, eigentlich auch auf dem Kopf steht. Diese Andeutung kann eine Fiille
von Assoziationen beim Publikum wecken.

Es soll noch darauf hingewiesen werden, dall der Film Die Blechtrommel
zwar ein Meisterwerk ist, jedoch nicht makellos. Man kann sogar manche Sze-
nen als Schmutz und Schund bezeichnen, so die drastischen Sex-Darstellun-
gen, die an mehreren Stellen zu sehen sind. All dies bewirkt, wenn auch die
Sitten von Land zu Land unterschiedlich sind, eine Art geistiger Verschmut-
zung bei Jugendlichen, schadet der kiinstlerischen Qualitit des Werks und gilt
bei uns als unerwiinscht.
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Wang Yunman: Auf der Suche nach der Einheit von Unterhaltung und
kiinstlerischer Qualitdit - eine Annéherung an den "Neuen Deutschen
Film"o

In letzter Zeit gibt es eine Auseinandersetzung iiber den Unterhaltungsfilm,
wobei die Beziehung zwischen Unterhaltung und kiinstlerischer Qualitit of-
fensichtlich im Mittelpunkt der Diskussion steht.

Manche sind der Ansicht, da8 der Unterhaltungsfilm zum kommerziellen
Kino gehore und seine Produktion nur nach einem Kassenerfolg streben solle.
Es sei nicht notwendig, von seiner kiinstlerischen Qualitdt zu sprechen. Sie
fordern sogar eine Anndherung des Unterhaltungsfilms an die Boulevardzei-
tung. Sie machen denjenigen, die kiinstlerische Anspriiche an die Unterhal-
tungsfilme stellen, Vorwiirfe: "Steigen Sie von ihrem hohen RoB herunter!"
usw.

Ich habe nicht vor, ausgehend von einer Definition des Films an dieser
Kontroverse teilzunehmen. In der Tat, wenn man nur einen fliichtigen Blick
auf die Geschichte der Filmkunst sowie ihre kiinstlerische Praxis wirft, kann
man leicht erkennen, daB der Film in seinem Anfangsstadium urspriinglich als
Spiel, das den Menschen SpaB macht und als Gegenstand des Vergniigens
diente. Die Unterhaltung war seinem Wesen eigen. Spiter wuchs er langsam
heran und entwickelte sich schlieBlich zu einer Kunstgattung mit verschiede-
nen Funktionen. Trotzdem gibt es nicht wenige Filme, die immer noch ihre
Funktion in erster Linie in der Unterhaltung sehen, und welche man ohne wei-
teres als Unterhaltungsfilme bezeichnen darf. Aber in einer Konzeption des
Films, die in ihm eine Form der Massenkommunikation sieht kann fiir einen
reinen Unterhaltungsfilm, der nur diese einzige Funktion der Unterhaltung hat,
kein Platz sein. Denn Unterhaltung ist nicht vollig von dem ffentlichen Leben
und gesellschaftlichen Umfeld zu trennen. Unterhaltung kann nicht génzlich
vom kiinstlerischen Geschmack und Stil unabhingig sein. Es erhebt sich die
Frage: Sind die unzdhligen Unterhaltungsfilme der Welt nicht doch unter-
schiedlich durch die kiinstlerische Leistung und Qualitit? Kann iiberhaupt ein
Zweifel an dem Tatbestand auf diesem Gebiet bestehen, dafl unter den Unter-
haltungsfilmen sowohl Pfuscharbeit als auch Meisterwerke zu finden sind?

Ohne ausreichende Reflexion auf die Theorie und Praxis macht der chinesi-
sche Unterhaltungsfilm gerade seine ersten Schritte. So ist es unvermeidbar,
daB die Produktion momentan qualitativ schlecht ist. [...] Aber im Hinblick auf
seine Entwicklungstendenz muf3 unbedingt gekldrt werden, wonach er sich

110 Aus der chinesischen Zeitschrift "Dianying Wenxue" (Filmliteratur), 4/1989, Changchun,
S.67-69. (Anmerkung v. H. D.)
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richten soll; nach einer Einheit von Unterhaltung und kiinstlerischer Qualitit
oder nach der Boulevardzeitung.

In diesem Zusammenhang fillt mir die von bundesdeutschen Kiinstlern
eingeleitete Bewegung "Neuer Deutscher Film" ein. Im Laufe der letzten zwei
Jahrzehnte wurden diese Bewegung und ihre repridsentativen Werke nicht nur
ein bedeutendes Phidnomen fiir das deutsche Kino, sondern haben auch die
Aufmerksamkeit der internationalen Zuschauer und Kritiker erregt. Ihre signi-
fikanten Kunstauffassungen und Werke sind auch in China bekannt. Gliickli-
cherweise hat inzwischen noch in mehreren Stidten zweimal die BRD-Film-
woche stattgefunden, wobei 12 Filme vorgefiihrt wurden.!'' Obwohl noch kein
umfassender Uberblick moglich ist, haben wir doch schon einige Eindriicke
erhalten. Eine auffallende Beobachtung etwa bei der zweiten Filmwoche war,
daB die gezeigten Filme offenbar auf einen verstédrkten Unterhaltungswert hin
gemacht worden sind, ohne gleichzeitig die kiinstlerische Qualitdt zu vernach-
lassigen. Darauf hat das chinesische Publikum besonders stark reagiert, woraus
zu entnehmen wire, dal diese Filme den Verdnderungen der isthetischen
Vorstellungen und Anspriiche eines modernen Publikums entsprechen. [...]

Bedauerlicherweise haben unsere Filmemacher und -theoretiker das kiinst-
lerische Phinomen "Neuen Deutschen Film" bisher nicht geniigend beachtet.
Bei der aktuellen Diskussion iiber den Unterhaltungsfilm hat noch keine strei-
tende Partei dieses kiinstlerische Betitigungsfeld betreten, um eine sorgfiltige
vergleichende Untersuchung vorzunehmen und daraus Nutzen zu ziehen. Es
gab zwar ein gewisses Interesse, das aber ldngst nicht so ausgepridgt war wie
das am amerikanischen Film und an der franzosischen "Nouvelle Vague". Es
lohnt sich indessen sehr wohl, den deutschen Film - hier unter dem Blickwin-
kel "Unterhaltung” - zu untersuchen.

Ich mochte mit dem Film Die Supernasen, einer typischen Komddie, an-
fangen.

Dieser 1982 gedrehte Film!12 kann sich in Hinsicht auf den kiinstlerischen
Wert und die historische Bedeutung durchaus nicht mit dem weltberilhmten
Film Die Blechtrommel messen und ist auch nicht mit dem bei dieser Filmwo-
che gezeigten Film Die Ehe der Maria Braun, einem représentativen Werk von
Fassbinder, gleichzusetzen. Aber in gewissem Sinne kann er als ein sog. reiner
Unterhaltungsfilm betrachtet werden, und ist infolgedessen viel unterhaltsa-
mer, eingdngiger und bildhafter als andere Filme, die bei der Filmwoche vor-
gefiihrt wurden. Durch ihn kénnen wir viele Impulse fiir unsere Diskussion

111 Die erste BRD-Filmwoche fand vomn 05.-11.09.1985 statt, die zweite vom 29.11.-06.12.1988.
Vgl. die chronologische Darstellung. in diesem Heft (H.D.)

112 Regie: Dieter Prottel, mit Mike Kriiger und Thomas Gottschalk.
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zum Thema "Was bedeutet der Unterhaltungsfilm im wesentlichen und im
strengsten Sinne?" erhalten.

Da der Film Die Supernasen vor allem - sogar ausschlieflich - darauf ab-
zielt, dem Publikum Vergniigen zu bereiten und es zum Lachen zu bringen,
muf} er nicht wie die anderen Filmgattungen immer die Wirklichkeit, Glaub-
wiirdigkeit und Folgerichtigkeit der Handlung beriicksichtigen. Im Gegenteil,
seine Fabel ist grotesk, seltsam, auflergewohnlich und iibertrieben. Anspriiche,
die fiir andere Filmgattungen gelten mogen, sind hier offensichtlich unange-
bracht und wiirden, stellte man sie an jede Produktion, solche Filme unméglich
machen. Aber im Rahmen der besonderen kiinstlerischen Eigenart des Unter-
haltungsfilms betrachtet, ist er interessant, spannend, rhythmisch und stilvoll.

Anhang 2: Liste der in China offentlich gezeigten Filme aus der
BRD und chinesisch-deutsche Koproduktionen 1956-1990

Produktionen aus der BRD und eruopdische Koproduktionen mit BRD-
Beteiligung!13

1956 Herz der Welt, 1952, Harald Braun, chin. Titel: Shijie hi xin
1958 Die Ehe des Dr. med. Danwitz, 1956, Arthur Maria Rabennalt, chin.Titel: Shiye de iyou
1962 Rosen fiir den Staatsanwalt, 1959, Wolfgang Staudte, chin. Titel: Xian gei jianhaguan de
meiguihua (chin. Synchronisation)
Wir Wunderkinder, 1958, Kurt Hoffmann, chin. Titel: Shentong
1963 Das Spukschloff im Spessart, 1960, Kurt Hoffmann, chin. Titel: Gubao youling (mit chi-
nesischen Untertiten synchronisierte Fassung 1980)
Stindige Grenze, 1951, Robert Adolf Stemmle, chin. Titel: Mori de uixing
1979 Die dummen Streiche der Reichen/ La Folie des Grandeurs{XE "Die dummen Streiche der
Reichen/ La Folie des Grandeurs"}, BDR/F/VESP 1971, Gérard Oury, chin. Titel: Feng-
kuang de guiu
1980 Cassandra Crossing, BRD/I/GB 1976, George Pan Cosmatos, chin. Titel: Kasangdela
dagiao
1981 Heintje - Einmal wird die Sonne wieder scheinen, 1969, Hans Heinrich, chin. Titel: Ying-
jun shaonian
Das alte Gewehr/ Le vieux fusil, BRD/F 1975, Robert Enrico, chin. Titel: Lao qgiang
1983 Onkel Toms Hiitte, BRD/I/F 1965, Géza von Radvanyi, chin. Titel: Tangmu shushu de
xiaowu (chin. Synchronisation )
Der Bockerer, Osterreich/BRD, 1980, Franz Antel, chin. Titel: Tufu

113 Geordnet und datiert nach dem Jahr der chinesischen Erstauffithrung.
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1984

1985

1986
1987

1988

1989

Die weifie Rose, 1982, Michael Verhoeven, chin. Titel: Baimeigui ai xingdong

Im Dschungel ist der Teufel los, 1982, Harald Reinl, chin. Titel: Redai congling lixian ji

Heintje - mein bester Freund, 1970, Werner Jacobs, chin. Titel: Wo de hao pengyou

Paris, Texas, BRD/F 1984, Wim Wenders, chin. Titel: Dekesasi hou de bali

Der Hauptmann von Kéopenick, 1956, Helmut Kéutner, chin. Titel: Kepeinike shangwei
(chin. Synchronisation,-BRD Filmwoche 1985)

Mephisto, Ungam/f)stcrreich/, 1980, Istvdn Saabd, chin. Titel: Mifeisite, (BRD-Filmwo-
che 19835, Kinostart 1988)

Keine Zeit fiir Trinen, 1984, Hark Bohm, chin. Titel: Meiyou shijian liulei (BRD-Filmwo-
che 1985)

Die unendliche Geschichte, 1981, Wolfgang Petersen, chin. Titel: Meiyou jieshu de gushi
(BRD-Filmwoche 1985)

Lina Braake, 1975, Bemhard Sinkel/Alf Brustellin, chin. Titel: Lina Bulake (BRD-Film-
woche 1985)

Eine Liebe von Swann, BRD/F 1983, Volker Schléndorff, chin. Titel: Sishui liunian

Triinen in Florenz, 1984, Marianne Klara Schifer, chin. Titel: Lei sa Foluolunsa (chin.
Synchronisation)

Der Schrei der schwarzen Wolfe, 1972, Harald Reinl, chin. Titel: Heilang de haojiao

Wenn du bei mir bist, 1970, Franz Josef Gottlieb, chin. Titel: Jiaru ni ai wo shenbian

Zwei im siebten Himmel, 1974, Siggi Gotz, chin. Titel: Ai de shunjian

Der Hund von Blackwood Castle, 1967, Alfred Vohrer, chin. Titel: Heilin chengbao de
gou (chin. Synchronisation)

Friihlingssinfonie, BRD/DDR 1983, Peter Schamoni, chin. Titel: Chuntian jiaoxiangqu
(BRD-Filmwoche 1988)

Lili Marleen, 1980, Rainer Werner Fassbinder, chin. Titel: Lili Malian (BRD-Filmwoche
1988, Kinostart 1990)

Die Ehe der Maria Braun, 1978, Rainer Werner Fassbinder, chin. Titel: Maliya Bulao'en
de hunyin (BRD-Filmwoche 1988, Kinostart 1990, Video-Version 1991)

Die Supernasen, 1983, Dieter Prottel, chin. Titel: Chaoji bii (BRD-Filmwoche 1988)

Miinner, 1985, Doris Dérrie, chin. Titel: Nanren-men (BRD-Filmwoche 1988)

Im Innern des Wals, 1984, Doris Dorrie, chin. Titel: Neixin de xune/Kala (BRD-Filmwo-
che 1988)

Caspar David Friedrich - Grenzen der Zeit, 1986, Peter Schamoni, chin. Titel: Fulidelixi(
BRD-Filmwoche 1988)

Johann Strauf - Der Kénig ohne Krone, Osterreich/DDR/BRD 1986, Franz Antel, chin.
Titel: Wu mian hi wang - Yuehan Shitelaosi (DDR-Filmwoche 1989)

1990 Und der Regen verwischt jede Spur, BRD/F 1972, Alfred Vohrer, chin. Titel: Xi yu meng

hui
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Koproduktionen BRD-China

Notizen aus Deutschland, China/BRD 1981.Typ: Dokumentarfilm. Regie: Bai Guozhu Produk-
tion: Peking Filmstudio, Betreuung: Bohemia-Film GmbH, Miinchen.

Film und Fernsehen der VR China, BRD/China 1981.Typ: Dokumentarfilm. Produktion: Bohe-
mia-Film GmbH, Miinchen. Betreuung: Peking Filmstudio.

Der Zwischenfall mit der schwarzen Kanone, China/BRD 1985.Typ: Spielfilm. Buch: Li Wei.
Regie: Huang Jianxin, Darsteller: Liu Zifeng, Gao Ming, Gerhard Olschewski. Produktion:
Xi'an Filmstudio.

Die Triiume der Drachenkinder, BRD/China 1986.Typ: Dokumentarische Reportage. Regie: Pier-
re Hoffmann. Mitwirkende: Wuan Gao Chao, Yang Shiao, Jian Shiao Shing, Ying Ning, Xie
Fing.

Die Chinesen kommen, BRD/China 1986. Typ: Spielfilm. Buch: Ulrich Enzensberger. Regie:
Manfred Stelzer. Darsteller: Jorg Hube, Hans Brenner, Martin Sperr, Monika Baumgartner,
Bembe Bowakow, Hu Bo, Lii Chunlian, Su Zenghua. Produktion: Journal Film Klaus Vol-
kenborn, Berlin.

Ein Chinese sucht seinen Mdorder, China/BRD 1987.(Die Drangsale eines jungen Hermn in China).
Typ: Spielfim. Buch: Hans Borgelt nach dem Roman von Jules Verne. Regie: Wu Yi-
gong/Zhang Jianya. Darsteller: Chen Peisi, Rolf Hoppe, Joachim Tennstedt. Produktion:
Manfred Durniok Film u. Femsehen GmbH, Berlin + Shanghai Filmstudio.

Morgen in Shanghai, China/BRD 1[988.Typ: Fernsehserie (7 Teile). Regie: Hagen Miiller-
Stahl/Feng Xiao. Darsteller: Giinter Lamprecht, Xiao Xiong, Da Shichang. Produktion: SDR
+ Shanghai Filmstudio + TV Shanghai.

Reinecke Fuchs, China/BRD 1989.(nach dem gleichnamigen Gedicht von Goethe). Typ: Zeichen-
trickfilm Produktion: Shanghai Zeichentrick-Filmstudio + Manfred Durniok Film u. Fernse-
hen GmbH, Berlin.

Die Weissagung, China/BRD/GB 1991.Typ: Spielfilm. Regie: Chen Kaige. Darsteller: Liu Zhon-
gyuan, Huang Lei.
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Mei-jen Chang

Taiwanesische Kinokultur und die Rezeption des
deutschen Spielfilms

Der taiwanesische Kinomarkt bleibt aktiv trotz zunehmender Bedeutung von
Videokassetten und Fernsehen. Anfang der 90er Jahre hatte die kleine Insel
Taiwan -bei einer Fliache von 36.000 km? mit 20 Millionen Einwohnern- insge-
samt mehr als 670 Kinos mit 38 Millionen Besuchern jdhrlich. Der Geschafts-
umsatz der taiwanesischen Kinos erreichte umgerechnet 250 Millionen DM.
Eine Umfrage in Taipeh im Jahre 1992 ergab, daf3 48,9% der Befragten mo-
natlich ein bis drei Mal ins Kino gehen und 6,5% sogar vier bis sechs Mal.!

Am taiwanesischen Spielfilmmarkt tendiert der US-Anteil an importierten
nicht chinesisch-sprachigen Filmen seit Jahren zu einer Dominanz bis 80 Pro-
zent. Somit bleibt nur noch ein geringer Spielraum fiir Filme aus anderen Lin-
dern. Eine Darstellung der Rezeption des deutschen Spielfilms in Taiwan wirft
zwei grundlegende Fragen auf: 1. Gibt es iiberhaupt die Mdoglichkeit, deutsche
Spielfilme zu sehen? 2. Welche deutschen Spielfilme werden den taiwanesi-
schen Zuschauer im Kino vorgefiihrt? Diese Fragen werden im Folgenden un-
ter Beriicksichtigung der gegebenen politischen, 6konomischen, technischen
Bedingungen der taiwanesischen Kinokultur untersucht.

Filmrezeption, Filmproduktion und Filmkultur stehen in einem engen Zu-
sammenhang: kein Bereich kann sich ohne den anderen entwickeln. "Zur Re-
zeption gehoren nicht nur die Zuschauer, sondern auch die Umwelt, kommuni-
kative, technische und rdumliche Bedingungen, unter denen sich Film heute
abspielt."? All dies zusammen ergibt die Kinokultur eines Landes, die also
auch von der politischen und 6konomischen Entwicklung dieses Landes ab-
hingig ist. Deswegen sollen vorab einige Bemerkungen zur taiwanesischen
Kinokultur gemacht werden.

Der taiwanesische Kinomarkt ist seit der Flucht der Nationalchinesen auf
die Insel in einen chinesischen und einen ausldndischen Markt geteilt. Die bei-
den Marktsegmente sind so strikt getrennt, daf3 ein chinesisches Kino norma-

1 Cinema in the Republic of China, Yearbook 1992, S.170-172

2 "Die Film-Kunst und die Kunst des Zuschauens" Kurt Maetzig im Gespriich mit Giinter Netze-
band, in: Film und Fernsehen, September 1982, S. 4



54 Augen-Blick 18: Deutschland im Spiegel der elektrischen Schatten

lerweise keine auslandischen Spielfilme zeigt und umgekehrt ein Kino fiir
ausldndische Filme auch keine chinesischen Filme vorfiihrt. Der sogenannte
"chinesische Spielfilm” schliet alle Filme ein, die von chinesischen Regisseu-
ren oder in chinesischer Sprache gedreht worden sind. Diese Filme stammen
im wesentlichen aus Hongkong und teilweise aus taiwanesischen einheimi-
schen Produktionen. Spielfilme aus der VR China sind bis heute wegen der
starren anti-kommunistischen Politik der KMT-Regierung (Nationalpartei Chi-
nas) verboten. Da es hier um die Rolle des deutschen Films geht, wird also in
diesem Aufsatz nur vom auslidndischen Kinomarkt die Rede sein.

1. Einige Anhaltspunkte zur Geschichte Taiwans

Die vor der Siidostkiiste Chinas gelegene Insel Taiwan wurde durch die westli-
chen Kolonialmichte in die Weltgeschichte eingefiihrt. 1590 “entdeckten”
portugiesische Seeleute die Insel und nannten sie "Ilha Formosa". 1624-1661
wurde Taiwan von Hollindern besetzt und zum Handelsstiitzpunkt ausgebaut.
1661 wurde Taiwan von den Chinesen erobert und in den chinesischen Reichs-
verband eingegliedert. 1895-1945 war die Insel japanische Kolonie. Nach dem
zweiten Weltkrieg fiel Taiwan, aufgrund des Abkommens von Kairo sowie der
Potsdamer Beschliisse iiber die Kapitulationsbedingungen Japans, wieder in
die Hand Chinas.

1947 wurde ein Aufstand der taiwanesischen einheimischen Bevolkerung
gegen die Korruption und MiBwirtschaft der KMT von der chinesischen Ar-
mee blutig niedergeschlagen. Mehr als 20.000 Menschen wurden verfolgt und
ermordet. Die Beseitigung eines grofien Teiles der taiwanesischen Intellektuel-
len bei diesen Massakern und die vor Angst schweigende Bevélkerung mach-
ten den Weg fiir die Machtiibemmahme durch Chiang Kai-shek frei.

Zwei Jahre spiter floh die von chinesischen Kommunisten niedergeschla-
gene KMT mit Hilfe der US-Armee auf die Insel Taiwan, die nun den offiziel-
len Namen Republik China annahm. Seitdem ist Taiwan provisorischer Sitz
der Nationalregierung Chinas, die von der Nationalpartei gebildet wird und die
Wiedereroberung Chinas anstrebt und zu diesem Zweck aufriistet. Aus Angst
vor einem kommunistischen Angriff und aus Furcht vor dem Aufstand der ein-
heimischen Bevolkerung ist der Ausnahmezustand seit Ende der 40er Jahre bis
1987 aufrecht erhalten worden. Eine Interimsbestimmung, die faktisch als Ver-
fassung diente und zahlreiche Sonderermichtigungsgesetze enthielt, blieb so-
gar bis 1991 in Kraft. Die vor iiber vier Jahrzehnten in China gewihlten alten
Parlamentarier safen bis 1990 im Amt. Oppositionelle Parteien wurden bis
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Ende der 80er Jahre verboten. Die 1955 verhidngte Zensur iiber offentliche
Medien ist ebenfalls bis heute in Kraft.

2. Filmpolitik und Filmkultur in Taiwan

Anfang der 50er Jahre hatte die KMT-Regierung die meisten chinesischen
Spielfilme verbieten lassen, weil sie entweder von kommunistischen Sympa-
thisanten gedreht worden waren oder an ihrer Produktion Regisseure und
Schauspieler beteiligt waren, die nach der Revolution in China geblieben sind.3
Dieses Verbot besteht offiziell bis heute.

Andere chinesische Schauspieler und Filmemacher, die auf der Insel lebten,
wurden in den 50er und 60er Jahren wegen Verdachts der kommunistischen
Spionage iiberwacht und verhaftet. Filme, die "den Interessen des Staates und
des nationalen Geistes zuwiderlaufen, im Widerspruch zu den historischen
Tatsachen stehen und gegen Gesetz und politische Richtlinien verstoBen",* wa-
ren verboten.

Gleichzeitig fiihrte eine Politik der KMT-Regierung, die gegen den "Kolo-
nialismus” gerichtet war, in den 50er und 60er Jahren zum Verbot japanischer
Spielfilme. In dieser Situation ergab sich eine groe Chance fiir die US-ameri-
kanischen Filmgesellschaften, Spielfilme nach Taiwan einzufiihren. Die Filia-
len der Hollywood-Filmgesellschaften in China waren nach dem Sieg der kom-
munistischen Revolution im Jahre 1950 von Shanghai nach Taiwan verlegt
worden und sind seitdem durch ihre Abkiirzung "Ba Da" in Taiwan bekannt?.
In den spiten 40er und Anfang der 5Oer Jahre waren mehr als 70% aller in
Taiwan gezeigten Spielfilmen US-Produktionen®.

Spielfilme aus sozialistischen Landern waren vier Jahrzehnte lang verbo-
ten. Erst 1989 wurden Filme aus sieben osteuropidischen Lindern (DDR,
Tschechoslowakei, Polen, Jugoslawien, Ruménien, Albanien, Ungamn) - nicht
aber aus der UdSSR und Bulgarien - zugelassen. Im Juni 1990 wurde Eisen-
steins Oktober in einem vom nationalen Filmarchiv veranstalteten Symposium
fiir Filmemacher und das Personal der Filmstudios vorgefiihrt. Der Film gilt als
der erste in Taiwan gezeigte sowjetische Spielfilm. Grotesk ist, da} sowjeti-
sche Filme erst dann gezeigt werden durften, als die Sowjetunion sich bereits

3 Du, Y.Z.: Filmgeschichte der Republik China, Taipeh 1988, S. 641f.
4 Nach der FilmzensurmaBnahme. In: Cinema in the Republic of China, Yearbook 1988, S. 59f.

5 "Ba Da", die "acht groBen" sind Warner Brothers, Paramount, MGM, United Artists, Univesal,
Fox, Columbia und RKO

6Du, Y.Z.,a.a.0. S.454
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in Auflosung befand. Spielfilme aus China und anderen sozialistischen Lin-
dern, wie Kuba und Vietnam, sind, wie erwihnt, bis heute verboten.

1972 nahm Japan diplomatische Beziehungen mit der VR China auf. Als
Reaktion wurde der Film als Protestmittel dagegen eingesetzt. Infolgedessen
waren japanische Spielfilme erneut - bis 1984 - zwdlf Jahre lang verboten.
Diese Verordnung hatte gleichzeitig zwei innenpolitische Funktionen. Erstens
sollte den taiwanesischen Intellektuellen, die mehrheitlich wihrend der japani-
schen Kolonialzeit aufgewachsen waren, der kulturelle Kontakt mit Japan er-
schwert werden. Zweitens sollte auf kulturellem Gebiet das "chinesische Na-
tionalgefiihl" gefordert werden. Dazu ist zu erwéhnen, daf} bis 1945 das Man-
darinchinesisch vollig unbekannt war und die einheimische Bevolkerung in der
Mehrheit siidchinesische Dialekte oder japanisch sprach.

Spielfilme sollten offiziell entweder als Propagandamittel fiir die herr-
schende Ideologie der KMT oder als Phantasie- und Ablenkungsinstrument
dienen, aber nichts mit der Realitit zu tun haben. Die taiwanesische Filmindu-
strie wurde lange Zeit als "Sondergeschift" betrachtet, das zur selben Katego-
rie gehorte wie die Prostitution und die Night-Clubs. Erst anldBlich der Einfiih-
rung des Filmgesetzes im Jahre 1984 wurde das Filmwesen offiziell als
"Kulturgut” anerkannt. Jedoch erstickt immer noch die strenge Filmpolitik die
Moglichkeit eines kiinstlerischen realistischen Filmschaffens. Immer noch sind
Spielfilme mit sozial-realistischer Tendenz ein Tabu. Sie werden sofort ver-
dichtigt, "kommunistische” Propaganda zu betreiben, weil sie soziale Proble-
me und die "Dunkelseite” der Gesellschaft zeigen. In diesem Kontext ist die
Zielsetzung einer Gruppe von taiwanesischen Filmkritikern und Filmemachemn
in dem "Manifest des taiwanesischen Films im Jahre 1987" zu werten, dal
"Film eine bewuBlte Schaffensbestitigung, eine kiinstlerische Form, sogar eine
sich selbst erforschende, geschichtlich bedeutende Aktivitit sein konnte."”

3. Auslindische Filme

Die KMT-Regierung hatte 1955 zur wirtschaftlichen Férderung der nationalen
Filmproduktion ein nach Lindern spezifiziertes Quotensystem fiir die Einfuhr
von auslindischen Spielfilmen eingefiihrt. Bis zur Abschaffung dieses Systems
im September 1986 waren in diesem System Filmproduktionen aus Nordeu-

7 "Manifest des taiwanesischen Films im Jahre 1987", in: Cinema in the Republic of China, Year-
book 1988, S. 37
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ropa, Lateinamerika, Afrika und vielen asiatischen Lidndern iiberhaupt nicht
vorgesehen.

Im Jahre 1955, als das Quotensystem etabliert wurde, hatten die "Ba Da"
insgesamt 277 Spielfilme nach Taiwan eingefiihrt und erreichten damit einen
Anteil von mehr als 70% der Gesamtimporte. Dieses Niveau konnte die "Ba
Da" viele Jahre beibehalten.

Unter diesen politischen Bedingungen beherrschte der US-amerikanische
Unterhaltungsfilm den ausldndischen Filmmarkt. Sogar eine offizielle Publi-
kation gibt zu:

"An auslandischen Filmen wurde zu dieser Zeit [die 70er Jahre] eigentlich nur
der amerikanische Unterhaltungsfilm gezeigt. Aufier in Studentenkreisen, die ei-

gene Filmzirkel gebildet hatten, waren der “Neue deutsche Film' oder die
"Nouvelle vague' vollig unbekannt.”

Erst in den spaten 70er Jahren wurde eine Filmbibliothek in Taipeh ge-
griindet, die begann, internationale Literatur iiber Filme zu sammeln und ab
und zu ausldndische Filme aufzufiihren. Daneben wurden auslidndische Filme
hauptsichlich in dem seit 1980 vom Presse- und Informationsamt der Regie-
rung veranstalteten Filmfestival "Goldenes Pferd” gezeigt.

Die Filialen der US-amerikanischen Filmverleihfirmen in Taiwan hatten
nicht nur eine viel hohere Einfuhrquote zugebilligt bekommen, sondern sie wa-
ren auch von der Zahlung der Subvention fiir die Entwicklung der nationalen
Filmindustrie befreit.

Dagegen muBten die taiwanesischen Filmverleiher fiir jeden eingefiihrten
Film einen bestimmten Betrag an Subventionen bezahlen. Dadurch wurden die
Kosten der einheimischen Verleiher erhoht und ihre Konkurrenzfihigkeit
vermindert. Gleichzeitig mufBten die taiwanesischen Filmverleiher an die aus-
landischen Eigentiimer fiir die Auffiihrungsrechte bezahlen, wihrend fiir die
Hollywood-Filialen diese Ausgaben entfielen.

Die US-amerikanischen Verleiher kontrollierten seit mehr als 30 Jahren ei-
nen groBen Teil der Erstauffiihrungs-Kinos, und sie dominierten traditionell
die beliebtesten Perioden, wie Feiertage, Sommer- und Neujahrsferien. Durch
das "Blind- und Blockbuchungssystem" hatten die "Ba Da" sich zwei grofle
Vorteile gesichert. Erstens konnten sie Vertrige abschlieBen, ohne daB die
Filme zuvor gesehen - manchmal sogar, bevor die Filme iiberhaupt gedreht
worden waren. Zweitens war es so moglich, auch "kassenschwichere” Filme
mit durchzuziehen. Weiterhin verlangten die US-amerikanischen Verleiher
70% der Beteiligung an den Einnahmen eines jeden vorgefiihrten Films. Au-

8 Taiwan Handbuch, Hrsg. vom Kwang Hwa Verlag, (Taipeh, 1993), S. 176
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Berdem mufBten die Kinos 35% des gesamten Werbeaufwands aufbringen. Das
bedeutete fiir sie zwischen 20% und 25% mehr Kosten fiir den Werbeaufwand
im Vergleich zur ihren US-amerikanischen Konkurrenten. Gleichzeitig erhiel-
ten sie nur 60% der Gesamteinnahmen des vorgefiihrten Films, 10% weniger
als die US-amerikanischen Verleiher.? SchlieBlich waren die taiwanesischen
Verleiher im Gegensatz zu der "Ba Da" verpflichtet, vor dem Vertragsabschluf3
die Filme vorzufiihren. Sie kontrollierten auch nur wenige Kinogruppen.

Trotz aller Benachteiligungen hatten die Kinobesitzer diese Konditionen
stets akzeptiert, um die wenigen grofen "Kassenmagneten" zu erhalten, und
weil das quantitative Angebot sonst sehr gering war. Diese Konstellation 4n-
derte sich allméhlich. Die acht Hollywood-Filmgesellschaften sind inzwischen
auf sechs geschrumpft, und seit Ende der 70er Jahre waren die verbleibenden
Filialen in Taiwan in drei Gesellschaften fusioniert worden. Die Quote wurde
fiir die "Ba Da" im Jahre 1979 auf 110, 1982 auf 85 und 1983 auf 50 Filme pro
Jahr reduziert.!9 Jedoch blieb der gesamte US-amerikanische Anteil insgesamt
relativ unveridndert, weil andere, nicht zum Hollywoodkartell gehérende ("un-
abhingige") Produzenten ihren Marktanteil vergréBern konnten. !!

Gleichzeitig mit dem Aufschwung dieser "unabhéngigen" Produktionen
verstarkte sich auch die Konkurrenzfihigkeit der taiwanesischen Verleiher.
Beispiel von Kassenerfolgen, die nicht iiber die offiziellen US-Filialen, son-
dern von einheimischen Unternehmen verliechen wurden, sind Filme wie Pla-
toon, The Mission und Hannah and her Sisters (alle 1986).

1985 wurde die Quotenregelung erneut modifiziert: Der Betrag, der pro
Einfuhrquote an die nationale Filmsubvention gezahlt werden mufte, sollte
von 100.000 NT auf 200.000 NT (umgerechnet 10.000 DM) erhoht werden,
und diesmal sollten die US-amerikanischen Verleiher nicht bevorzugt behan-
delt werden. Diese Regelung wurde von der American Motion Picture Associa-
tion abgelehnt, die ihre Filialen in Taiwan anwies, die geforderten Gebiihren

9 "Einfuhr von auslindischen Spielfilmen..." in: Cinema in the Republic of China, Yearbook 1987,
S.102

10 Huan, Ren, "Einfuhr von ausldndischen Spielfilmen....", in: Cinema in the Republic of China,
Yearbook 1987, S. 102. Wang, C. W. "Ausldndische Spielfilme...", in: Cinema in the Republic
of China, Yearbook 1985, S. 133

11 Ende der 60er Jahre gab es in den USA Versuche von Regisseuren und Produzenten, auBerhalb
der groBen Studios mit eigenem Personal Filme zu produzieren. Einer der erfolgreichsten Fil-
me, die auf diese Weise zustandekamen, war Easy Rider (Dennis Hopper 1969), der einen
iberraschenden Erfolg hatte (die low-budget-Produktion spielte das Hundertfache ihrer Herstel-
lungskosten ein). Diese Erfahrung hatte zur Folge, daB die groBen Studios das jugendliche Pu-
blikum als finanzkriftige Zielgruppe entdeckten. Wie man sieht, gelang es einigen "Unabhin-
gigen" (meist bekannten Regisseuren, die eigene Produktionsfirmen hatten) voriibergehend, die
groBen Verleihfirmen zu umgehen und selbst zu exportieren.
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nicht zu bezahlen. Der Konflikt um dieses Thema beherrschte die AuBlenhan-
delsverhandlungen, die zwischen Taiwan und den USA im Oktober 1985 ge-
fihrt wurden. Unter intensivem Druck des US-Auflenhandelsministeriums
wurde im Jahre 1986 das seit 1955 durchgefiihrte Quotensystem abgeschafft
(aufler fiir japanische Spielfilme). Die damalige 6konomische Rezession hatte
diese MaBlnahme mit verursacht, denn die Verleiher konnten die Kostenerho-
hung nicht mehr verkraften.

Die Liberalisierung hatte folgende Konsequenzen:

(1) Die Einfuhr von nicht-US-amerikanischen Spielfilmen nahm eindeutig
zu. 1989 wurden 487 Filmvorfiihrungs-Lizenzen erteilt, davon 272 aus den
USA, 103 aus Europa und 112 aus anderen Lindern.!2 Jedoch war die Zahl der
tatsachlich vorgefiihrten Filmen geringer, und die US-amerikanischen Filme
dominierten immer noch mit mehr als 70% den Kinomarkt fiir ausldandische
Filme. 1991 wurden 273 Filme in Taipeh vorgefiihrt, davon stammten 194 aus
den USA.13

(2) Die Filmzensur ist gelockert worden. Spielfilme wurden in drei Rénge
abgestuft. Viele friher wegen Sexszenen verbotene Filme, wie Midnight Cow-
boy oder Der letzte Tango in Paris wurden erst 1988 und 1989 vorgefiihrt.
Nach 1989 wurden auch Filme aus den damals noch sozialistischen Landern
Osteuropas zugelassen.

(3) Die Liberalisierung hat jedoch nicht etwa zu einer Pluralisierung des
Filmmarkts beigetragen, sondern einen Prozefl der Kapitalkonzentration einge-
leitet. Fiir die taiwanesischen Verleiher war das Quotensystem ein grofes
Handikap. Aber die Folgen seiner Abschaffung waren widerspriichlich: Viele
kleine taiwanesische Verleiher konnten sich gegen kapitalkriftige Konkurren-
ten aus den eigenen Reihen nicht mehr behaupten und sind in Konkurs geraten.
Auf der anderen Seite haben diejenigen Verleiher, die die US-amerikanischen
"Unabhingigen" vertreten an Konkurrenzfihigkeit gewonnen und am meisten
von der neuen Situation profitiert.

4. Der deutsche Film in Taiwan
Deutschland und Taiwan hatten zu keinem Zeitpunkt diplomatische Beziehun-

gen zueinander. Trotzdem ist die BRD der wichtigste europédische Auflenhan-
delspartner Taiwans, und umgekehrt ist Taiwan, nach Japan und China, der

12 Cinema in the Republic of China, Yearbook 1990, S. 148
13 Cinema in the Republic of China, Yearbook 1992, S.158-169.
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drittwichtigste Aulenhandelspartner der BRD in Asien. Im Bereich des Spiel-
films jedoch gibt es zwischen beiden Léndern einen nur sehr geringen Aus-
tausch.

Der "Kriegszustand" mit Deutschland wurde von seiten Taiwans am 21.
Oktober 1955 fiir beendet erklért. In den 60er Jahren kam durch die Einrich-
tung des "Deutschen Kulturzentrums Taipeh" ein Kulturaustausch (vor allem
Sprachlehrer) zwischen der BRD und Taiwan in Gang. Das Zentrum gilt als
die erste in Taiwan gegriindete europdische Kulturinstitution und war bis Ende
der 70er Jahre der einzige Ort, wo man deutsche Spielfilme sehen konnte.

Auch danach wurden die meisten deutschen Spielfilme durch das Kultur-
zentrum in Taiwan gezeigt, vor allem die des sogenannten "Neuen Deutschen
Films". Im Januar 1981 wurde dort z. B. eine Reihe von fiinf Fassbinder-Fil-
men vorgefiihrt!4. Danach schrieb ein Filmkritiker: "Nachdem ich die Filme
von Fassbinder gesehen habe, habe ich die Bedeutung von Melodram besser
verstanden.” 15 Im Dezember des gleichen Jahrs veranstaltete das Zentrum eine
zweite Reihe mit Filmen von Werner Herzog.

Obwohl die Filmvorfiihrung im "Deutschen Kulturzentrum" nur eine kleine
Zuschauergruppe erreichte, hatte sie auf die taiwanesischen Filmkritiker eine
beeindruckende Wirkung. Vertreter des "Neuen Deutschen Films" wie Fass-
binder, Wenders und Herzog wurden sehr bekannt, und ihre Filme wurden oft
in Zeitungen und Biichern mit grofier Begeisterung empfohlen. Nach dem Tod
Fassbinders widmete ein Kritiker ihm eines seiner Biicher und schrieb: "Ich
glaube, es ist sehr schwer in unserer Zeit, noch ein solches Genie (wie Fass-
binder) in der Filmkunst zu finden."!® Im Jahre 1986 wurde auf dem Filmfesti-
val "Goldenes Pferd" eine Retrospektive mit 18 Spielfilmen von Fassbinder,
Wenders und Herzog veranstaltet.

Deutsche Filme aus der Zeit des "Expressionismus” oder Nachkriegsfilme
aus der BRD sind jedoch immer noch fast unbekannt, von den DEFA-Filmen
ganz zu schweigen. So konnte der Eindruck entstehen, da3 der "Neue Deutsche
Film" fiir den deutschen Film allgemein reprisentativ sei. Im kommerziellen
Bereich wurden nach 1986 deutsche Spielfilme solchen aus anderen europii-
schen Lindern, beispielsweise norwegischen und dinischen Filmen vorgezo-
gen, wenngleich bis in die 70er Jahre kaum deutsche Spielfilme im Kino zu
sehen waren. 1982 wurde Lili Marleen im Kino gezeigt. Dies ist wahrschein-
lich der erste im kommerziellen Kino Taiwans vorgefiihrte Spielfilm Fassbin-

14 Gétter der Pest (1969), Handler der vier Jahreszeiten (1971), Angst essen Seele auf (1973),
Effi Briest (1974) und Bolwieser (1977)

15 Liu, S.Y., "Film und Kritik", (Taipeh: 1982) S. 308
16 a.a.0., S. 309
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ders.!” Seit 1984 kamen nur zwei bis vier deutsche Filme jihrlich in die Kinos.
Nach der Liberalisierung der Einfuhrpolitik war der deutsche Film etwas ofter
vertreten (siehe Anhang), jedoch machte sein Anteil nur etwa 1% der insge-
samt eingefiihrten Spielfilme aus. Darunter sind entweder Filme von beriihm-
ten Regisseuren des "Neuen Deutschen Films” oder Unterhaltungsspielfilme
der neuen Filmproduktionen. Trotzdem sind sie in der Regel dlter als die stets
gleich hier gezeigten aktuellen US-amerikanische Filme. Nur einige Filme wie
Zuckerbaby'8 und Paris, Texas erregten groBe offentliche Aufmerksamkeit
und wurden auch Kassenerfolge. Aber von den meisten wurde kaum Notiz ge-
nommen. Einige wurden sogar schon nach einem einzigen Tag aus dem Pro-
gramm gezogen.

Die Gesamtzahl der eingefiihrten ausldndischen und davon der Anteil deut-
scher Spielfilme wie folgt!?:

Jahr 1987 1988 1989 1990 1991 1992
ausldndische] 281 381 391 261 291 297
davon deutsche] 4 2 6 ? 3 4

5. Schlufifolgerungen

Der Einflu3 der Politik auf das Kino und die Filmkultur in Taiwan ist enorm.
Durch die staatliche Kontrolle hat die Filmpolitik die Rezeptionsmoglichkeiten
des Publikums in einem bestimmten ideologischen Rahmen festgelegt. Taiwan
ist ein Paradebeispiel fiir gelenkte Kinokultur. Es ist vielleicht ein Extrem-,
aber kein Einzelfall. Auch hier in der BRD-Filmkultur sind, trotz der gleichen
Sprache und vierzig Jahren Nachbarschaft, DEFA-Filme relativ unbekannt.
Kaum hatte Taiwan den Entkolonialisierungsprozel bewiltigt, geriet es
unter die Herrschaft eines sehr autoritdren Regimes. Die extreme Politisierung
der herrschenden offiziellen Kultur Taiwans erlaubt keine ernsthafte politische
Diskussion iiber soziale Probleme in kiinstlerischen Formen. Unter den gege-
benen Umstidnden waren die scheinbar harmlosen, unpolitischen und phanta-
sievollen US-amerikanischen Spielfilme willkommen. Durch politische Be-
giinstigungen und Skonomischen Uberlegenheit beherrscht der US-amerikani-

17 Jia, S.P, "Kiinstlerischer Film und nationale Klassiker" (Taipeh: 1989) S. 100
18 mit Marianne Sigebrecht.
19 Nach der Statistik der Regierung, Informations-Abteilung, 1993.
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sche Film, mehr noch als in anderen Lindern, seit vier Jahrzehnten den taiwa-
nesischen ausléndischen Filmmarkt.

Die daraus entstandene Filmkultur hat einen groflen Teil der Bevolkerung
gelehrt, die Welt nur mit "US-amerikanischen Augen" zu sehen. Die Be-
schrinkung auf Hollywood-Produktionen gab den Zuschauern keine Chance,
ihre Rezeptionsgewohnheiten zu verfeinern oder fiir Alternativen offen zu sein.
Umgekehrt behinderte die bestehende Filmkultur das Interesse an nicht-US-
amerikanischen Filmen. Die Rezeption des deutschen Films - wie auch die an-
derer europiischer Kinematographien - wurde dadurch stark erschwert.

Hier soll nicht das Stereotyp: "der schlechte kommerzielle US-amerikani-
sche Film" versus "der gute kiinstlerische europiische Film", evoziert werden.
Vielmehr geht es um Alternativen, die gegeben sein miissen, um Rezeptions-
fahigkeit zu entwickeln und Filme unter anderen Perspektiven sehen zu kon-
nen. Dazu muf} diese Gelegenheit fiir "normale" Kinobesucher bestehen und
nicht nur fiir eine kleine Gruppe von Intellektuellen in exklusiven kulturellen
Einrichtungen.

Spielfilme, mit ihrer Fahigkeit der direkten Ubertragung von authentischen
Bildern und T6nen, sind nicht nur kommerzielle Waren, sondern auch Medien,
die Information und Ideologie iibertragen und die Welt interpretieren. Der
"kleine Tiger" Taiwan, dessen internationale Beziehungen in Wirtschaft und
Handel mit Industriegiitern schon sehr entwickelt ist, hat in bezug auf seinen
kulturellen Horizont, auf die Rezeption von Ideen und kiinstlerischen Konzep-
ten noch einen groen Nachholbedarf. Was das Kino angeht, so ist dafiir die
politische Engstirnigkeit ebenso verantwortlich wie die Dominanz Holly-
woods, die fiir die meisten Linder der "Dritten Welt" eine historische Tatsache
ist, an der sie nicht vorbeigehen kdnnen: "Hollywood anzuerkennen heift, die
Realitit anerkennen. Keine Uberlegung iiber das Kino kann sehr weit kommen,
wenn sie nicht das unausweichliche Faktum Hollywood mit einbezieht"20

Anhang: In Taiwan im Kino aufgefiihrte deutsche Spielfilme (1984-
1993)

In den Cinema in the Republic of China Yearbooks sind manche Titel von als
deutsche Importe gekennzeichneten Filmen nur auf Chinesisch oder Englisch
aufgefiihrt. Dadurch war die Ermittlung des Originaltitels manchmal picht ein-
deutig moglich.

20 Editorial der Zeitschrift jump cut, 2, 1974
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1984
1985

1986

1987

1988

1989

1990

1991

1992

1993

Die Blechtrommel 1978/79 V. Schlondorff), chin. Titel: Jujue zhangda de nansheng.

Supernasen, 1983 Dieter Prottel (Nonstop Trouble with My Double}, chin. Titel: Xiaozi
gao laozi.

Friihlingssinfonie, 1983 Peter Schamoni, chin. Titel: Chun zhi song.

Keine Angaben.

Fitzcarraldo 1981-82 W. Herzog, chin. Titel: Lu shang xing zhou.

Paris, Texas 1983-84, W. Wenders, chin. Titel: Bali dezhou.

Momo 1986, Johannes Schaaf, chin. Titel: Mo yu chuangi.

Zuckerbaby 1984, Percy Adlon, chin. Titel: Tianmi baube.

Einsteiger 1985, Siggi Gotz (The Fruit is Ripe), chin. Titel: Mitau chengshu shi.

Die flambierte Frau 1983 Robert van Ackeren, chin. Titel: Huoyan zhong de niiren.
Operation Dead End, 1985 Nicolai Miillerschon, chin. Titel: Hezhan siwan xingdong.

Insel der blutigen Plantage, 1982 Kurt Raab (Prison Camp Girls), chin. Titel: Hukou
yanzhi.

Die Katze, 1987, Dominik Graf (Lives of a Cat), chin. Titel: Leifeng zhuji.

Abwidrts, 1984, Carl Schenkel, chin. Titel: Menglong zhuji.

Fiirchten und Lieben, 1988, Margarethe von Trotta, chin. Titel: Sange jiemei de gingren.
Die flambierte Frau 1983 Robert van Ackeren, chin. Titel: Huoyan zhong de niiren.
Keine Angabe.

Die Ehe der Maria Braun, 1979 von R.W. Fassbinder), chin. Titel: Mali bulang de hunyin.
Meier, 1986, Peter Timm, chin. Titel: Sige choupijang.

Ziirtliche Chaoten II, 1988, Holm Dressler (Three Crazy Jerks II), chin. Titel: Bushi puton
de ben.

Starke Zeiten, 1988, Siggi Gotz, chin. Titel: Qiangzhong gaushou.

Go, Trabbi, Go, 1990, Peter Timm., chin. Titel: Xiaosiren zhi lu.

Einsteiger, 1985, Siggi Gotz ( The Fruit is Ripe), chin. Titel: Mitau chengshu shi.

sowie eine nicht identifizierbare Komddie, chin. Titel: Maupai huo.

Salz auf unserer Haut, BRD/F/CAN 1993, Andrew Birkin, chin. Titel: Jiging haian.

Die Tigerin, 1991/92, Karin Howard, chin. Titel: Mulaohu.
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Giinter Giesenfeld

"... wie von einem anderen Planeten"

Zu einigen Grundvoraussetzungen der Rezeption
auslindischer Filme in der VR China

Als 1896 die ersten Streifen von Lumiére und Edison in Shanghai zu sehen wa-
ren, befand sich China im Krieg mit den Japanern, drohte ein Aufstand das
Land zu teilen. Die erste und spéter grofite chinesische Produktionsgesellschaft
(Ming Xing) wurde kurz vor dem Ersten Weltkrieg gegriindet, eine entwickelte
Filmindustrie gab es erst in den 20er Jahren. Sie bliihte und es entstanden so-
wohl hochprofessionelle Unterhaltungsfilme, wie auch, in den 3Q0er Jahren,
realistische, politisch engagierte Produktionen. Ausldndische Filme (besonders
aus Hollywood) beherrschten einen groflen Teil des Marktes. Abrupt ging
diese Phase mit Beginn des Zweiten Weltkriegs zu Ende: 1937 wird Shanghai
von japanischen Truppen besetzt. Kriegerische Auseinandersetzungen mit der
Besatzungsmacht und dann der Siegeszug der kommunistischen Aufstindi-
schen gegen die Nationalchinesische Regierung verhinderten jegliche Aktivitit
im Filmwesen, die Ming Xing Studios wurden als Kaserne genutzt, bis sie 1939
abbrannten. Wiahrend und unmittelbar nach dem Krieg wurden teils unter ja-
panischer Besatzung, teils unter der Herrschaft der Guomindang-Regierung ei-
ne Anzahl bemerkenswerter Filme gedreht, die an die progressiven Traditionen
der Vorkriegszeit ankniipften.!

1949, nach dem Sieg der Revolution, erfolgte ein radikaler Neubeginn, und
zwar nicht nur technisch und wirtschaftlich. Die neuen Machthaber lehnten al-
les ab, was vorher produziert und zum Teil zur Tradition geworden war: meh-
rere eigenstidndige Filmstile und Genres (Mantel- und Degenfilme aus chinesi-
scher Geschichte und Legende, spektakuldre Kriegsfilme, moralisch-pddagogi-
sche Melodramen und progressive Dramen) waren tabu.

1 Vgl. dazu den zweiten Teil der dreiteiligen Artikelserie von Andrée Tournes: Le cinéma chinois,
in jeune cinéma 147, 148 und 151, 1982/83.
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Plakat fiir einen Hollywood -Film von 1927

In den 50er Jahren
war die Filmindustrie
zundchst auf Eigen-
initiative angewiesen,
aber wegen der Zer-
storungen und politi-

v schen Einschrankun-

gen praktisch kaum
produktiv. Erst ab
1960 setzte die Re-

| gierung ihre umfang-
. reichen Pldne zum

Aufbau eines neuen
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wesens langsam in

. die Tat um. Studios
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2 schem Vorbild, eine
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Produktion quantita-
tiv den Umfang der
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erreicht. Sie war aber
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merziell und vollstindig jeglichem westlichen Einfluf3 entzogen. Die Themen
waren strikt festgelegt und eng gezogen: Der antikoloniale Kampf (Opiumbkrie-
ge, japanische Besatzung) und die den "langen Marsch" begleitenden kriegeri-
schen Ereignisse standen im Mittelpunkt, daneben gab es Adaptionen aus dem

Theater (klassische und modeme Peking-Oper).
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Einen dhnlich radikalen Einschnitt, sowohl quantitativ, als auch die Inhalte
betreffend, vollzog die Kulturrevolution (1966-1976): Emeut wurde auch die
Produktion der jiingsten Vergangenheit verbannt: Filme aus der ersten Zeit
nach der Revolution galten als "revisionistisch" und waren, mit ganz wenigen
Ausnahmen, zehn Jahre lang verboten. Die Produktion von Spielfilmen wurde
zundchst ganz eingestellt, kam erst ganz allmé#hlich ab 1971 wieder in Gang
und beschrinkte sich dann auf ganz wenige Filme, die in der Thematik festge-
legt und bis in Details der Spiel- und Aufnahmetechnik vereinheitlicht waren.
1971 verglich der Korrespondent von Le Monde diese Filme mit vergleichba-
ren, aus kommerziellen Griinden standardisierten Hollywood-Produktionen:

Sehr wenige Filme werden derzeit im kommunistischen China produziert; in den
anderen Lindern jedoch werden zwar viele Filme gedreht, aber sie sind stereotyp
und von keinem kiinstlerischen und kulturellen Interesse. Der in beiden Fillen
erreichte Standard ist niedrig, entweder aufgrund des Sektiererturns der Fihrer,
oder, weil das Ziel des 6konomischen Systems ausschlieBlich der kommerzielle
Gewinn ist. Die Griinde sind zwar verschieden, aber das Ergebnis ist dasselbe:
Bis jetzt ist das Kino noch weit entfemnt von dem Niveau der enorm reichen chi-
nesischen Kultur"

Wihrend der Machtkampf innerhalb der chinesischen Fiihrung langsam es-
kalierte und unter dem EinfluB von Zhou Enlai die radikalen Krifte der "Kul-
turrevolution" an Einfluf} verloren, 6ffnete sich die Volksrepublik nach aufien
und traf (zumindest bei den USA) auf offene Arme. Trotzdem blieb das Film-
wesen nach wie vor isoliert gegeniiber ausldndischen Einfliissen, entwickelte
sich aber intern quantitativ und in bezug auf die technische Qualitéit sehr
schnell. Die Produktion wurde erweitert und vor allem die Distribution erheb-
lich intensiviert, so daB die VR China in dieser Zeit die weltweit intensivste
Kinoverbreitung aufwies.3 In den eng gezogenen Grenzen einer ideologischen
Funktionszuweisung entwickelte sich ein industrieller Studiostil mit entspre-
chenden Genre-Konventionen und Typisierungen:

Allein vielleicht der Western in bis etwa 1960 (Ford, Walsh, Hawks etc.) hat in
dhnlicher Weise Strukturen und Techniken benutzt, die trotz personlicher Stil-
elemente und einer gewissen Variationsbreite eine dhnliche Zeichenstruktur
auswiesen: Schauspielertypus (John Wayne oder Henry Fonda), Farbtone der
Kleidung, Topographie der Raume (Saloon, Kirche, Biiro des Sheriff), etc., aber
es ist evident, daB die Ideologie, die dem Western dieser Jahre unterlegt war,

2 Jean de Baroncelli: The Chinese Cinema, in: James R. Brandon (Hrg.): The Performing Arts in
Asia, UNESCO, 1971, S. 137

3 Jeder Spielfilm wurde in mehreren Tausend Kopien verbreitet: 300 bis 400 Kopien in 35 mm fiir
die Kinotheater, 1.000 Kopien in 16 mm fiir feste Abspielstitten in Kulturhdusern etc. sowie
2.000 Kopien im fiir die Wanderkinos bestimmten Format 8,75 mm. 1977 zihlte man 18
Milliarden Kinobesucher.
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radikal anders war als die des chinesischen Kinos.4

Dies erleichterte aber fiir europaische Zuschauer das Verstidndnis nicht. Als
einige Filme aus dieser Produktion (der bekannteste war Das rote Frauenba-
taillon) in westlichen Stidten im Rahmen von Retrospektiven zu sehen waren,
konnte man in der Presse lesen:

Diese Filme sind nicht fiir uns gemacht. Sie sind fiir das chinesische Volk ge-

macht, und nur fiir dieses. Friichte nicht einer neuen Asthetik, sondern einer
neuen Ethik.5

Die chinesische Kinoproduktion hatte sich - und so sind solche Feststellungen
auch zu interpretieren - einen nationalen Filmstil geschaffen, der in dhnlicher
Weise konsistent, dsthetisch wie inhaltlich durchorganisiert und etabliert ist
und die Bediirfnisstrukturen seines Publikums geformt hat, wie dies von Hol-
lywood aus fiir die westlichen Kulturkreise (in globalem Umfang) geschehen
ist. Voraussetzung dafiir war, daB das chinesische Publikum vom "Mainstream-
Kino" der westlichen Welt nicht nur wihrend der zehn Jahre der "Kulturrevo-
lution", sondern schon davor, seit dem Ende der 30er Jahre, und danach bis
mindestens Anfang der 80er Jahre, also vier Jahrzehnte lang abgeschnitten war.
Weder Hollywood noch westeuropdische Produktionen® waren in dieser Zeit
(und auch spiter kaum) eine inhaltlich-4sthetische Alternative oder wirtschaft-
liche Konkurrenz fiir die einheimische Produktion. Diese entfernte sich "radi-
kal von den kiinstlerischen Kriterien des Okzidents, und zwar von denen des
Westens wie denen des Ostens"’ Der seit 1976 intensiv geforderte Auf-
schwung der chinesischen Filmindustrie hatte nicht nur eine “ufere Einfliisse
abwehrende Tendenz, sondern entwickelte in unzihligen Gffentlichen Diskus-
sionen, Konferenzen und Pressedebatten® eine eigene, immer wieder modifi-
zierte und neu definierte Programmatik, die unmittelbar auf die Produkte
durchschlug. Diese enge Verkniipfung der Filmproduktion mit den Phasen der
Radikalisierung, der Kurskorrektur oder der Reform in der chinesischen (Kul-
tur-) Politik hat dem Kinofilm fiir das chinesische Publikum eine Funktion
verliehen, die er in anderen Lindern selbst des damaligen sozialistischen Sy-

4 Jean Guiloineau: Vivre a Pékin, Paris 1978. Zit. nach Régis Bergeron: Le cinéma chinois 1949-
1983, drei Biinde, Paris 1984, Band 3, S. 86

S Le Monde, 27.1.1972

6 Und, natiirlich, auch nicht solche aus Hongkong oder Taiwan.

7 Patrice de Beer in Le Monde 27.2.1974.

8 Vor allem in den Dutzenden von Filmzeitschriften, deren populérste 1982 wiéchentlich 9,2 Mio
Exemplare verkaufte. AuBerdem gibt es in China die Praxis der Vorab-Veroffentlichung von
Drehbiichern, oft in hoher Auflage (100.000 bis 300.000) in Buchform, die eine 6ffentliche
Diskussion iiber Filme erlauben, die noch nicht gedreht sind oder gar nicht realisiert werden.
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stems nur selten in dieser Intensitét ausiibte. Filme waren in diesem Land sehr
viel mehr als Unterhaltung oder erbauliche Belehrung, sie fungierten dariiber
hinaus und meist primir stets als Indikatoren der Entwicklung des Kriftever-
hiltnisses innerhalb der Partei und Staatsfithrung, als Bestétigung eines neuen
Kurses oder als Vorzeichen kommender Verdnderungen.

In der Phase der "Kulturrevolution” und danach war das Kino sogar selbst
ein zentrales Politikum. Die Aufsicht iiber das Filmwesen war fiir die Zeit von
1966 bis 1976 Jiang Qing, der Ehefrau Mao Zedongs iibertragen worden, die
aber offenbar bei ihrem Bemiihen, trotz der Tabula-rasa-Politik eine "neue”
Filmkultur zu schaffen, wenig Erfolg hatte.% Vor allem seit 1976, dem Stichda-
tum, an dem ein bis heute andauernder Aufschwung!© des chinesischen Films
begann, stand dieses Medium mit seiner massiv geforderten Massenwirkung
im Mittelpunkt politischer Debatten, und programmatische Reden!! iiber Fra-
gen der Filmkunst hatten oft einen weit iiber den Anlal und das Medium hin-
ausgehende Bedeutung. Von paradigmatischer Wichtigkeit war auch stets die
Verbots- oder Rehabilitationspolitik in bezug auf Filme oder Regisseure der
30er Jahre oder der Zeit vor der "Kulturrevolution”. Unter der Herrschaft der
"Viererbande" war die Mehrheit der Filmschaffenden verjagt, aber kein Nach-
wuchs ausgebildet worden. Es fehlte eine ganze Generation, und die meisten
Filme der "neuen Ara" wurden von 60- bis 80-Jahrigen gemacht. Allein schon
durch ihre notgedrungene Dominanz wurde die Reflexion iiber die Vergangen-
heit auf der Tagesordnung gehalten.!? Gleichzeitig wurden Stimmen laut, daB

9 In der Polemik und den Prozessen gegen die "Viererbande" nach 1976 war sogar immer wieder
davon die Rede, Jiang Qings Aktivititen seien von den Arbeitern in der Filmindustrie
konsequent sabotiert worden, was nicht ganz unglaubwiirdig ist. Obwohl sie die unbeschrénkte
Entscheidungsgewalt iiber das Filmwesen ausiibte, gelang es ihr fast zehn Jahre lang nicht, ein
fiir 1965 geplantes groBes Filmfestival zu organisieren. Es fand erst 1974 statt.

10 1981 wurden 105 Spielfilme produziert, waren 130.000 mobile Projektionseinheiten auf dem
Land im Einsatz, gab es 6.000 feste Kinos in den Stadten und 4.000 auf dem Land sowie 80.000
2.T. mobile Abspielstellen. 15 Studios (davon 13 fiir Spielfilme) arbeiteten, und allein weitere
54 Studios synchronisierten im Jahre 1982 510 Filme in den verschiedenen Dialekten. 1982 war
jedoch eine Art Wendepunkt, danach stagnieren die Zahlen aus verschiedenen Griinden
(Verbreitung des Fernsehens, konkurrierende Freizeitaktivititen wie Sport, Musik, Lesen). Ob
und wie sich diese Verhiltnisse in den 90er Jahren dnder(te)n, konnte nicht ermittelt werden.
Daten nach den offiziellen statistischen Jahrbiichern 1981-1983.

11 wie z.B. von Deng Xiaoping im August 1981, in der er von dem Grundsatz abriickte, daB die
Filmkunst der Politik untergeordnet sei, sondern dem Volk und dem Sozialismus zu dienen
hitte, was fiir Eingeweihte eine bedeutsame Akzentverschiebung darstelite. Bergeron Band 3,
S.251.

12 1976, in dem Jahr, in dem Mao Zedong und Zhou Enlai starben und Deng Xiaoping
voriibergehend entmachtet wurde, waren im Oktober alle 31 gerade neu angelaufenen Filme aus
den Kinos genommen worden, wenig spiter wurde die Hilfte davon wieder freigegeben. Eine
1977 anliBlich eines Kongresses der Filmschaffenden gezogene kritische Bilanz der Produktion
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fiir die Fehler der Vergangenheit nicht immer allein die "“Viererbande" verant-
wortlich gemacht werden konne. Von einer Abrechnung mit Personen und
Tendenzen ging die Debatte langsam iiber in Auseinandersetzungen iiber
kiinstlerische Prinzipien. Nicht mehr in erster Linie politische Kriterien wie
"Revisionismus"”, "Biirgerlichkeit", "Sektierertum" bestimmten die Diskussion,
sondern idsthetische wie "Uniformitit", "Typisierung", "Monotonie" oder das
Vorherrschen von "ausschlieBlich groBen" Ereignissen (und damit das Fehlen
von Themen des Alltags).!3

Vor allem aber Kampagnen gegen einzelne Filme warfen immer wieder ein
Schlaglicht auf Entwicklungen oder Verdnderungen in der Kulturpolitik, in de-
nen der 'Druck von unten', in Form von Forderungen und Bediirfnissen des
Publikums, auch eine Rolle spielen konnte. Es geschah hdufig, dafl solche
Wiinsche, die z.T. auf der Auswertung von Umfragen oder Leserbriefen beruh-
ten, in der politischen Debatte der Verantwortlichen aufgegriffen wurden, um
neue Richtlinien zu rechtfertigen. Es wurde also die offentliche Debatte dem
schlichten Verbot vorgezogen.!4

Eine seltene Ausnahme bildete 1981 der Film Bittere Liebe (Ku lian) von
Bai Hua (Buch) und Peng Ning (Regie). Er erzdhlt die Geschichte eines chine-
sischen Malers, der in den 30er Jahren ausgewandert war und 1949 aus Patrio-
tismus zuriickkehrt. Vor der Verfolgung durch die "Kulturrevolution" fliichtet
er in ein abgelegenes Moorgebiet und lebt dort wie ein Tier. Aber auch nach
dem Sturz der "Viererbande" hilt er sich weiterhin von der Gesellschaft fern.
Er wird krank und stirbt im Schnee, in den er mit letzter Kraft ein Fragezeichen
malt. Sofort setzte die Kritik massiv ein: Der Film akkumuliere zu sehr die
Ungliicksfille, er mache keinen Unterschied zwischen der Herrschaft der "Vie-
rerbande” und der Zeit der Reformen danach, suggeriere, da$3 alle Intellektuel-
len auch weiterhin verfolgt wiirden, und unterstiitze einen gewissen "Nihilis-
mus”, dem in jungen Intellektuellenkreisen derzeit gefront werde. SchlieBlich
iibte der Drehbuchautor Bai Hua!3 &ffentlich Selbstkritik und der Film wurde

seit 1949 ("stindig dieselben Dinge wiederkiuen und dieselben Figuren zu gestalten, war
immer schon die Klippe gewesen, die es in der Kunst zu vermeiden gilt") wertete indirekt die
"klassischen" Filme der 30er Jahre auf.

13 So formuliert in "Vorschligen fiir ein neues Kino" von 1977.

14 Die Zensur gibt es natiirlich sehr wohl, aber sie greift zumeist vor der Realisierung eines
unerwiinschten Drehbuchs ein. Dieses jedoch war oft vorab verdffentlicht worden und so
konnte der Film in dieser Form trotzdem zur Kenntnis genommen werden.

15 Bai Hua hatte auf einem Schriftstellerkongre 1979 Aufsehen erregt mit seinen Ausfiihrungen
iiber die Freiheit der Kunst: "Ich rufe zur Demokratie auf! Ich rufe zur Einheit auf! ... Und ich
apelliere schlieBlich an alle: Seid mutig!". Seine Rede wurde veréffentlicht in der Zeitschrift
Chinesische Literatur, 4/1980, hier zitiert nach Bergeron Band 3, S. 247 Anm.
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zuriickgezogen. Aber nach dem nun geltenden Grundsatz "Die Kritik soll dem
niitzen, dem sie gilt"! gab es keinerlei Diskriminierungen gegen ihn, im Mai
1982 wurde er mit einem Literaturpreis fiir eines seiner Gedichte ausgezeich-
net.

Hatte in diesem Fall die Kritik noch einen durchschaubaren politischen
Hintergrund (die Unterstellung, es habe sich in China nichts gedndert seit
1976), der Ausloser war fiir verallgemeinernde Verurteilungen ("Nihilismus"),
so wirft eine andere, immer wieder an konkreten Beispielen sich entziindende
Dauerdebatte ein bezeichnenderes Licht auf die Verfassung der chinesischen
Kinokultur. Es geht um die Darstellung zweier emotionaler Elemente, die nach
westlicher Tradition im Zentrum der wichtigsten Filmgenres stehen: Das Lei-
den und die Liebe. Im Januar 1980 wurde gegen offenbar iiberhandnehmende
Tendenz zu "deprimierenden Werken" im Zuge der Abrechnung mit der "Vie-
rerbande” offentlich verurteilt:

Man soll deprimierende Themen nicht vermeiden, man soll sie aber so behan-
deln, daB nicht am Ende das Publikum deprimiert ist. (...) Bei den Werken, die
die Unterdriickung durch die Viererbande zeigen, raten wir ab vom Naturalis-
mus, vom Sentimentalismus, vomn Pessimismus und vom Nihilismus. Das Volk
braucht eine heilsame Literatur. Es verlangt von ihr, daf sie ihm dabei hilft,

seine Wunden zu schliefen und daB sie die Menschen ermutigt, gegen alles zu
kimpfen, was negativ und reaktiondr ist. 7

Das Verlangen nach einer distanzierten, letztlich von Trost und Hoffnung
geprigten Sicht auch auf die dunklen Jahre zieht sich wie ein Leitmotiv durch
die Debatten um den Film, was darauf hindeutet, dafl es immer wieder Versu-
che gegeben hat, ihm nicht nachzukommen.

Ebenso bestindig hilt sich ein Thema auf der Tagesordnung dieser Dis-
kussion, das in europdischen Augen kaum #hnliche politische Brisanz zu ent-
halten scheint. Im Gegensatz zu den Filmen der 30er Jahre war das Thema
Liebe nach 1949 stets nur ein Nebenmotiv im Handlungsplot der chinesischen
Filme gewesen. Die Helden und Heldinnen hatten in der Regel Wichtigeres zu
tun als ein Gefiihl der individuellen Zusammengehdorigkeit zu pflegen: Im Falle
von Interessenkollision hatte stets das private, die Liebe, zurlickzutreten. Wenn
aber ein liebendes Paar gezeigt wurde, war die Darstellung dieses Gefiihls du-
Berst diskret. Wihrend der "Kulturrevolution" war die Liebe tiberhaupt von der
Leinwand verbannt worden. In der darauffolgenden Zeit der Erneuerung ent-
stand daraus eine gewisse Schwierigkeit, weil schon deshalb, weil sie von
Jiang Qing verboten worden war, die Liebe jetzt nicht weiterhin rundweg ver-

16 Bergeron Band 3, 249.
17 Chinesische Literatur, 1/1980, zit. nach Bergeron Band 3, S. 247
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dammt bleiben konnte. Aber die Liebesszenen waren tendenziell problema-
tisch, weil "private" Gefiihle im Themenkanon des Befreiungskampfs und des
sozialistischen Aufbaus nicht allzusehr in den Vordergrund treten sollten. In
bezug auf die Literatur wurde das Problem' seit den spiten 70er Jahren relativ
freimiitig diskutiert und gehandhabt, und eine Romanheldin konnte dazu offen
folgende (rhetorischen) Fragen stellen:

Hat die Liebe einen Platz in unserem revolutioniren Leben? Wenn ja, welchen

Platz soll sie einnehmen? ... Und warum gibt es keine Liebe in unseren Filmen
oder in unserem Theater?!

Anders verhielt es sich mit Bildern der Liebe. Als eine groBe Publikums-
zeitschrift im Mai 1979 ein Filmphoto verdffentlichte, auf dem ein Paar sich
leidenschaftlich auf den Mund kiifit, gab es monatelange Leserreaktionen und
offentliche Debatten!®. Die Kritiker fanden, daB solche Bilder die Jugend "auf
einen schlechten Weg verfithren". Es iiberwogen allerdings die Stimmen, die
die Veroffentlichung begrii3ten und die Gelegenheit wahrnahmen, mehr Of-
fenheit in der Darstellung der Liebe zu fordern. Dariiber wurde auch in den
folgenden Jahren immer wieder gestritten, vor allem, wenn, wie in den 80er
Jahren immer héufiger, Filme aus Europa vorgefiihrt wurden, in denen Nackt-
szenen vorkamen. In der Stadt stieBen sie auf Zustimmung, und in einer Wand-
zeitung war 1980 zu lesen:

Nacktszenen sind ungefahrlich; sie konnen den Zuschauer hichsten ein wenig
erregen, aber niemals seinen Geist verderben. Die Liebe und das sexuelle Ver-

langen sind unabhingig von den Klassen und ebenso lebensnotwendig wie Trin-
ken und Essen

Typischer fiir die Einstellung der Bevdlkerung insgesamt ist jedoch eine
aus kulturellen Traditionen und den speziellen Lebensgewohnheiten des Lan-
des resultierende Zuriickhaltung gegeniiber allzu grofer Freiziigigkeit bei der
Darstellung von Liebesszenen, vor allem in der bauerlichen Bevolkerung, wo
sie auf entschiedene Ablehnung stieen:

Wie erwihnt, war die Debatte um die Rolle von Liebesszenen in Filmen
immer wieder anldfllich von in China aufgefiihrten, meist europdischen Pro-
duktionen entbrannt, sie bezog sich aber eigentlich auf ein innerchinesisches
kulturelles Problem mit #sthetischen und politischen Komponenten, das den

18 Liu Xinwu: Der Platz der Liebe, englische Ubersetzung verdffentlicht in Eastern Horizon,
Hongkong, Juni 1979. Das Buch war in China ein Publikumserfolg.

19 Mit angeblich wochenlang iiber tausend Briefen pro Tag. Das Photo stammt aus einem
europdischen Film, dessen Titel bei Bergeron (Band 3, S. 164 und Abb. 12) als Cendrillon
angegeben wird, von mir aber nicht identifiziert werden konnte.

20 So lautete ein Dazibao (eine Wandzeitung) im Januar 1980, zit. nach Begeron 3, S. 200
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Hintergrund bildete fiir die Rezeption dieser ausldndischen Filme. In den 80er
Jahren gab es immer &fter auch chinesische Filme mit entsprechenden Szenen,
obwohl sie von den Zeitungen und in Versammlungen stets heftig angegriffen
und oft zu Zensurmafinahmen fiihrten. Diese Kritik galt aber eigentlich der
Unterdriickung eines inhaltliches Moments. Dieses bestand darin, daf in der

"Ein bilichen mehr Gewiirze", Karikatur von Chen Zaonong.

Handlung solcher Filme die bislang geltende Prioritdt umgedreht wurde: Das
Verhiltnis zwischen Liebe und Revolution, zwischen Liebe und Engagement
fiir den Sozialismus wurde so gezeigt, dafl die privaten Wiinsche und An-
spriiche als berechtigt oder gar vorrangig gegeniiber den gesellschaftlichen
Pflichten erschienen. Natiirlich kann bereits die ausfiihrliche Darstellung sen-
sueller Attraktion und erfiillter Zirtlichkeit diesen Effekt haben, weil ein even-
tueller Verzicht auf dieses so offensichtliche Gliick oder ein schicksalhaft un-
gliicklicher Ausgang der Liebesgeschichte das 'politische’ Happy-end notwen-
digerweise beeintriachtigt.

Diese Debatten wurden wohl auch deshalb so intensiv gefiihrt, weil eine
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Verschiebung der Handlungsakzente in den privaten Bereich auch eine Verla-
gerung der Rezeptionsinteressen und damit der gesellschaftlichen Rolle des
Kinos weg von der belehrenden, erzieherischen Funktion in Richtung Unter-
haltung, zur Folge haben konnte. Es 143t sich schwer einschitzen, in welchem
AusmaB auch in China der Film als Unterhaltungsmedium aufgefafSt und ge-
nutzt wurde. Sicher ist, da} diese Funktion hier stets als sekundir galt und es
wohl auch war, in den 80er Jahren indessen an Bedeutung gewonnen hat. Da-
von zeugen wiederholte Klagen iiber Fehlentwicklungen seitens der staatlichen
Stellen, die als "geistige Verschmutzung" bezeichnet werden: Kommerzialis-
mus, "biirgerlicher Liberalismus” und die Darstellung von "Entfremdungser-
scheinungen” in der chinesischen Gesellschaft. Besonders letzteres wider-
sprach dem offiziell propagierten Aufschwungs- und Pioniergeist ebenso wie
einer Kunstauffassung, die realistische Darstellungen nur in Verbindung mit
sozialistischem Vertrauen in die Zukunft zulaft.

*

Die hier versuchte, sehr kursorische Beschreibung einiger Besonderheiten der
Kinokultur Chinas erscheint notwendig, um die speziellen Bedingungen und
Wirkungen der Vorfithrung auslidndischer Filme in diesem abgeschlossenen
kulturellen Raum zu verstehen. Dabei spielt die Tatsache eine weniger bedeu-
tende Rolle, daB dem westlichen Film das Image der sexuellen Freiziigigkeit
anhaftete, was von den verschiedenen Parteien im Machtkampf immer wieder
aufgegriffen wurde. So wurde in der heien Phase der Agitation gegen die
"Viererbande" 1976 behauptet, man habe bei Jiang Qing hunderte von "Porno-
filmen" aus dem Westen gefunden. Diese Bezeichnung traf nicht nur in den
Augen dogmatischer Vertreter der "Kulturrevolution" auch auf viele seritse,
anspruchsvolle Filme aus Frankreich und anderen europiischen Lindern zu. In
den Augen der Mehrheit der normalen Zuschauer, vor allem des lindlichen
Publikums verletzten solche Filme die traditionelle Unantastbarkeit des Intim-
bereichs:

Ehrlich, ich mag die westlichen Filme nicht, und ich bin sig_her, daf} die meisten

unserer jungen Bauern meiner Meinung sind. Sich in aller Offentlichkeit vor ei-

nem Publikum zu kiissen, daB widerspricht den chinesischen Gewohnheiten.

Vielleicht sind die jungen Leute in der Stadt nicht alle meiner Meinung. Trotz-
dem, ich méchte nicht, daB solche Filme in unseren Dorfern gezeigt werden.

Es ist deshalb sehr kurzsichtig, eine in den Stddten sicher vorhandene

2] Interviews mit Zuschauemn einer Vorfiihrung von franzésischen Filmen, Agenturbericht Xinhua
vom 27.12.1979, zit. nach Bergeron Band 3, S. 199 Anm.
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Neugier auf solche Liebesszenen mit einem Hunger nach Freiheit - welcher Art
auch immer - gleichzusetzen, wie dies in vielen Berichten der westlichen Pres-
se geschah. Wenn das Publikum mit ihnen dann schlieBlich konfrontiert wird,
macht sich eher Verlegenheit breit. Einen Erkldrungswert haben solche
‘Skandale’, die von ausldandischen Filmvorfithrungen ausgelost wurden?2, nur
vor dem Hintergrund einer aligemeineren Beschreibung der speziellen chinesi-
schen Rezeptionsgewohnheiten. Einige grundlegende Besonderheiten sollen im
folgenden kurz benannt und dann durch einige Beispiele erldutert werden:

1) In der VR China hat es seit etwa 1939 nicht mehr die Koexistenz einer
nationalen Filmproduktion oder -industrie mit dem importierten Hollywood-
Kino gegeben. Die Folge davon ist, daB sich die einheimische Kinokultur
weitgehend von auflen unbeeinflufit entfalten konnte und dabei nur den inter-
nen Konvulsionen der politischen Entwicklung unterworfen war, nicht aber
den sonst fast iiberall aufgezwungenen Uberlebenskampf gegen die massive
Expansionspolitik der US-amerikanischen Filmindustrie filhren mufite, der in
vielen Landern die Versuche der Filmemacher, an den eigenen kulturellen
Traditionen anzukniipfen, verhindert oder erheblich verzégert hat.23

2) Ebenso gibt es fiir das chinesische Publikum seit dieser Zeit nicht mehr
die Unterscheidung zwischen Filmkunst und Kommerzfilm, wie er die dualisti-
sche Struktur der Kinematographien derjenigen Linder charakterisiert, in de-
nen das Filmwesen kapitalistisch organisiert ist. Obwohl der Begriff "kommer-
ziell” in der Debatte seit den 80er Jahren auch in China fiir die Charakteristik
von Filmen benutzt wird, die ausldndische Muster nachahmen oder nur auf den
Publikumsgeschmack reagieren, ist fiir den iiberwiegenden Teil des chinesi-
schen Publikums das Kino immer noch eher eine belehrende Anstalt denn ein
Ort des unterhaltsamen Vergniigens. Auch da mag sich, vor allem in den
Stddten, in den 90er Jahren ein Wandel vollzogen haben, dennoch bleibt die
Assoziation mit der Kommerzialitit als wichtiges Kennzeichen ausldndischer,
fremder Filme, ein wichtiges Element bei der Rezeption dieser Filme.

3) Aus den beiden erwihnten Besonderheiten der chinesischen Entwick-
lung ergibt sich, daB der chinesische Markt abgeschlossenen und in sich ge-
schlossen ist, und zwar im Prinzip bis heute:

Es wire auf jeden Fall zu bedauern, wenn China es zulassen wiirde, so komplett
von ausléndischen Filmen iiberschwemmt zu werden, daB dadurch das Wachsen
des eigenen Filmwesens verhindert wiirde. Dieses Schicksal haben manche Lin-

der erleiden miissen, aus dem Hunger der groBen Produktionsfirmen nach Profit
und ihrem iibersteigerten, ungerechtfertigten Vertrauen in ihre eigenen Produkte.

22 ... in den 90er Jahren schon kaum mehr.
23 Taiwan ist, wie der Artikel von Mei-Jen Chang in diesern Heft zeigt, ein Beispiel dafiir.
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Wahrscheinlich ist in China das Bediirfnis nach Filmen eigenen Stils sowie das
NationalbewuBtsein und Vertrauen in die Kompetenz der eigenen Kiinstler groB
genug, um die Attacken eines solchen Kulturimperialismus abzuwehren.

H"f’.__ T

Internationale Messe Kanton (Inschrift auf dem Gebiude im Hintergrund): Zufrieden
stromt eine Gruppe von deutlich als Ausldnder erkennbaren Geschiftsleuten zum Ha-
fen. Jetzt geht's los! (genau: Die Zukunft ist vielversprechend), sagt der erste (mit Hut),
und unter seinem Arm klemmt ein Buch mit der Aufschrift: Auftrdge. Daneben beladen
Arbeiter ein Schiff mit Waren Made in China (Aufschrift auf der Kiste an Bord), und
der eine liest eine Zeitung mit der Schlagzeile Gliickwiinsche fiir den Prdsidenten Hua
Guofeng. Ganz vome, in einem kleinen Nachen, ein Schmuggler, er ist verzweifelt: Die
Zerschlagung der Viererbande hat mein Geschdft kaputt gemacht! Welches Geschift?
Der Handel mit Pornofilmen (Aufschrift auf dem Koffer). - Karikatur in der Zeitung
Renmin Ribao vom 22.02.1977.

Im Prinzip ist auf diesem Markt Angebot und Nachfrage ausgeglichen, und ein
Import ausléindischer Filme diirfte nicht ohne weiteres auf Liicken stofen kon-
nen. Abgesehen von einer gewissen Neugier fiir Fremdes gab es zumindest bis
in die 80er Jahre hinein kein massenhaftes Bediirfnis beim chinesischen Publi-
kum, das nur durch ausldndische Filme befriedigt werden konnte. Es konnte
vielleicht angeregt und entwickelt werden, wenn etwa die Ublichen Erobe-

24 Colin Mackerras: The Performing Arts in Contemporary China, London 1981, S. 152
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rungstaktiken Hollywoods moglich wiren: Verdrangung der einheimischen
Produkte durch Niedrigpreise fiir Filme, die ihren Profit bereits auf dem ameri-
kanischen oder iibrigen Weltmarkt eingespielt haben, aggressive Ausrichtung
der Publikumsinteressen auf Unterhaltung und Konsum etc.

Beides diirfte solange nicht moglich sein, als der Staat in China die Film-
produktion zentral leitet und deren Absatz weder intern noch extern in domin-
anter Weise auf dem Wettbewerb um Marktanteile beruht. Solange die Regie-
rung den Import von Filmen kontrolliert, wird sie es kaum zulassen, daB dieser
die eigene Produktion behindert.

4) Traditionell ist das Rezeptionsverhalten der gegenwirtigen Publikums-
generation an einer Funktion des Kinomediums ausgerichtet, die in Europa und
Amerika nur als sekundir oder unterschwellig empfunden wird. Das Kino gilt
als natiirlicher Bestandteil der Kunst, und diese wiederum ist sehr stark an ihre
politische Funktion gebunden. Filme sind fiir das chinesische Publikum zual-
lererst Quellen der Information und der Belehrung, und erst in zweiter Linie
der Unterhaltung. Auf keinen Fall aber akzeptiert ein normaler chinesischer
Zuschauer die Spekulation mit Gewalt- oder Sexszenen und das exzessive
Ausschlachten eines erfolgreichen Plots, Erscheinungen, die wir als notwen-
dige und letztlich unausweichliche Nebeneffekte der 'Freiheit', sich auf dem
Markt durchzusetzen, hinzunehmen gewohnt sind. Die Vorstellung von der
dichotomischen Einteilung der Massenmedien in kiinstlerische und kommer-
zielle Produkte ist ihm ebenso fremd wie ein auf Subjektivitat und Originalitét
gegriindeter Kunstbegriff. Asthetische Urteile wie 'monoton' oder 'typisiert'2>,
die sehr wohl in den Debatten eine grofie Rolle spielen, bezeichnen nicht die
Abwesenheit von individueller Gestaltungskraft, sondern eher einen hand-
werklichen Mangel im Sinne von schlechter professioneller Arbeit. Ahnlich
verhilt es sich mit dem haufig gebrauchten positiven Begriff 'Innovation’, mit
dem eher das 'Mit der Zeit gehen' gemeint ist als die Zerstorung alter Formen.

* gk

Der offiziell nach der Zerschlagung der "Viererbande" eingeschlagene Kurs
hieB}, in Ankniipfung an die revolutionidre Propaganda der 50er Jahre: "Mogen
hundert Blumen bliihen, mégen hundert Schulen miteinander wetteifern”. Er
war besonders auf die Kulturpolitik gemiinzt. Seither ist es immer wieder um
die richtige Auslegung dieses Slogans gegangen, und eines der wichtigsten
Themen war die Frage nach dem Vorgehen und nach dem Tempo bei der Off-

25 die vermutlich schon bei der Ubertragung in die europiische Sprache (in diesem Fall das
Franzosische) falsche Nuancierungen erfahren.
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nung nach auflen. In bezug auf den Film gab es schon seit 1972 die ersten
Kontakte, wurden vereinzelt chinesische Filme im Ausland gezeigt. Die ersten
Reprisentanten der westlichen Kultur, die in dieser Zeit nach China kamen,
waren Musiker, und selbst hier waren die Reaktionen noch sehr zwiespiltig.
Konzerttourneen von Orchestern aus den USA, Osterreich und England waren
zwar sehr erfolgreich, aber es gab in den Medien auch Artikel, die sich gegen
so "bourgeoise” Komponisten wie Beethoven, Mozart und Debussy wandten.
Eine dhnliche Debatte erregte 1973 Michelangelo Antonionis China-Reportage
Zhongguo (China). Gegen sein Schweigen iber die "Kulturrevolution”, das er
selbst als "objektives" Vorgehen auffaffte und damit begriindete, er sei nach
China "nur als Zuschauer" gegangen und sei "weder ein Politiker noch ein So-
ziologe"20, wurde eine regelrechte Kampagne in der Presse gefiihrt.

Erst gegen Ende der 70er Jahre kamen in relevantem Ausmall westliche
Filme nach China. Eine Delegation der franzosischen Verleihfirma Gaumont
stellte begeistert fest, hier gebe es "einen jungfraulichen Markt mit 900 Millio-
nen Einwohnern: das kann einen zum Trdumen bringen mitten in einer Zeit der
Krise des Kinos"27. Die chinesischen Gesprichspartner zeigten sich bereit,
franzosische Filme zu kaufen, wenn sie billig seien und "man ihnen Produkte
vorschlagen wiirde, die ihren Bediirfnissen entsprechen.” Aber schnell wurde
den Besuchern aus Paris auch klar, "daB in den Augen des chinesischen Publi-
kums ein Film wie Der grofie Blonde mit dem schwarzen Schuh wie etwas er-
scheinen miisse, das von einem anderen Planeten kommt"28.

Einen detaillierteren Eindruck davon, wie eine solche 'unheimliche Begeg-
nung' damals ablaufen mufite, gibt ein Bericht von Jean-Pierre Bompied, einem
franzosischen Sprachlehrer, der um diese Zeit in China arbeitete und in seiner
Schule eine auBergewdhnlich umfangreiche Vorfiihrung franzosischer Filme
organisierte. Er hat die Reaktionen seines Publikums (in der Mehrzahl Lehrer-
kollegen) notiert und durch Befragungen erginzt und veroffentlicht.?? In erster
Linie war dies fiir diese Zuschauer eine Maoglichkeit, ihre Fihigkeiten, die
franzosische Sprache zu verstehen und etwas iiber Frankreich zu erfahren.
Dariiber hinaus wurden folgende Elemente bei diesen Filmen30 als positiv be-

26 Interview in La Stampa, zit. nach Le Monde, 4./5.02.1974

27 Le film frangais, 9.12.1977

28 Le Figaro 10./11.12.1977

29 Jean-Pierre Bompied: Les films frangais en Chine, in: Rencontre avec la Chine Populaire,
Bulletin du Comité Céte d'Azur des Associations d'amitié Franco-chinoise, Oktober 1979. Ich
zitiere hier nach Bergeron Band 3, S. 198ff.

30 Bergeron zihlt einige Titel der etwa drei Dutzend gezeigten Filme auf. Es ist eine
reprisentative Auswahl von Produktionen gehobenen Anspruchs der siebziger Jahre unter
auffallendem AusschluB der nouvelle vague.
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urteilt:

In erster Linie eine gut konstruierte Geschichte, in der etwas passiert. Eine Serie
von Abenteuern mit Intrigen, Wendepunkten, ZusammenstBen und einer iiber-
raschenden Losung (der klassische Kriminalfilm kommt immer an)... Als zweiter
wichtiger Faktor wurde seine Gefiihlsdarstellung genannt, vor allem, wenn sich
die Gefiihle auf die Familie konzentrieren. Meine Kollegen waren sichtlich be-
wegt durch traurige Geschichten, die gut enden, wo das Waisenkind schlieBlich
gerettet wird. Abenteuer plus Gefiihle scheint die beste Mischung zu sein, wie in
Les mysteres de Paris. Ein weiteres Element darf nicht iibersehen werden: die
Komik. Das Erscheinen eines Fernandel oder Louis de Funés 19ste augenblick-
lich Lachen aus.

Auch bei diesem Publikum trafen ausgespielte Liebesszenen auf ein gewis-
ses Unverstindnis und Kritik3!. Schwierigkeiten bereiteten ihm auch Filme mit
einer komplizierten Zeitstruktur (Zeitspriinge, Riickblenden etc.) oder ver-
schiedenen Erzidhlebenen. Bompied muBte etwa bei der Vorfiihrung des Films
Rude journée pour la reine immer wieder darauf hinweisen: "Jetzt trdumt sie"
oder "Jetzt traumt sie nicht mehr”. Aber solche Probleme sind eher eine Frage
der Gewshnung32, wihrend andere Beobachtungen aufschluBreicher sind fiir
die Erkenntnis der Unterschiede der Filmstile und der Zuschauer-Préadispositi-
on:

So glaubte Jean-Pierre Bompied zum Beispiel zu bemerken, dafl seine Kollegen
‘eine Person von auBen wahrzunehmen wiinschen, durch ihre Gesten und ihre
Handlungen; daB sie wenig Geschmack an der rein psychologischen Analyse
hatten und fiir die Beobachtung von Gefiihlen in ihrer Komplexitit und Ambiva-
lenz'. Sie schienen ihm von den franzosischen Filmen schon ein unterhaltendes
Vergniigen zu erwarten, aber auch Informationen iiber eine weit entfernte, wenig
bekannte Welt. War die erste dieser Forderungen durch einen Film nicht erfiillt,
dann fragten sie immer sehr erstaunt: ‘Was ist das Ziel des Films? Was ist die
Absicht des Regisseurs?' Auf jeden Fall schienen ihm die chinesischen Intellek-
tuellen, die er kannte, in einen 'Zustand der kulturellen Frustration' versetzt und
gleichzeitig 'relativ verschlossen (zugleich wenig interessiert und verstindnislos)
demgegeniiber zu sein, was die moderne westliche Kultur produziert'.

Zu der Zeit wurde in Versammlungen, politischen Reden und der Presse
tiber Reformen in der Filmgestaltung diskutiert. Ende 1979 versammelten sich
387 Delegierte zum zweiten Kongre3 der Filmschaffenden, an dessen Ende
unter anderen die Forderung formuliert wurde, "sich von den Techniken und

31 Den Schiilern durfte auf BeschluB des Kollegiums der Film Montparnasse 19 nicht vorgefiihrt
werden, weil in ihm das Bild einer nackten Fraun vorkam: ein Gemilde von Modigliani.

32 Ein Problem nicht nur der interkulturellen Begegnung: Der Produzent von Marcel Camés Film
Le jour se léve (1939) befiirchtete, daBl die Zuschauer die durchgehende Riickblendentechnik in
diesem Film nicht verstehen wiirden und bestand auf einer erkldrenden Schrifttafel zu Beginn.

33 Bergeron Band 3, S. 201.
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Fortschritten des Kinos im Ausland inspirieren zu lassen". Filme aus dem
Ausland waren schon langst nicht mehr nur in kleinen Fachzirkeln oder auf
Retrospektiven zu sehen, sondern liefen in den Kinos der Stiddte. 1979 kamen,
auf nationale Ebene hochgerechnet, 18 % der gezeigten Filme aus dem Aus-
land. Darunter gab es spektakuldre Erfolge von westlichen Klassikern wie
Chaplins Modern Times und Notre Dame de Paris von Jean Delannoy, welch
letzterer monatelang nonstop in 9 Auffithrungen tédglich lief. Zwar kam ein
groBer Teil dieser Filme aus Staaten des sozialistischen Lagers, aber der Ein-
fluB westlicher Produktionen war inzwischen zu einem Faktor geworden, der
nicht mehr libergangen werden konnte. 1980 wurde die Chinesische Gesell-
schaft fiir das internationale Kino gegriindet, die es zu ihren Aufgaben zihlte,

- die auslidndischen Filme zu studieren,

- das chinesische Kino weiter zu entwickeln durch die Ubernahme positiver
Elemente des auslidndischen Films, und

- die Kritik an den auslidndischen Filmen zu fordemn und den Geschmack der
Massen fiir die ausldndischen Filme auszubilden.

Die Organisation beschloB auf ihrem Griindungssymposium die Herausga-
be einer Zeitschrift Kino der Welt. Dem "auslindischen Film" war nun im Ki-
noprogramm und in der Filmkritik ein fester Platz eingerdumt, und mit auf
diese Weise 'offizialisierten’ Argumenten sollte die Debatte kanalisiert und eine
relative Offnung bei gleichzeitiger Kontrolle iiber die Konsequenzen ermog-
licht werden. Interviews mit chinesischen Zuschauern, die jetzt haufiger
durchgefiihrt und verdffentlicht werden, scheinen zwar auf eine gewisse
Sprachregelung hinzudeuten, verraten aber auch eine neue Unbekiimmertheit
und das Fehlen der anfinglichen blinden Faszination:

'Wir sind jetzt viel zufriedener seit dem Sturz der Viererbande. Wir haben das
Recht, westliche Filme zu sehen.'

'Die jungen Chinesen und Chinesinnen sind neugierig. Einige imitieren westliche
Lebensgewohnheiten, aber wir miissen aufpassen. Man darf nicht alles blind
nachmachen. Nicht alles, was aus dem Westen kommt, ist perfekt, im Gegenteil.
Man muB unterscheiden, was gut ist fiir unser Land und was nicht gut ist.’

‘Jetzt gibt es viele Theaterstiicke und Filme, die aus dem Westen zu uns kom-
men. Sie sind nicht alle sehr gut, aber wir schauen sie mit viel Interesse an, denn
in den letzten zwanzig Jahren wurden uns nur revolutionire Themen vorge-
setzt.'

Ob sich in solchen vorsichtigen Abwehrhaltungen eine reale Angst vor kultu-
reller Uberfremdung oder nur die Effekte einer wirksamen Propaganda aus-
driicken, kann von hier aus nicht beurteilt werden. Die anfidnglich groBe Fas-

34 Reportage von Jacqueline Dubois in der Zeitschrift V.S.D., Januar und Oktober 1980, zit. nach
Bergeron Band 3, S 221
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zination scheint einem alltdglicheren Umgang mit dem schon nicht mehr so
Fremden gewichen zu sein. Uber Reaktionen des lindlichen Publikums, das
den groBten Anteil der Kinozuschauer stellt, gibt es keine vergleichbaren Be-
richte.

Als gesicherte Aussagen konnen hier am Ende nur verdffentlichte Diskus-
sionbeitrige wiedergegeben werden, die wohl gelegentlich den Charakter von
Handlungsanleitungen haben, sicher aber in unterschiedlicher Weise auch die
Haltung der Masse des Publikums widerspiegeln:

1) Eine gewisse Zeitlang sah die Fiihrung in der Einfuhr bestimmter gesell-
schaftskritische Filme aus dem Westen ein probates Mittel, dem chinesischen
Publikum die verderbte Verfassung der kapitalistischen Lander und die dort
herrschende Unterdriickung sozusagen authentisch vorfithren zu konnen. Die-
ses Kalkiil mag in engen Grenzen aufgehen, steht aber mit Sicherheit nicht im
Zentrum des Zuschauerinteresses fiir solche Filme und birgt aulerdem die Ge-
fahr, daB sich ein Geschmack an "deprimierenden” Erzihlstilen entwickelt, der
fiir die eigenen Produktionen moglichst vermieden werden soll. Die relative
Offenheit gegeniiber dem Jungen deutschen Film von seiten der Kulturbiiro-
kratie konnte auch damit zusammenhingen, daB sie insgesamt gesehen eine
allzu starke Zuspitzung gesellschaftskritischer oder naturalistisch-resignativer
Darstellung vermeiden, die Kritik am Kapitalismus konsumierbar darbieten
oder so sehr durch individuelle Stilfigurationen und personliche Mythen ge-
prigt sind, daB} ein chinesisches Massenpublikum (das jedoch wohl kaum er-
reicht wird) sie nur als skurrile Exotismen rezipieren kann.

2) Anders scheint es sich mit Satiren und Lustspielen zu verhalten. Eine in
ihnen enthaltene Gesellschaftskritik, mehr aber noch die Darstellung von Ver-
haltensweisen in radikaler Uberspitzung betont Besonderheiten und Charakte-
ristika des Fremden in den Augen des anderen Kulturkreises auf eine Weise,
die den Blick fiir das Typische scharft. Komodien sind hier nicht nur Lachan-
ldsse, sondern werden, zumindest bis eine gewisse Vertrautheit erreicht ist, als
eine Art Lehrmaterial genutzt.

3) Solange die einheimische Filmproduktion sich noch nicht ganz vom re-
volutionir-pathetischen Stil des Heroengemildes geldst hat (ein ProzeB, der
allerdings im Gang ist), werden dramatische und melodramatische Filme aus
dem Westen besondere Attraktivitdt haben. Sie sind den noch nicht allzu zahl-
reichen dhnlichen Produktionen aus China technisch, im Aufbau der Handlung
und in der Aufnahmequalitit allerdings nicht mehr grundsitzlich iiberlegen.
Auch die Gestaltung individueller und starker Gefiihle sowie Figuren von gro-
Berer psychologischer Komplexitit ist nicht mehr alleinige Domiine des westli-
chen Films. Jenseits aller Debatten iiber die Liebe in der Kunst (und vielleicht
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auch deshalb, weil das Thema so intensiv diskutiert wird) haben die Filmema-
cher keine Scheu mehr, mit diesem Element, das lange Zeit eine Doméne (und
ein Makel) der westlichen Kunst war, gelassener umzugehen: "Die Liebe ist
ein Teil des Lebens, aber nicht das ganze Leben", sagte ein chinesischer Regis-
seur, der es so auch in seinen Filmen halten will.33

4) Weil die Regierung es in der Hand hat, dies zu verhindern, wird es wahr-
scheinlich auch in der Zukunft keine Uberschwemmung des chinesischen
Marktes mit kommerziellen Produkten des westlichen Kinos geben - dafiir
diirfte es auch insofern zu spit sein, als die Ablosung des Films als Massen-
medium durch das Fernsehen auch hier begonnen hat. Aber es gibt auch kein
Anzeichen dafiir, dal das Publikum in seiner jetzigen Verfassung dies durch
massenhaften Zustrom ermoglichen wiirde, gesetzt der Fall, der Markt wiirde
plotzlich geoffnet. Eher wahrscheinlich sind Einfliisse durch ausldndische
Filme auf die einheimische Produktion, wie etwa die Ubernahme von genress-
thetischen Erzihlweisen (Detektivfilm- und Abenteuerfilmelemente, Komédi-
en).

*

Wie alle noch existierenden Linder mit nichtkapitalistischer Gesellschaftsord-
nung hat sich die VR China in den letzten Jahrzehnten nicht nur dem Westen
gedffnet, sondern auch in der Wirtschaft Marktelemente eingefiihrt. Politische
Reformen #hnlicher Relevanz hat es aber nicht gegeben, und die Unterdriik-
kung politischer Opposition, ob organisiert oder nicht, bleibt, seit sie mit der
gewaltsamen Niederschlagung der studentischen Protestbewegung 1989 einen
morderischen Hohepunkt erreicht hat, an der Tagesordnung. Beim Filmwesen
scheint es umgekehrt zu sein: Hier hat es bislang keine 6konomischen Refor-
men gegeben, wohl aber eine relative Liberalisierung. Bis zu welchem Grad
dies mit dem EinfluB aus dem Ausland zu tun hat, it sich nicht genau ein-
schitzen.3¢ Unter den Resolutionspunkten des erwihnten Kongresses der Film-
schaffenden 1979 fanden sich auch solche, die eine Basis fiir eine grofiere Un-
abhingigkeit von WillkiirmaBnahmen der Politik bilden kénnten: Es wurde ein
“allgemeines Filmgesetz" ebenso gefordert wie eine "korrekte Regelung des

35 Jacqueline Dubois, a.a.O.

36 Suggestionen dieser Art sind stets prekir, weil sie einen komplexen ProzeB unzulissig
vereinfachen. So kénnte man auch im Falle des erwihnten Films Bittere Liebe (vgl. Anm. 15)
vermuten, daB trotz Verbots seines Films dem Autor, der als engagierter Kritiker ja schon
bekannt war, deshalb nichts geschehen ist, weil Joris Ivens, damals der einzig unangefochten
anerkannte ausldndische Filmemacher in China, sich fiir ihn eingesetzt hat...
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Verhiltnisses zwischen der Kunst und der Politik", eine "Verstirkung der
kiinstlerischen Zielsetzung, eine Vermeidung der politischen Predigt” und eine
"Liberalisierung des Geistes und Innovation in Form und Inhalt".

Eine andere, eher versteckte Forderung setzt einen weiteren wichtigen Ak-
zent: Nicht nur, wie erwihnt, von den auslidndischen Filmen sollten sich die
Kiinstler inspirieren lassen, sondern auch "vom revolutiondren Geist und dem
nationalen Charakter der progressiven Filme aus den 30er Jahren"37. Damit
wird an eine lang tabuisierte Periode des chinesischen Films angekniipft und
ein alter Traditionsstrang "rehabilitiert”, der in den Kinos schon seit einigen
Jahren wieder pridsent war. Die besten Filme dieser Zeit waren technisch und
kiinstlerisch sehr wohl vergleichbar mit den Meisterwerken der frithen europai-
schen oder US-amerikanischen Tonfilmédra. Was ihre inhaltliche Aussagekraft
und -weise angeht, so wird ihnen anlidflich vieler Wiederauffithrungen aus Eu-
ropa bescheinigt, ihrer Zeit weit voraus gewesen zu sein. Regis Bergeron sieht
den Film Engel der Straffe (Malu tianshi, 1937) "sehr nahe am Neorealis-
mus"38, und der italienische Kritiker Ugo Casiraghi stellte 1982 fest: "Der
Neorealismus? Er wurde in Shanghai geboren!"3° Solche Aussagen sind im
spontanen Enthusiasmus anlédflich der ersten Begegnung mit bislang unbe-
kannten Filmen aus dieser Zeit gemacht worden, ihre analytische Schliissigkeit
ist damit nicht bewiesen. Wichtiger ist, dafi sie auch in China &ffentlich und
offiziell wieder zur eigenen Tradition gezihlt werden und so mit einer Periode
des lebhaften Austauschs und der gegenseitigen Befruchtung zwischen westli-
cher und Ostlicher Filmkunst auch dieser Austausch tendenziell rehabilitiert
wird. Die auf diese Periode folgenden Errungenschaften des chinesischen Ki-
nos sind viel zu gefestigt und ausgereift, als daB die Uberwindung der Isolie-
rung mit ihrem Verlust bezahlt werden miifite.

37 Bergeron Band 3, S. 205

38 Regis Bergeron: Le cinéma chinois 1905-1949, Lausanne 1977, S. 142.

39 L'Unita, 1.3.1982. Vgl. auch den enthusiastischen spiten Nachruf auf die Schauspielerin Ruan
Lingyu, Star der zwanziger und dreiBiger Jahre, die 1935 Selbstmord begangen hat, von Shu
Kei: La légende de Ruan Lingyu, in Le cinéma chinois, hrg. vom Centre Georges Pompidou,
Paris 1985, S. 149-162.
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Der Hauptmann von Képenick, 34 51

Der Hund von Blackwood Castle,, 51

Der letzte Kaiser (The Last Emperor), 44

Der letzte Tango in Paris (L'ultimo Tango a
Parigi), 59

Der Rat der Gotter, 24; 26

Der Schrei der schwarzen Wolfe, 51

Der Zwischenfall mit der schwarzen Kano-
ne, 44; 52

Die bitteren Triinen der Petra von Kant, 38

Die Blechtrommel, 45; 47; 49; 62

Die Chinesen kommen, 52

Die Ehe der Maria Braun, 36; 38; 49; 51; 63

Die Ehe des Dr. med. Danwitz, 29; 50

Die flambierte Frau, 63

Die Herrin der Welt, 16

Die Katze, 63

Die Legion der Verdammten (Les miséra-
bles), 26

Die Liebe der Mitsu (= Neue Erde), 21

Die Riickkehr des Grafen Waldersee von
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China - Empfang in Hamburg, 11

Die Sehnsucht der Veronika Voss, 38

Die Supemasen, 36; 41; 49; 50; 51

Die Tigerin, 63

Die Tochter des Samurai (= Neue Erde), 21

Die Traume der Drachenkinder, 52

Die unendliche Geschichte, 34; 51

Die Weissagung, 45; 52

Die weifle Rose, 51

Ein Chinese sucht seinen Morder, 44; 52

Eine Liebe von Swann (Un amour de
Swann), 51

Eine Reise ins Licht - Despair, 38

Einer von uns beiden, 33

Einsteiger, 63

Einzug der deutschen Chinakrieger in Ber-
lin, 11

Einzug des Grafen Waldersee mit den Ver-
biindeten in Peking, 11

Emst Thidlmann, 26

Faustrecht der Freiheit, 38

Film und Fernsehen der VR China, 52

Fitzcarraldo, 63

Fontane Effi Briest, 33; 38

Freiheit in der Arbeitslosigkeit, 29

Friihlingssinfonie, 36; 51; 63

Fiirchten und Lieben, 63

Go, Trabbi, Go, 63

Graf Waldersee nimmt den Parademarsch
ab, 11

Hindler der vier Jahreszeiten, 38

Hannah und ihre Schwestern (Hannah and
her Sisters), 58

Heintje - Einmal wird die Sonne wieder
scheinen, 50

Heintje - mein bester Freund,, 51

Heintje, 41

Herz der Welt, 28; 29; 50

Im Dschungel ist der Teufel los, 41; 51

Im Innern des Wals, 36; 51

Insel der blutigen Plantage, 63

Jeder fiir sich und Gott gegen alle, 33

Johann StrauB - Der Konig ohne Krone, 51

Katzelmacher, 34; 37

Keine Zeit fiir Trinen, 34; 51

Lady Windermere's Fiacher (Lady Winder-
mere's Fan, 17

Liebe ist kilter als der Tod, 37

Lili Marleen, 36; 38; 51; 60

Lina Braake, 34; 51

Lissy, 26

Lola, 38

Minner, 36; 51

Marco Polo, 44

Markt und Kanal, 11

Meier, 63

Mephisto, 34; 41; 51

Midnight Cowboy, 59

Moderne Zeiten (Modern Times), 79

Momo, 63

Morgen in Shanghai, 44; 52

Neue Erde, 21; 22

Notizen aus Deutschland, 52

Oktober (Oktjabr), 55

Onkel Toms Hiitte (Uncle Tom's Cabin), 42;
50

Operation Dead End, 63

Panzerkreuzer Potemkin (Bronenosec Po-
ternkin), 21

Paris, Texas, 41; 61; 51; 63

Platoon, 58

Querelle - Pakt mit dem Teufel, 38

Reinecke Fuchs, 44; 52

Rosen fiir den Staatsanwalt, 29; 50

Salz auf unserer Haut, 63

Schwerer Tag fiir die Kénigin (Rude journée
pour la reine), 78

Sie nannten ihn Amigo, 26

Starke Zeiten, 63

Stirker als die Nacht, 26

StraBenszene in Peking, 11

Sturm iiber Asien (Potomok Cingis-Chana),
21

Siindige Grenze, 50

Sunrise, 19

Supernasen, 63

The Mission, 58

Tridnen in Florenz, 35; 51

Transport gefangener chinesischer Boxer, 11

Triaume der Drachenkinder, 35

Treffpunkt Todesbriicke, 41

Und der Regen verwischt jede Spur, 51

Unser tiglich Brot, 24

Von Mao zu Mozart, 35

Warum lduft Herr R. Amok?, 37

Wenn du bei mir bist, 51

Wie Yu Gong Berge versetzte, 31; 35

Wir Wunderkinder, 28; 50

Zuckerbaby, 61; 63

Zwei im siebten Himmel, 51



AUGEN-BLICK Bisher erschienene Hefte:

Heft 1/2 Der neueste deutsche Film
1985 2. Aufl. 1987, 85 S. Vergriffen

Heft 3 Probleme der Filmanalyse
1986, 68 S. Vergriffen

Heft 4 Rhetorik der Filmkritik
1987,72 S. DM 4.50

Heft 5 Heimat
1988 112S. DM 7.--

Heft 6 Wege der Filmanalyse. Ingmar
Bergmans ""Schweigen"
1988, 86 S. DM 4.50

Heft 7 Feminismus und Film
Frauenfilmgruppe Marburg
1989, 85 S. DM 6.--

Heft 8 Der Stummfilm als
Gesamtkunstwerk

mit Beitrigen von Helmut H. Diederichs,
Giinter Giesenfeld, Helmut Herbst, Peter Lihn
und Ulrich Riigner

1990,92 S. DM 6.--

Heft 9 Tatort: Normalitiit als
Abenteuer

mit Beitrigen von Thomas Koebner und Egon
Netenjakob sowie Notaten zu Tatort-Filmen
1990, 93 S. DM 6.--

Heft 10 Versuche iiber den Essayfilm
mit Beitrigen von Dagmar Amold, Peter
Braun, Orkun Ertener, Hanno Madbius, Ste-
phanie RuhfaB, Birgit Thiemann, Thomas To-
de und Guntram Vogt - 1991, 124 S. DM 6.--

Heft 11 Medien-Krieg. Zur Be-
richterstattung iiber die Golfkrise

mit Beitrdgen von Klaus Bednarz, Jirgen Fe-
lix, Giinter Giesenfeld, Reinhard Gorisch,
Heinz-B. Heller, Knut Hickethier, Dietrich Le-

der, Gerhart Pickerodt, Mike Sandbothe, Peter
VoB, Peter Zimmermann
1991,92S., DM 6.--

Heft 12 Amerika! Amerika? Bilder
aus der neuen Welt -

Bilder der neuen Welt

mit Beitrigen von Glinter Giesenfeld, Heinz-
B. Heller, Knut Hickethier, Guntram Vogt,
Hartmut Winkler und Peter Zimmermann
1992,95S., DM §.--

Heft 13: Etwas geht zu Ende.
Dokumentarfilmdebatten im letzten
Jahr der UdSSR

mit Beitrigen von Igor Gelejn, Leonid Gur-
ewitsch, Wladilen Kusin, Sergej Muratow, Le-
onid Shuchowizki u.a.

1992,90 S., DM 8.--

Heft 14 Der DEFA-Film -

Erbe oder Episode?

mit Beitridigen von Birbel Dalichow, Andrea
Lutz, Tilmann Kiihnel, Sabine Preisler sowie
Dokumenten aus der DEFA-Geschichte
1993,89 S., DM 8.--

Heft 15 Capriolen und Vexierbilder.
Neue Studien zum NS-
Unterhaltungsfilm

mit Beitrigen von Gudrun Marci-Boehncke,
Wolfgang Gast und Andrea Lutz

1993,79 S., DM 8.--

Heft 16 Das Dritte Kino in Arabien
und Afrika

mit Beitriigen von Ellen gerold-Maraqten,
Giinter Giesenfeld und Viola Shafik

1993,94 S., DM 8.—

Heft 18 Erinnerung und Geschichte
mit Beitrigen von Gertrud Koch, Michael E.
Geisler und Eike Wenzel

1994, 94 S.,DM 8.--

Nachbestellungen fiir die Hefte bis Nr. 11 bitte nur an die Redaktion.
Nachbestellungen ab Heft 12 und Abonnements an den Verlag

(Anschriften siehe Impressum).



	INHALT

	GÜNTER GIESENFELD: Vorwort. Deutscher Film in China

	HUANG DONG: Der deutsche Film in China - eine Bestandsaufnahme

	MEI-JEN CHANG: Taiwanesische Kinokultur und die Rezeption des deutschen Spielfilms

	GÜNTER GIESENFELD: "... wie von einem anderen Planeten" Zu einigen Grundvoraussetzungen der Rezeption ausländischer Filme in der VR China 
	LITERATURVERZEICHNIS

	FILMVERZEICHNIS


