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Chinas neue Welle

Rund zehn Jahre nach dem lahmen-
den Ende der verheerenden Kulturre-
volution bricht im China beginnender
Liberalisierung auch der Film zu einer
neuen Ara auf. Wie lange sie wahren,
wohin sie flihren wird, bleibt noch un-
gewiss. Doch schon heute beein-
druckt das neue chinesische Kino jun-
ger Autoren: Mit einer grossen Vielfalt
an Themen, Formen und Tempera-
menten bringt es eine lberaus ge-
schichtsreiche, aber nahezu schon
versteinerte Kultur in Bewegung.

Chinas flinftausend Jahre alte Kultur
ist reiches Erbe und schwere Last zu-
gleich. Dieser Widerspruch im tradi-
tionsreichen VielvOlkerstaat ausserte
sich unter anderem in der Kulturrevo-
lution zwischen 1966 und 1976: Sie
riss einen Abgrund auf, in dem Kunst
und Geisteswissenschaft zu zerschel-
len drohten und die besten zukunfts-
gerichteten Kréfte untergingen. Noch
heute sind die Spuren dieses kollekti-
ven Wahnsinns (Regisseur Tschen
Kaige) nicht getilgt: Am gliltigsten hat
sich bis heute der Film DER KONIG DER
KINDER (CHAI DSI WANG) damit ausei-
nandergesetzt, einer der besten chi-
nesischen Filme (berhaupt. Der
36jahrige Tschen Kaige hat ihn letztes
Jahr gedreht.

Sklaven der Kultur

Noch selten hat man einen Film gese-
hen, der das Wichtigste, ja Entschei-
dende so konsequent ausserhalb sei-
ner klaren, abstrahierten Bilder formu-
liert wie DER KONIG DER KINDER:
durch den evozierten Raum und die
grenzenlose Zeit, die der Film als be-
stimmenden geistigen Hintergrund
permanent gegenwartig macht. So
gleiten bereits die ersten Bilder wie
von der unaufhaltsamen Kraft der Zeit
getrieben Uber die Leinwand; die
weite Landschaft, auf deren weitge-
schwungener Bergkappe die Schule
thront, taucht mittels sanfter Uber-
blendungen ins wechselnde Licht der
Tage, die kommen und gehen und ge-
hen und kommen und nichts zu veran-
dern scheinen.

In dieser Schule steht ein junger, uner-
fahrener Lehrer erstmals vor seinen
Schiilern: Wie kann er ihre brachlie-
gende Energie fruchtbar machen? Soll
er diese jungen Menschen, von denen
er nach seiner Umerziehungskur auf
dem Land lernen will, mit Vergange-
nem auf die Zukunft vorbereiten? Sie
nach starren Normen auf eine Gesell-
schaft mit opportunen Dogmen ab-
richten? Oder sollte er nicht eher an je-
nen jungen «ungeschulten» Hirten
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denken, der draussen, vor der all-
méhlich baufalligen Schule, in gros-
ser Freiheit vielleicht Wesentlicheres
lernt?

Mit leiser Bestimmtheit rlickt der Leh-
rer von den Konventionen ab. Er will
nicht, dass man Worterblcher ab-
schreibt, Altes kopiert und weiterhin
am Leierkasten mit dem Endloslied
dreht: «Es war einmal in den Bergen
ein Tempel und ein Mdnch, der er-
zéhlte: Es war einmal in den Bergen
ein Tempel und ein Monch, der er-
zahlte...» Kaiges Lehrer hat, im Ge-
genteil, erkannt, dass die Gesellschaft
zur Sklavin der Kultur wird, die sie

doch zu ihrer Entfaltung geschaffen
hat. So appelliert er denn an die Vor-
stellungskraft der Schiiler: Sie sollen
beschreiben, was noch nicht gesche-
hen ist. An die Stelle steifer Disziplin
setzt er das Vertrauen, an die Stelle
lahmender Litanei die nicht konforme
schopferische Freiheit des einzelnen.
Damit geht er zu weit: Er wird entlas-
sen.

Diese Geschichte ist universell. Dass
sie aus China kommt, macht sie be-
sonders brisant. Zu ihr sagt Tschen
Kaige: Die neuen Generationen ma-
chen nichts anderes, als die alten
Dinge zu verldangern. Wie kann man

sich eine Form von Persénlichkeit vor-
stellen, wenn jemand stets nur die Ver-
gangenheit wiederholt! Mein Film ist
ein Diskurs Uber die chinesische Kul-
tur.

Und Kaige weiss, wovon er spricht.
Wie der Lehrer in seinem Film und wie
Abermillionen von Chinesen wurde
auch er unter dem Terror der Kulturre-
volution wéhrend Jahren in fernen, wil-
den Gebieten «umerzogen». Und viel-
leicht riskiert er im raschen Wechsel
politischer Leitlinien dasselbe Schick-
sal wie sein Lehrer, der wieder auf die
Felder der Bauern zieht.

Traditionelle Zwangsheirat: starre Gesetze erweisen sich als grausamer Verstoss 98gen den liebesverlangenden Menschen

Die Grausamkeit friedlicher
Unterdriickung

Fuinftausend Jahre chinesischer Kultur
fielen in den Rachen der Kulturrevolu-
tion, sagt Tschen Kaige: Ein Lehrer al-
lein kann sie nicht wieder beleben. Da
gewinnt der Hirte zusétzliches Ge-
wicht: Ist er die andere Hélfte des Leh-
rers, der — so Kaige — Uber sich hinaus-
wachsen will und daher dauernd die
Frage nach dem Warum und Wie
stellt? Und wieviel steckt von Kaige
selbst in diesem Lehrer, dessen Weg
zum Lebenssinn sich in endlosen neb-
ligen Waldern und Hiigeln zu verlieren

droht? Wie die Kulturrevolution
scheine auch ich mich in bester Ab-
sicht oft im Kreise herumzubewegen,
sagt Kaige. /ch priife mich dauernd,
ich bin, wie jeder Mensch, voller
Schwéchen und Fehler, und ich versu-
che, besser zu werden. Dabei habe ich
oft den Eindruck, wie ein Marathonléu-
fer pausenlos zu rennen, aber ohne
wirklich zu wissen, wohin und zu wel-
chem Ziel.

Zu seinem Abschied zeichnet der Leh-
rer ein Wortbild auf die hélzerne Schul-
wand, das es noch nicht gibt. Im Wi-
derstreit zwischen individuellem Un-
terrichtsprinzip und national-birokra-
tischem Lehrprogramm hat er etwas
Neues geschaffen. Das ist es, was fir
mich zahlt, kommentiert Kaige. Und
am Ende des Films greift das Feuer
nach der Ernte um sich, um diirres
Holz und Unkraut zu vernichten. Das
Feuer verbrennt alte Pflanzen, damit
neue Felder entstehen, erklart Kaige.
Das ist meine Haltung gegeniber der
alten Methode der Erziehung: Man
muss sie verbrennen. Zwar bin ich in
die Kultur verliebt, nicht aber in die
Tempel, die man aus ihr macht. Ich
winsche eine bessere Zukunft, einen
besseren Ausgang dieser Kultur. Des-
halb muss man ihre schlechten, un-
fruchtbaren Seiten vernichten. Der
Hirte ist das einzige Kind, das diesem
Kultursystem entkommt. Durch ihn
wird der Lehrer von etwas Neuem an-
gezogen, und er sucht fur sich selbst
etwas Neues. Die verbrannten Bdume
dagegen gleichen den Schilern nach
ihrer Erziehung.

Kaige erzahlt seine Parabel mit der ab-
soluten Ruhe der Uberzeugung,
schmuck- und schnorkellos, fast ohne
jeden dusserlichen Effekt. Der Verzicht
auf Uberflussige Details verleint dem
Film ein ungewohnliches inneres
Gleichgewicht. Damit nahert sich
Kaige, wie schon in GELBE ERNTE
(CHUANG TUDI) und DIE GROSSE PA-
RADE (DA YUE BING), der Abstraktion.
Wo er die singenden Kinder auf der
leichtgewélbten Erde zeigt, sieht man
fast nur Himmel und menschliche Sil-
houetten auf dem irdischen Horizont:
Raum und Zeit dominieren. Sie relati-
vieren als Ubergeordnete Krafte die
momentane  Glltigkeit parteipoliti-
scher Opportunitat. Sie erweitern den
Gegensatz zwischen warmen und kal-
ten Farben, den Kontrast auch zwi-
schen der Weite der Landschaft und
dem geometrisch streng bestimmten
engen Rahmen, in den der Lehrer
gleich zu Beginn treten muss. Gewalt
und Blut, so Kaige, sind oft weniger
grausam als eine scheinbar friedliche
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Chinas neue Welle

Unterdriickung. Die starren Einstellun-
gen der Kamera machen dieses Klima
deutlich.

Das Fremde weckt Neugier

Drastisch konkret gerat die Darstel-
lung von Blut und Gewalt dagegen im
lippigen, an der diesjéhrigen Berlinale
ausgezeichneten Cinemascope-Epos
DAS ROTE HIRSEFELD (CHONG GAO-
LIANG) des friiheren Kaige-Kamera-
manns Dschang Yimou. Wo Kaige an
die Selbstversenkung des Zen-Budd-
hismus erinnert, lauft Yimou Gefahr,
die expressive Asthetik seines um
Poesie bemiihten Films ohne festen
Stilwillen auszuwalzen. Der im kargen
Norden Chinas der dreissiger Jahre
angesiedelte Film erzahlt vom Schick-
sal einer rotgekleideten Jungfrau, die
sich ein alter aussétziger Schnaps-
brenner zum Preis eines Esels erwor-
ben hat. Doch auf dem Weg zu diesem
Mann gerét sie im roten Hirsefeld in
den gierigen Griff eines Wegelagerers;
darauf nimmt sie den Sanftetrager, der
sie befreit, zum Mann. Nachdem sie
die Brennerei ihres inzwischen ver-
schwundenen ersten Bewerbers ge-
erbt hat, flihrt ihr Weg durch anekdo-
tisch aneinandergereihte Konflikte.
Rot prégt schliesslich auch das Finale
des Films: Wo die Japaner die Chine-
sen in einem flrchterlichen Blutbad
niedermetzeln und wo die beiden ein-
zigen Uberlebenden, der neunjihrige
Sohn der Frau und sein Vater, dem
flammenden Horizont zugehen, der
die grosse Revolution ankiindigt.
Drohen Yimous fremdartige, mitunter
bombastische Bilder sich der Folklore
zu nahern, so Uberwéltigt ein anderer
Cinemascope-Film, DER PFERDEDIEB
(DAO MA TSE) von Tian Dschuang-
dschuang, gerade durch die rigorose
Bestimmtheit und geistige Transpa-
renz seiner unvergesslich starken Bil-
der aus dem Tibet.

Die denkbar einfache, fast wortlose
Geschichte handelt, in der geradezu
halluzinativ magischen Einheit von
Raum und Zeit, von einem Mann, der
flr Frau und Kind Pferde stiehlt, sich
an den Tempelschétzen vergreift und
verbannt wird. Mihsam und ohne
Klage schlagt er sich durch sein ele-
mentar einfaches Leben; dabei verliert
er sein einziges Kind. Am Schluss op-
fert er sich flir seine Frau und das in-
zwischen neugeborene Kind: fiir ihr
Uberleben in einer vom allgegenwarti-
gen Tod gepragten Welt. So bestim-
men denn von Anfang an die Aasgeier,
zusammen mit den buddhistischen
Ménchen, diese baumlose, steinige
Graslandschaft vor dem fernen, un-
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Uberwindlichen Wall aus ewigem
Schnee und Eis. Die Menschheit ist
bloss die diinne Naht zwischen Him-
mel und Erde.

Diese grossartige, vorgeschichtlich
anmutende und sinnlich erfahrbare
Landschaft wirkt, als séhe man zum
ersten Mal einen Film: Jedes Bild wird
zur Entdeckung; die Eindriicke préagen
sich wie Brandzeichen ein. Eine zuvor
versiegelte Welt entfaltet mit ungeahn-
ter Kraft ihr weites Kleid, das die kost-
barsten Schatze verborgen hielt. Man
furchtet sich beinahe, hinzusehen und
damit ein Tabu zu brechen. Gegen-
Uber dieser animistisch gepragten,
wuchtig archaischen Eindringlichkeit
wirkt die Altertlimlichkeit uns bekann-
ter Filme wie ein Souvenir aus dem
Warenhaus.

Allein der Rhythmus von PFERDEDIEB
versetzt einen wie mit hypnotischer
Macht in Trance; Zwei- und Dreifach-
belichtungen, Bildiibergange, Mon-
tage und Ton lassen Schmerz und
Hoffnung in ihrer Ganzheit und zu-
gleich den Ubermachtig zwingenden
Fluss des Schicksals flihlen: Die Film-
technik steht im Dienst der geistigen
Grundhaltung, die noch nicht zwi-
schen Subjekt und Objekt unterschei-
det. Dabei geht es stets um rein filmi-
sche Bilder — einzeln, als Foto, ware je-
des von ihnen bedeutungslos. Zuséatz-
liche suggestive Eindringlichkeit ent-
steht durch die Musik, die immer wie-
der den real-profanen Rahmen
sprengt.

Dschuangdschuangs am diesjéhrigen
«Festival de Films du Tiers Monde»
von Freiburg (zusammen mit YEELEN)
preisgekrontes dichterisch-visionéres
Epos begnligt sich damit, den Hand-
lungsablauf zu skizzieren; oft gentigen
wenige Sekunden fir die nétige Klar-
heit. Dadurch wird die Geschichte voll-
ends zum Gleichnis fiir Ursprung, Weg
und Bestimmung des Menschen, der
zugleich Stindiger, Opfer und Heiliger
ist. DER PFERDEDIEB lasst die Fliich-
tigkeit des winzigen menschlichen
Daseins auf der Schale der riesigen
Erde unter einem alles lberwdlben-
den teilnahmslosen Himmel erfassen:
Der einzelne wird, trotz seiner Einzig-
artigkeit, von der Geschichte ver-
schluckt.

DER PFERDEDIEB verweist auf uns
(noch) verschlossene Hintergriinde,
dank deren er erst entstehen und
seine ganze Dimension gewinnen
konnte. Mit anderen Worten: Dschu-
angdschuang entldsst uns nicht mit
dem triigerischen Gefiihl sattsam be-
kannter «Kulturfilme», die uns glauben
lassen, das uns Unbekannte zu erfas-
sen oder gar zu begreifen. Er asst viel-
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Die Kultur ist eine Art Religion geworden: Jahre vergehen, Dinge &ndern sich, aber die Kultur bleibt davon unberthrt

mehr das Fremde fremd: Es hat uns
emotional, sinnlich und kunstlerisch
mit anderen Menschen, Schicksalen
und Lebensraumen vertraut gemacht,
das Unbekannte sehen lassen und
uns dadurch in Bewegung versetzt, all
das ganzlich Unvertraute ausserhalb
eines einzigen Films Schritt fir Schritt
zu erschliessen. DER PFERDEDIEB be-
friedigt keine ungeduldige Neugier:
Der Film schafft vielmehr weit tber
das einzelne Ereignis hinaus Neugier —
das Interesse dessen, der ergriinden
will, was er lieb gewonnen hat; den
Wissensdurst jener, die zuerst ihre
Ignoranz erfahren missen, ehe sie
Lichter fiir die eigene Dunkelheit zu
suchen beginnen. Die emotionale und
mystische Erfahrung wird dem intel-
lektuellen Erfassen nicht untergeord-
net, sondern wie dieses Teil des ech-
ten, ganzheitlich umfassenden Be-
wusstseins.

Die fiinfte Generation

Einen extremen Kontrast zu den Fil-
men von Kaige, Yimou und Dschu-
angdschuang bildet das sarkastische

Debiit von Chuang Djianchin, DER
ZWISCHENFALL MIT DER SCHWARZEN
KANONE (CHEI PAO SCHI JAN): eine of-
fene, heiter-traurige Kritik an der heuti-
gen (lokalen) Kommunistischen Partei,
die schon dort verschworerische
Staatsfeindlichkeit vermutet, wo einer
— wortwdrtlich und im Ubertragenen
Sinn — aus der Reihe tanzt. So bew[rkt
in dieser leichthandig und hintergrin-
dig vorgetragenen Geschichte ein In-
genieur eines ganz banalen Tele-
gramms wegen eine staatliche Bespit-
zelung und seine Versetzung. Obwohl
es sich bei der verdachtigen «Ka-
none», die das Telegramm erwéhnt,
um eine bei uns als Laufer bezeich-
nete Schachfigur handelt, kénnen Par-
tei und Staat nicht an die L&acherlich-
keit ihres Verdachts glauben. Sie sind
nicht lernfahig, kénnen Fehler nicht
eingestehen, beargwdhnen, was sie —
auch ganz privat — nicht begreifen.
lhre verbohrte Engstirnigkeit richtet
sich letztlich aber gegen die eigenen
Interessen: Die Neutralisierung des In-
genieurs fihrt zu einer schweren
Panne in einem neuerstellten Maschi-
nenkomplex.

Djianchins dichter, préziser Film geis-

selt die Inkompetenz der aufgeblase-
nen Birokratie und die Schwéche der
Gewaltigen. Uber den brisanten Rah-
men hinaus deutet Djianchin das
Misstrauen als zerstorerische Kraft,
die — wie beim Dominospiel am Ende
des Films — ein ganzes System erfasst
und vergiftet. Djianchin kritisiert nicht
Missstande: Er setzt, bei allem Witz
und Humor, das Leiden Uber die herr-
schenden Zustande um. Zudem ist
DER ZWISCHENFALL MIT DER SCHWAR-
ZEN KANONE einer der bisher stili-
stisch personlichsten und modernsten
Filme Chinas, ohne die so oft verbrei-
tete Versohnlichkeit und vordergriin-
dige Didaktik.

DER KONIG DER KINDER, DAS ROTE
HIRSEFELD, DER PFERDEDIEB und DER
ZWISCHENFALL MIT DER SCHWARZEN
KANONE verbinden zwei fiir das heu-
tige chinesische Kino entscheidende
Gemeinsamkeiten: Alle diese Filme
wurden zwischen 1985 und 1988 von
Vertretern der sogenannten fiinften
Regiegeneration gedreht und vom re-
lativ kleinen Studio von Hsien (Xi’an)
produziert. Weitgehend ihr und dem
Leiter des Studios von Hsien, Wu Tian-

ming, ist der heutige furiose Auf-
schwung des im eigenen Land oft
noch beargwohnten neuen chinesi-
schen Kinos zu verdanken. In den letz-
ten drei, vier Jahren haben allein die
Filme aus Hsien um die sechzig inter-
nationale Preise eingebracht.

Die meisten Lehrer der heute heraus-
ragenden Regisseure zéhlen zur vier-
ten Generation, die sich durch melan-
cholische Tone auszeichnet: Sie been-
deten ihre Studien vor der Kulturrevo-
lution, in der sie dann alle ihre Hoff-
nungen und ihren Elan verloren, nach-
dem man sie — im glnstigsten Fall —
zur Untatigkeit verurteilt hatte. Die
flinfte, in den flinfziger Jahren gebo-
rene Generation dagegen hat nach
der Kulturrevolution an der Pekinger
Filmakademie studiert: Sie will das
Stadium der Trauer und Klagen tber-
winden. Sie wirft ihren Vorgangern
fehlende Dynamik vor. Und sie will
dem Film dadurch mehr Kraft geben,
dass sie vor allem die filmische Spra-
che nutzt und mit dem traditionellen
Erzéhlistil bricht (Tschen Kaige).

Zudem verbindet viele der rund dreis-
sig Vertreter der flinften Generation
die Erfahrung wahrend der Kulturrevo-
lution: Jahre in abgelegenen, rauhen,
zuvor fremden Gebieten Chinas. Hier,
weit weg von den Stadten, glaubt
etwa Kaige, am meisten gelernt zu ha-
ben: so den Blick auf den Menschen
in einer ganz bestimmten Umgebung
und Gesellschaft — ein Bewusstsein,
das auch Djianchin, Dschuangdschu-
ang und andere Cineasten der fiinften
Generation so bedeutsam macht.

Wie radikal diese Generation den seit
den vierziger Jahren geltenden Film-
geboten den Riicken kehrt, machen
die erwéhnten vier Filme in hdchst
vielféltiger Art deutlich. Die zuvor ver-
nachlassigte Gestaltung riickt gebie-
terisch in den Vordergrund; das bis an-
hin dominierende Wort weicht dem
Diskurs der Bilder; die friher oft aus-
ufernden, nicht selten mithsam kon-
struierten Intrigen werden zu &usser-
lich hoéchst einfachen Geschichten
verdichtet. Vieles bleibt offen — zum
Vorteil jener Zuschauer, die das Nicht-
Gesagte spannend finden. So hatte
beispielsweise jeder friihere chinesi-
sche Film die (sozialen, psychologi-
schen) Handlungsmotive von Dschu-
angdschuangs Pferdedieb erwahnt:
Indem sie sein Film aber relativ offen
lasst, erlaubt er weitergehende Inter-
pretationen — bis hin zum Schluss, in
dem die Selbstpreisgabe des Mannes
zum Wohl der andern buddhistisch-re-
ligidse Dimensionen gewinnt.
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Vor der Kulturrevolution

Aus dem Nichts heraus ist natirlich
auch diese neue Welle chinesischer
Regisseure nicht entstanden. So be-
ruft sich etwa Tschen Kaige gerne auf
die dreissiger Jahre des chinesischen
Kinos. Dieses vor der kommunisti-
schen Machtergreifung entstandene
Kino ist fiir uns auch heute noch, trotz
etlicher Retrospektiven, schwer Uber-
blickbar, von verschiedenen Tenden-
zen durchzogen und zumeist stark
vom amerikanischen Kino gepréagt.
Seiner Zeit weit voraus war da bei-
spielsweise Yuan Muzhis STRASSEN-
ENGEL (MA LU TIAN SCHI): Die lyrische
Liebesgeschichte zwischen einem
Trompetenspieler und einer kleinen
Sangerin handelt von der keimenden
Solidaritét zwischen den Armsten und
Verstossenen und tdnte so bereits
1937 kommende Tendenzen an.
Darauf schufen die progressiven Filme
der vierziger Jahre und vor allem der
Schanghai-Produktion das Vorgefihl
des gesellschaftspolitischen  Um-
bruchs. Als Scharnierwerk gilt SAN
MAO, DER KLEINE VAGABUND (SAN
MAO LIU-LANG-DJI) von Dschao Ming
und Yang Gong: ein Film, der nach
dem Einmarsch der Volksbefreiungs-
armee in Schanghai (Mai 1949) been-
det wurde und den Ubergang vom in-
dividuell anklagenden zum offiziell re-
prasentierenden Kino kennzeichnet.
Von diesem Datum an fordert die dog-
matische Sozialtypologie ein Kino,
das sich dem erzieherischen Realis-
mus verschreibt, wobei diese von Mao
befohlene, auf Bauern, Arbeiter und
Soldaten abgestimmte Richtung ideo-
logisch das sowijetische Vorbild der
zwanziger und dreissiger Jahre verrét.
Die moralisierende und idealisierende
Didaktik dieser Filme ignorierte natr-
lich den Unterhaltungswert des Kinos.
Zudem waren nicht nur Gewalt, kor-
perliche Liebe und Schattenseiten der
Revolution tabu: Auch die vor dem po-
litischen Wechsel genehme Satire
wurde verbannt — ihr ist ja, schon aus
ihrer Natur heraus, nie zu trauen. Da-
fur gelangten die politischen Ziele der
Regierung, der Kampf gegen den Im-
perialismus, die antijapanische Hal-
tung und der Birgerkrieg als bevor-
zugte, das heisst verordnete Themen
zur Darstellung. Filmsprache war da-
bei kein Thema; sie wurde, im Gegen-
teil und im krassen Widerspruch zur
revolutionaren Absicht der Politkultur,
véllig vernachlassigt.

Freilich gab es schon damals Regis-
seure, die dem starren Zeitgeist
kleine, aber fruchtbare Freirdume ab-
ringen konnten, zumeist in Anlehnung
an die vorrevolutionare liberale Litera-

64

DER KONIG DER KINDER von Tschen Kaige

tur. Regisseure wie Tschen Chihe, Ye
Ming, Dscheng Junli und Schui Chua
zeichneten sich dabei besonders aus.
Von den fiinfziger Jahren bleiben vor
allem drei Filme in Erinnerung, die alle
1959 entstanden sind: DER LADEN
DER FAMILIE LIN (LIN DJAI PUZI) von
Schui Chua, ein ehrgeiziges Werk tber
Kapitalisten, die in den dreissiger Jah-
ren auch als Opfer erscheinen; NIE ER
von Dschen Junli und Qian Qianli, wo
endlich Metapher und Poesie Uber
den muihsam rekonstruierten Realis-
mus triumphieren, und DIE FAMILIE
(J1A). Dieser von Ye Ming und Tschen
Chihe geschaffene Film packt durch
eine beherrschte, ungewdhnlich ri-

tuell-eindringliche Regie, die eine Fa-
milie psychologisch recht stimmig auf-
fachert und den gesellschaftlichen
Hintergrund durch persénliche Dra-
men beleuchtet. Im China des Um-
bruchs steht eine vielschichtige Figur
zwischen auseinanderstrebenden Ge-
nerationen: ein junger Mann, der so-
wohl im Privaten wie im revolutionéren
Kampf unentschlossen zwischen den
Fronten bleibt. Zwar hat er. selbst er-
fahren und begriffen, wie notwendig
radikale Veranderungen sind: doch er
ist selbst zu schwach, um aktiv fir
diese neue Welt einzustehen.

Mit dem Beginn der Kulturrevolution
setzte die Filmproduktion 1966 prak-

tisch aus. Regisseure, Drehbuchauto-
ren, Studioleiter, Schauspieler und
Techniker wurden wegen ihrer angeb-
lich revisionistischen Haltung in Ge-
fangnisse gesteckt oder zusammen
mit den Studenten zur Umerziehung
aufs Land verfrachtet. Die bloss mehr
oder weniger phantasievollen Uber-
nahmen von der zum Denkmal fir
Maos Frau erstarrten Peking-Oper
machten die Sache auch nicht besser,
obwohl sich auch hierzulande viele
vom ungewohnt-naiven Reiz etwa des
Films DAS MADCHEN MIT DEN WEIS-
SEN HAAREN verfiihren liessen.

1977, unmittelbar nach dem Ende der
Kulturrevolution, entstanden erst 24,

Raum und Zeit dominieren: man sieht fast nur Himmel — und menschliche Silho®tten auf dem irdischen Horizont

noch stark vom stereotypen Modell-
theater der Viererbande gezeichnete
Filme. Die Orientierungslosigkeit, Ver-
wirrung und Labilitat liessen Wichtiges
kaum entstehen. Gute Intentionen, oft
zum trénenreichen Melodram getrie-
ben, scheiterten an der allzu weichen,
von frilheren Klischees verbauten
Form.

Die Wende

Zwei Jahre spéter setzte ein wahrer
Ansturm von Projekten ein: Allein die
Studios von Peking, Schanghai und
Changchun hatten gegen zehntau-

send Drehbiicher zu priifen! Schliess-
lich entstanden dann 1979 um die
flinfzig Filme (zum Vergleich: 1984 wa-
ren es 144). Darunter befand sich die
erste heftige Kritik an der Vierer-
bande: GESTORTES LACHEN (KU NAO
REN DE YIAO, vom ZDF unter «Das La-
chen eines in Schwierigkeiten befindli-
chen Mannes» gezeigt). In diesem
Film stellen Yang Yandjin und Deng Yi-
min der Ara der Einschiichterung und
Willkir, die zur resignativen Leisetrete-
rei und Anpassung erniedrigen, einen
Journalisten gegentiber, der sich wei-
gert, seine Selbstachtung und Wahr-
heitssuche aufzugeben. Die demystifi-
zierende, ironisch-harte Auseinander-
setzung setzt zur unbeschonigten
Schreckensvision an.

Im gleichen Jahr drehte Tsen Fan
UBER BERG UND TAL (TSCHUANG
DJIANGCHU): Seine Geschichte aus
der Zeit der zerfallenden japanischen
Macht im China nach 1940 pladiert fir
den seither oft in den Vordergrund riik-
kenden individuellen Gliickanspruch;
subtile Kritik analysiert das Verhaltnis
zwischen Kunst und Staat. Dem
Thema entspricht endlich auch die —
freilich nicht vollig gemeisterte — Form
des Films, der auf Didaktik verzichtet:
Tsen Fan findet mit poetischer Intensi-
tat zu einem pragnant personlichen
Ton; empfindungsstark verkettet er
politische, soziale und private Motive.
Auch der Blick auf die verletzlichen
Gesichter seiner Figuren hat im dama-
ligen chinesischen Kino Seltenheits-
wert.

Eine Wende verriet 1979 auch Li Juns
SEHNSUCHT NACH RUCKKEHR (GUI
CHIN SCHI DJIAN): Wahrend des Wi-
derstandskriegs gegen Japan - er
dient hier als Vorwand — sucht ein Sol-
dat seine militarische Einheit. Auf sei-
ner Ir-Reise wird er von Reichtum,
Verzweiflung und von der Liebe ver-
sucht. Li Jun wahlt eine erstaunlich in-
dividuelle Optik; mit naiven und formal
oft koketten Momenten packt der Film
durch einen lebhaften Erzéhlistil und
durch den Verzicht auf die zuvor Ubli-
che politische Phraseologie. Im We-
sentlichen geht es um den Sieg des
einzelnen Uber sich — erneut also um
Anspriiche des in China allzu lange
missachteten Individuums.

Andere Filme setzen Zeichen fiir ein
neues Kino: so, noch 1979, DER
KIRSCHBAUM (SAKURA) von Chan
Chiaolei und Schan Chiantschi, die
mit offenem Visier in das Umfeld der
Kulturrevolution eindringen und zur
chinesich-japanischen  Freundschaft
vorstossen; NACHTREGEN IM BA-
SCHAN-GEBIRGE (BASHAN YEJU) von
Wu Yong-Gang und Wu Yi-Gong
(1980), die aus der Kulturrevolution ein
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ungewdhnliches  Frauenportrat he-
rauskristallisieren sowie DIE LEGENDE
VOM  TIANYUN-GEBIRGE  (TIANYUN-
SCHAN TSCHUANQI) von Chie Djin
(1980), der als erster die «Bewegung
gegen Rechts» von 1957 darstellte, in-
dem er das Schicksal eines verfolgten
Funktionérs und Intellektuellen mit
dem Klima nach der Zerschlagung der
Viererbande verknlpfte.

Vielen gilt Chie Djin (Xie Jin), der 1923
geborene Regisseur von DAS ROTE
FRAUENBATAILLON, als einer der aller-
wichtigsten Cineasten Chinas. Seine
Filme wirken freilich Gberaus klassizi-
stisch und lassen als Gesamtes eine
Linie vermissen. Seine letzten Filme,
QIU JIN — EIN REVOLUTIONAR (1983),
KRONEN AM FUSS DES BERGES (1984)
und HIBISCUS (1986) zerfallen sogar
zur akademischen Sterilitat.

Richtungskampfe

Die 1979/80 aufgefallenen Filme fiihr-
ten auch zu grundlegenden theoreti-
schen Auseinandersetzungen. So ver-
offentlichte der bekannte Schauspie-
ler Dschao Dan im Oktober 1980 in ei-
ner Tageszeitung einen Text Uber die
Kompetenz von politischer und kultu-
reller Zustandigkeit: «Die Partei nimmt
ihre Fiihrerrolle wahr, indem sie die na-
tionale Wirtschaft plant und ber die
Landwirtschafts- und Industriepolitik
bestimmt; sie braucht aber nicht ihre
Fiihrerrolle auszuliben, indem sie be-
stimmt, wie Land bebaut wird, wie
man einen Stuhl schreinert, wie man
Hosen néht, wie man ein Essen kocht.
Die Partei braucht nicht darlber zu
bestimmen, wie man einen Artikel
schreibt oder ein Theaterstlick auf-
fahrt. Fur Kunst und Literatur sind die
Kiinstler selbst zustandig.»

Um die Tragweite dieser Ausserung zu
ermessen, seien Mao Tsetungs frii-
here Direktiven erwahnt: «Es gibt
keine Kunst ausserhalb der Klassen,
noch eine Kunst, die sich ausserhalb
oder unabhéngig von der Politik ent-
wickelt. Die Literatur und die proletari-
sche Kunst sind Teil der gesamten re-
volutiondren Sache; sie sind, wie Le-
nin sagte, ein kleines Rad und eine
kleine Schraube im Gesamtmechanis-
mus der Revolution.»

Wie eine Replik darauf wirkt Dschao
Dans Beitrag, wo er fortfahrt: «Sollen
unsere kiinstlerischen und literari-
schen Vereinigungen oder Gruppen
eine bestimmte Ideologie zu ihrem
Leitprinzip erheben? (...) Meiner Mei-
nung nach: lieber nicht. Denn einer
Schule zu folgen und die Gedanken
der anderen hundert nicht zur Kennt-
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nis zu nehmen, hat in der langen Ge-
schichte seit den alten Zeiten Kunst
und Literatur noch nie zum Bliihen ge-
bracht.»

Vor diesem Hintergrund fasste ein
neues chinesisches Kino noch vor den
Debiits der flnften Generation all-
machlich Fuss: so etwa mit Dschen
Dongtians und Chu Gumings UNTER
NACHBARN (LIN JU), der Geschichte
lber die Wohnungsnot dreier Genera-
tionen, die alle zusammen unter dem
gleichen Dach wohnen. In erstaunlich
veristischer, oft keck kritischer Art
fragt der Film nach der Chance des
einzelnen, sich zu verdndern, und
nach der Hoffnung aller, nachdem die
Viererbande entmachtet ist. Film-
sprachlich bietet zwar auch UNTER
NACHBARN wenig: Noch immer dchzt
das kinematographische Gerist unter
der Last der Dialoge, und die obliga-
ten Moralinspritzen brechen Ironie
und Kritik letztlich die Spitzen. Den-
noch erlaubt der Film einen relativ un-
verstellten Blick auf den Alltag. Und
das war 1981 schon viel: UNTER NACH-
BARN wurde in China zum Kassen-
schlager. Bezeichnend fur die offizielle
Reaktion darauf ist der in «China im
Aufbau» vom Oktober 1982 publizierte
Text: «Die Nachbarn, die da auf die
Leinwand projiziert werden, haben wie
die Menschen um uns herum Vorzige
und Schwaéchen, ja man vermeint, in
ihnen sich selbst und seine Freunde
zu erkennen. Wenn die Zuschauer
dann aus dem Kino treten, entlasst sie
die Geschichte gedankenversunken,
sie hat ihnen ein Geflihl der Warme ge-
geben sowie Ermutigung und Kraft,
mit &hnlichen Problemen, denen sie in
ihrem wirklichen Leben begegnen,
gleichfalls fertig zu werden.»

Im Klartext heisst das: Das chinesi-
sche Publikum, allzu lange von der
mangelnden Authentizitdt des Kinos
enttduscht, erkennt auf der Leinwand
endlich ein Stiick eigener Realitat:
nicht so, wie sie sein sollte, sondern
SO wie sie ist.

Wie hatte doch dieselbe Revue «China
im Aufbau» nur zwei Monate zuvor ge-
schrieben? Im Kino gehe es, so war in
der August-Nummer zu lesen, «um die
Entfaltung der revolutiondren Tradi-
tion, um die Starkung und Befligelung
des revolutiondren Geistes, um die
Heranbildung des neuen sozialisti-
schen Menschen...» Die gesamtpoliti-
schen Richtungskédmpfe im China der
achtziger Jahre lassen sich auch in der
Neuorientierung des chinesischen Ki-
nos prazise ablesen — bis hin zu den
neusten Erfahrungen der seit einiger
Zeit relativ autonomen Produktions-
studios. Doch davon am Schluss.

DER PFERDEDIEB von Tian Dschuangdschuang

Uberleben in einer vom allgegenwartigen Tog gepragten Welt: die Eindriicke prégen sich wie Brandzeichen ein

Kritische Akzente

Ungewdhnlich wirkt auch Schan Nu-
anchins SPORT IST IHR LEBEN (SCHA
OU) von 1981: durch einen frischen
und leichthéndigen Stil; sowie die Ko-
modie Tsen Fangs, DIE WAHRE GE-
SCHICHTE AH Q'S (AH Q DSCHEN
DSCHUAN) von 1982: (Uber einen
Bauern, der wahrend der Revolution
von 1911 als ewiger Verlierer und ohne
klangvollen Namen das Rendez-vous
mit der Geschichte verpasst und stets
irgendwie zu Uberleben versucht.
1983 fielen zwei Filme auf, die erneut
den Anspruch auf individuelle Liebe
und Gliick formulieren: Song Schongs
Komddie DIE FROHLICHEN JUNGGE-
SELLEN und, vor allem, Ding Yin Nens
GEGENLICHTAUFNAHME (NI GUANG),
wo ein Arbeiter zwischen Karriere als
Schriftsteller und eigener Identitat
wéhlen muss. Nur wenn er sich und
seinem Milieu treu bleibt, kann er auf
Liebe und Erfillung hoffen. Der Film
beriihrt die Grenze zwischen eigener
Kultur und neuen Einflissen; interes-
sant sind auch die kritischen Alltags-
beobachtungen in Schanghai und der
Blick zuriick auf die Kulturrevolution.

Eine Facette dieses Films betrachtet
Schang Dseming in SCHWANENGE-
SANG (DJIUE CHIANG) von 1985 gleich-
sam unter der Lupe: den Kiinstler als
Opfer gesellschaftlicher Prozesse.
Hier treiben Sozialismus und Konter-
revolution einen Komponisten in Not
und Armut; darauf wird er zeitkonform
verleumdet und verzerrt. Die erstaun-
lich offene Kritik weist tber die darge-
stellte Zeit und China hinaus — auch
dies als Wesenszug des neuen chine-
sischen Kinos.

Ahnlich argumentiert Bai Schen in UN-
TER DER BRUCKE (DE QIAO HSIEN
MIAN) von 1984, wo die Kulturrevolu-
tion das Schicksal einer einfachen
Flickschneiderin ~ beherrscht.  Und
schliesslich bricht Schang Liang 1986
in JUNGE KRIMINELLE (SCHAO‘ NIAN-
FAN) ein Tabu: die Jugendkriminalitat
und das Problem der gesellschaftli-
chen Wiedereingliederung. Mit dem
individuellen Lebenslauf einer enga-
gierten Journalistin kontrastiert der
halbdokumentarische Gefangenenall-
tag, durch den echte Straflinge fiihren.
Gewiss bleibt das alles noch recht
harmlos — dennoch hat dieser Film ei-
nen wichtigen Schritt vorwérts getan.

Verwunderliche und bewegend kriti-
sche Téne vermittelte zuletzt Li Yalins
DER BRUNNEN (DJIN), 1987: Eine
schéne, beruflich erfolgreiche Frau
scheint fir das Gliick geradezu ge-
schaffen zu sein. Doch die Konfusion
standig wechselnder politischer und
ideologischer Normen, das erstik-
kende Patriarchat der Ehe, die er-
barmliche Schwache des Geliebten
und die schonungslose Einmischung
von Betriebsleitung und Partei selbst
in die allerpersonlichsten Angelegen-
heiten treiben die letztlich geschla-
gene, tief gezeichnete und endgtiltig
ermattete Frau in abgrundtiefe Verlas-
senheit, die nur noch ein Hauch vom
Tod trennt. Kaum je hat ein chinesi-
scher Film das gegenwartige System
so konsequent und eindringlich vom
privaten Leiden eines Menschen her
kritisiert wie DER BRUNNEN: das spate
Debiit eines Regisseurs, der vor kur-
zem, 57jahrig, gestorben ist.

Djiandschong als Beispiel

Zu den ungewohnlichsten Regisseu-
ren Chinas z&hlt neben Kaige, Dschu-

angdschuang und Djianchin der 1941

geborene, der vierten Kinogeneration

zugehdrige Chuang Djiandschong,

der gleich mit seinem Debiit von 1982,
GLUCKSBRINGER (RU YI, vom ZDF un-
ter dem Titel «Wie Sie wiinschen» ge-
zeigt), international Furore machte.
Die traurig-schone Lebensgeschichte
handelt von einem einfachen Schulan-
gestellten, der seine unerfiiliten Hoff-
nungen mit ins Grab nimmt. Mit lyri-
scher Kraft und viel Warme beschreibt
Djiandschong den Menschen im
Schatten der grossen Ereignisse; ge-
genliber der kollektiven Geschichte,
die der Mann nie durchschaut, bleibt
er an sich gekettet, uferloser Einsam-
keit ausgeliefert. Zugleich begegnet
der Film menschlichen Leiden nicht
mehr mit weitverbreiteter Melodrama-
tik, sondern mit wohltuend abgeklar-
ter Heiterkeit. Ins Zentrum riickt, star-
ker und intimistischer denn je, der indi-
viduelle Anspruch auf Liebe und
Gliick; schliesslich pladiert der Film
eindringlich dafir, auch im Klassen-
kampf den Gegner als Menschen zu
behandeln und die Sensibilitdit des
einzelnen zu achten.

Drei Jahre spéter Uberzeugt Djiand-
schong zumindest formal noch nach-
haltiger mit EINE EHRLICHE FRAU
(LIANGDJIA FUNU): Mit der Tragddie ei-
ner Frau, die einen sechsjahrigen Bett-
nasser heiraten muss und so in extre-
mis die Endlosigkeit des monotonen
Wartens und der Einsamkeit erfahrt.
Der Film, der Wesen und Sinn von Ge-
duld und Opferbereitschaft kritisch re-
flektiert, fiihrt letztlich im revolution&-
ren China zur Befreiung der Frau, ohne
freilich in Euphorie einzustimmen: Die
Zukunft erscheint vielmehr ungewiss,
ja beunruhigend. Zugleich warnt der
Regisseur vor der Rache der Natur an
jeder Ordnung, welche die Bedurf-
nisse des einzelnen nicht respektiert.

Ahnlich gelagert ist DAS JUNGE MAD-
CHEN HSIAO HSIAO (HSIANGNU HSIAO
HSIAO) von Chie Fei (1986), der die tra-
ditionelle Zwangsheirat zwischen Frau
und Kind mit viel Takt und Anteil-
nahme darstellt: Erneut erweisen sich
starre Gesetze als grausamer Verstoss
gegen das Wesen des liebesverlan-
genden Menschen.

Kein Wunder, dass der kiinstlerisch
ehrgeizige und dynamische Leiter des
Studios von Hsien, Wu Tianming, bald
auf den in Peking arbeitenden Regis-
seur von GLUCKSBRINGER und EINE
EHRLICHE FRAU aufmerksam wurde:
So konnte Djiandschong denn seinen
dritten, extravaganten Film, EIN TOTER
BESUCHT DIE LEBENDEN (SI DSCHE
DUI SCHENG DSCHE DA FANG WE) 1987
in Hsien drehen und damit Neuland
betreten: durch den beziehungsrei-
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chen Hang zum Surrealen und Experi-
mentellen, der fiir China avantgardisti-
sche Einfllisse des westlichen Thea-
ters von Beckett und lonesco verrét.
Die Parabel erzahlt von einem Mann,
der im Bus erstochen wird und ins Le-
ben zuriickkehrt, um die passiven
Zeugen des Mordes zu befragen:
Warum hat ihm keiner beigestanden?
Dabei fiihrt inn der Besuch bei den Le-
benden zur Klarung des eigenen Le-
bens, das ihn nicht zu einer festen Per-
sonlichkeit hat heranreifen lassen.
Djiandschongs Film wurde in China
mit nur ganz wenigen Kopien verbrei-
tet: Wie in der Sowjetunion vor Gor-
batschow, gilt den chinesischen Auto-
rititen heute noch die Suche nach
neuen Ausdrucksformen sehr bald als
verdéchtiger Formalismus; auch die
\Frage nach dem Verhéltnis zwischen
zu wenig entwickeltem Individuum
und mutloser Masse sowie etliche an-
dere gesellschaftspolitische Aspekte
machten den symbolreichen Film
beim Staat unbeliebt.
Djiandschong hat sich die Forderung
der fiinften Generation zu eigen ge-
macht: durch den Akzent auf eine per-
sonliche und genau durchgestaltete
Filmsprache und durch das Interesse
fiir bislang untbliche Themen. Und
wie viele seiner jiingeren Kollegen be-
kam er die indirekte Zensur zu spiren:
den praktischen Boykott durch die
staatlichen Kinos, die zumeist gar nie
in den Besitz einer Kopie von EIN TO-
TER BESUCHT DIE LEBENDEN gelang-
ten.
Ahnlich wie der Weg Djiandschongs
verlief auch das Schaffen des 1940 ge-
borenen, aber erst 1975 debdtieren-
den Yan Chueschu, der mit seinem
flnften Film 1985 dem Studio von
Hsien internationale Erfolge brachte:
mit IN DEN WILDEN BERGEN (YE
SCHAN). Hier wehrt sich eine Frau ge-
gen den Anspruch ihres Mannes, als
einziger Uber «sein» verdientes Geld
verfiigen zu kénnen. Auf inren Rechts-
anspruch reagiert der Mann mit Ge-
vyalt, die sich letztlich gegen ihn selbst
richtet. Zugleich werden Wege aus der
Armut und aus scheiternden mensch-
lichen Beziehungen in den chinesi-
schen Bergen gezeigt; der Schluss
fihrt zu einem etwas naiven Fort-
schrittsglauben, der durch den Blick
auf die Privatinitiative erstaunt.

Die Affen von Hsien

Auch Tschen Kaige hat Wu Tianming
einem anderen Studio abgeworben.
Denn zuvor empfahl sich Kaige mit
seinem in Locarno preisgekrénten
Film GELBE ERDE, 1984: der span-
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IN DEN STROMSCHNELLEN Wu Tianming

nungsreichen Begegnung zwischen
Kommunismus ~ und  archaischer
Bauernwelt anno 1939. Kaige er-
staunte schon hier mit seinem abstra-
hierten, oft atemberaubend kihnen
Stil — was ihm zusammen mit dem Vor-
waurf, er zeige zu drastisch Armut und
Unterentwicklung, auch noch den Ta-
del einbrachte, sein Film sei unver-
standlich, also einmal mehr formali-
stisch.

Davon liess sich Kaige aber nicht
schrecken, im Gegenteil: Sein erneut
im Studio von Guanchi produziertes
Zweitlingswerk, DIE GROSSE PARADE,
provozierte den Arger wichtiger Per-
sonlichkeiten und kam erst 1987, nach

zweijdhrigem Ringen mit dem Militar
und nach zahllosen Zensureingriffen,
mit wenigen Kopien auf den Markt. DIE
GROSSE PARADE fragt mit vielen Nu-
ancen und fast intimistisch, dann wie-
der aus entfremdender Distanz nach
dem widerspruchsvollen Wesen und
(Un)Sinn des militarischen Drills, am
Beispiel von Soldaten, die 10 000 Kilo-
meter Stechschritt liben, ehe sie in Pe-
king zum offiziellen Defilee antreten
dirfen. Und seither hat Kaige mit DER
KONIG DER KINDER einen weiteren
Schritt voran gemacht. Sein darauf ge-
minzter Satz trifft genau den Punkt
des heutigen, kiinstlerisch und gesell-
schaftlich ambitionierten Films in

China, wo es darum geht, verschiit-
tete oder zum Monument erstarrte
Kultur wieder lebendig zu machen:
Die Kultur ist eine Art Religion gewor-
den. Die Jahre vergehen, Dinge verén-
dern sich, aber die Kultur bleibt davon
unberthrt.

In Bewegung gerat diese Kultur nun
vor allem in Hsien. In diesem ver-
gleichsweise kleinen Studio — Wu
Tianming beschaftigt gegen 1300
Leute — gibt es mehr Freirdaume und
Flexibilitdt als in den gigantischen
Filmfabriken von Peking und Schang-
hai, wo heute noch die alte Kinolinie
dominiert: mit schematischen Helden-
knillern zur ideologischen Mobilisie-

Ballade aus der Kulturrevolution: auch politisch und privat sind geféhrliche Strorr®hnellen zu meistern
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rung oder gar mit Kampfspektakel in
Zusammenarbeit mit Hongkong. Hier
ist man noch wenig abgeriickt von der
grossen Revolution, vom Bauernauf-
stand des 19. Jahrhunderts, von den
Arbeiterstreiks  im  kapitalistischen
China, vom Biirgerkrieg gegen Go-
mindang und vom idealisierten Auf-
bau der modernen Gesellschaft. Und
hier funktioniert auch das birokrati-
sche Priifungsritual noch weitgehend
ungebrochen, mit dem Drehbiicher
und Filme nach ihrer inhaltlichen und
asthetischen Linientreue beurteilt wer-
den.

So stromen denn bedeutende Regis-
seure nach Hsien, weil es in dieser

Provinz weniger machtige Autoritaten
gibt. Dazu zitiert Tianming ein Sprich-
wort: Wenn in den Bergen der Kénigs-
tiger fehlt, wird der Affe Kénig. Und
malizios fligt er hinzu: Und bei uns
gibt es heute viele Affen.

Tianming als Regisseur

Nicht nur als gewiefter und mutiger
Produzent hat sich Tianming weltweit
einen Namen gemacht: Auch seine ei-
genen Filme verdienen viel Beach-
tung. So beeindruckt IN DEN STROM-
SCHNELLEN (MEIYOU CHANGBIAO DE
HELIU, 1984) als lyrischer und Uberra-
schungsreicher Film (ber einen alten
Flosser, der auch politisch und privat
gefahrliche Stromschnellen zu mei-
stern hat. Gefiihlsstark macht Tian-
ming dabei deutlich, dass seine Bal-
lade aus der Kulturrevolution allge-
meine Giiltigkeit anstrebt.

Etwas schwicher ist EIN LEBEN (JEN
SCHEN) von 1985: Der Film handelt
von einem jungen Mann, der zwischen
Stadt und Land wéhlen sowie seine
Gefiihle fiir seine Geliebte definieren
muss: auf einem Weg der Selbstfin-
dung, der Tianming auch dazu dient,
anonyme Schicksale und alltagliche
Geschehnisse in ihrem exemplari-
schen Charakter zu beobachten.

DER ALTE BRUNNEN (LAO DJING) von
1987 schliesslich ist ein Epos tiber den
Kampf ums Wasser und fiir das ele-
mentare Uberleben in einer steinigen,
kargen Berglandschaft: Das standige
Ringen am Abgrund des Todes erfolgt
mit unpathetisch heroischem Lebens-
trotz und kann als Metapher gedeutet
werden. Bemerkenswert ist auch die
Fahigkeit Tianmings, die im chinesi-
schen Kino engbegrenzte Darstellung
des Liebesaktes beziehungsreich zu
erweitern: Auf dem tiefen Grund eines
verschiitteten Brunnens, in dem all-
mahlich der Sauerstoff ausgeht, be-
gegnet ein junges Paar dem nahenden
Tod mit seiner intimen Verbindung.

Freiriume, Konkurrenz,
Kommerz

Wu Tianmings Politik, mit der er ande-
ren Studios grosse Talente abwirbt,
gibt Anféngern keine Chance: Ich be-
absichtige, in meinem Studio alle jun-
gen Cineasten zu vereinigen, die be-
reits herausragende Fahigkeiten be-
wiesen haben. Und fir Hsien gewin-
nen kénne er sie trotz eines unerbittli-
chen Konkurrenzkampfs zwischen
den 17 Filmstudios Chinas, weil er fir
Freiheit biirge: Wenn diese Regisseure
einmal mit dem Drehbuch bei der Zen-
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sur durchgekommen sind, machen
sie, was sie wollen. Ihre Arbeit geht
uns nichts mehr an. Ich gewéhre ihnen
die vollstindige Freiheit zur schépferi-
schen Initiative, damit sie sich entfal-
ten kénnen. Diese Regisseure finden
sich wirklich in einer sehr liberalen,
entspannten Atmosphére.

Doch nicht nur mit der Freiheit lockt
Tianming seine Lieblinge nach Hsien:
Nehmen Sie das Beispiel von Dschang
Yimou, des Kameramanns von GELBE
ERDE und DIE GROSSE PARADE: Am
letzten Festival von Tokio erhielt er in
meinem eigenen Film, DER ALTE
BRUNNEN, den Preis als bester Schau-
spieler. Um ihn fir seinen ersten eige-
nen Film, DAS ROTE HIRSEFELD, fiir
Hsien zu gewinnen, habe ich alles un-
ternommen, unter anderem mit dem
Versprechen auf ein Appartement in-
nerhalb unseres Studios. So bin ich
Uberzeugt, dass er bleiben wird. Zu-
dem habe ich verkiindet, dass er nach
seinem Preis von Tokio eine Prémie
von 5000 Yen und zwei aufeinander-
folgende Erh6hungen seines monatli-
chen Lohns bekommt. 5000 Yen sind
in China ein Vermdégen. Und damit
Ubertreibt Tianming nicht: Zusammen
mit seiner Frau verdient er beispiels-
weise 300 Yen im Monat; das durch-
schnittliche Salar von Schauspielern
und Regisseuren betragt 100 Yen: we-
niger als 40 Franken. (FUr seine 3-Zim-
mer-Wohnung mit 40 Quadratmeter
Gesamtflache bezahlt Tianming mit al-
len Nebenkosten 5 Yen Monatsmiete;
zusammen mit Frau und Kind gibt er
fiir die Nahrung monatlich etwa 60 Yen
aus.) In der von Tianming erwahnten
entspannten, liberalen Atmosphére
des 1958 erdffneten und seit 1983 von
ihm geleiteten Studios herrscht zu-
gleich eine Atmosphére der Konkur-
renz, die das heutige China gesamt-
haft zu grésseren Leistungen beflii-
geln soll: Die bestimmende Kraft des
kunstlerischen Schaffens in meinem
Studio ist die Kraft junger Leute, die
komplexe Beziehungen pflegen: Sie
sind Konkurrenten; keiner will hinter
dem andern zurtickbleiben; jeder will
ein eigenstandiges Werk schaffen, da-
mit Erfplg haben. Jeder driickt sich so
aus, wie er will: Wir fiihren keinen am
Géngelband. Daher sind die Filme
voneinander auch véllig verschieden.
Und Drehblicher, die fir andere Stu-
dios kaum akzeptabel wéren, nehmen
wir gerne an.

Spétere Probleme mit der Zensur
kann freilich auch Tianming nicht aus-
schliessen: Oft droht sie sich als Hy-
dra zu gebérden. Denn ein Filmgesetz,
das mit genauen Richtlinien Klarheit
und Sicherheit schaffen kénnte, gibt
es in China bis heute nicht. Dagegen
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kennt China, so Tianming, 5 000 Jahre
feudalistischer Geschichte. Das war
nie ein Staat des Rechts, sondern ein
Staat der Moral. Sogar die Zensur
kann nicht definitiv einen Film zulas-
sen. Oft wird ein positiver Entscheid
durch hohe Funktiondre oder bedeu-
tende Persoénlichkeiten umgestossen.
Daher braucht es, so Tianming weiter,
dringend eine Rechtsgrundlage. Zwei,
drei Prinzipien missten gentigen: das
Verbot antikommunistischer und por-
nographischer Filme. Ohne ein sol-
ches, flexibel und liberal auslegbares
Gesetz befinden wir uns im dauernden
Kampf mit feudalistischen oder links-
extremen Ideologien. Und diese be-
hindern unsere kinstlerischen Bestre-
bungen.

Tianming, der auf dem Weg zum Frei-
raum seines Studios zwei Jahre lang
gegen die Willkir eines méchtigen
und engstirnigen Funktionadrs kamp-
fen musste, verweist auch auf die
kommerziell-kapitalistische Zensur im
sozialistischen Staat. MGgen sich die
meisten Studios auch eine gewisse
Autonomie gesichert haben, so blei-
ben sie doch abhdngig vom Marktan-
teil an den 70 Millionen Zuschauern,
die in China téglich (!) ins Kino gehen.
Die Drehequipen sind, so Tianming, in
China wesentlich grésser als in Eu-
ropa. Um mit ihnen arbeiten zu kén-
nen, erhalten die Studios staatliche
Subventionen in Form von Krediten,
die spéter bei der staatlichen Auswer-
tung der Filme verrechnet werden.
Wer da nicht gut rechnet und richtig
spekuliert, gerat in eine Schuldenwirt-
schaft, tiber die jeder Studioleiter stol-
pern wiirde. Daher missen wir auch
kommerzielle Filme drehen, gibt Tian-
ming zu bedenken.

Mit Grund: Denn von géngigen Filmen
wie DER MAGISCHE TEPPICH im Kung-
Fu-Stil wurden 370, von DIE RITTER
DES GELBEN FLUSSES 400 und von je-
der einzelnen Episode der Abenteuer-
serie DIE PLUNDERER DES KAISERLI-
CHEN GRABMALS 800 Kopien gezo-
gen. DER PFERDEDIEB dagegen zirku-
lierte bloss in 14 Kopien und brachte
Hsien einen Verlust von 600 000 Yen
ein! Nicht besser erging es dem wah-
rend Monaten blockierten Film DER
ZWISCHENFALL MIT DER SCHWARZEN
KANONE, und fir Kaiges KONIG DER
KINDER sind bloss 10 Kopien vorgese-
hen! Solange der Verleih Staatsmono-
pol bleibt und mit der Anzahl gezoge-
ner Kopien folgenschwere Noten ver-
teilt, werden Studios wie das von
Hsien fiir besonders kiihne Filme be-
straft. Denn diese Verleiher von «Chi-
nafilm» verfiigen iber keine entwik-
kelte  kinematographische  Kultur,
meint etwa Tschen Kaige. Sie wissen
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Konfusion sténdig wechselnder ideologiscer Normen: vom privaten Leiden eines Menschen her kritisiert

auch den Wert der Filme nicht zu
schéatzen, und fir die Filme im Stil des
«Cinéma d’Art et d’Essai» machen sie
meistens keine genlgende Promo-
tions- und Offentlichkeitsarbeit.

Trends und Grenzen

So besteht denn ein Prinzip des Stu-
dios von Hsien, das mit DIE PLUNDE-
RER DES KAISERLICHEN GRABMALS ei-
nen Gewinn von sieben Millionen Yen
erwirtschaftet hat, darin, Kopf und
Zahl der Miinze zu haben, meint Tian-
ming. Von den rund zehn Filmen, die
er jahrlich produziert (sieben bis acht
Prozent der nationalen Spielfilmpro-
duktion), soll es jeweils zwei oder drei
Werke von besonderem kiinstleri-
schem Wert geben. Die diirfen kom-
merziell denn auch voll daneben ge-
hen.

Auf Filme wie DER KONIG DER KINDER
und DER PFERDEDIEB will Tianming nie
verzichten. Denn derartige Filme
stammen von Cineasten, die sich frei
ausdricken missen und die unge-
wéhnliche Ideen haben. Ihr Stil bringt
einen frischen Wind ins chinesische

Kino, und man muss sie weiterhin
dazu ermutigen. Es braucht immer
eine Avantgarde, damit sich der Film
wirklich erneuern kann. Man muss sie
beschlitzen. Gabe es dieses neue Blut
nicht, wirde das Kino zum alten Mann
an der Schwelle zum Tod. Die Férde-
rung junger Talente ist Voraussetzung
fir die Entwicklung des zukinftigen
Kinos.

Auch die filmtheoretische Offensive
fir ein anderes chinesisches Kino
stimmt  zuversichtlich:  Gestartet
wurde am 18. Juli 1986 vom Kritiker
Dschu Sake in Schanghai (in der Zeit-
schrift «Wen huibao»), und sie verbrei-
tet sich heute iber das ganze Reich
der Mitte, engagiert, kontrovers, im-
mer aber in der Uberzeugung, das
Kino Chinas kdnne nun endlich seine
wahren Maglichkeiten ausschépfen,
zum Hohenflug starten und eine
brachliegende Kultur mit neuem Le-
ben erfillen.

Vielleicht verhilft der Fiinf-Jahresplan
(1986-1990), der eine weitere Steige-
rung der Filmproduktion vorsieht,
auch dem anspruchsvollen Kino zu
mehr Raum und Durchschlagskraft, in
einem Land, das heute schon fiir den

Film tiber eine halbe Million Menschen
beschaftigt, nicht zuletzt auch dank
der Produktion von Dokumentar-, Kin-
der- und wissenschaftlichen Filmen
und auch dank der — einschliesslich
Wanderkinos — 180000 Spielstellen,
die mit den Uber 95 Millionen chinesi-
schen Fernsehgerédten konkurrenzie-
ren.

Auch Kaige erkennt ermutigende Zei-
chen dafiir, dass ich sagen kann, was
ich sagen méchte. Und in den néch-
sten Jahren wird sich der chinesische
Film sehr verdndern. Der Trend zu ei-
ner thematischen und formalen Vielfalt
ist unverkennbar. Zudem erhofft er
sich von der gesamtpolitischen und
wirtschaftlichen Offnung Chinas neue
Impulse: Jahrlich werden jetzt zwi-
schen flinfzig und sechzig Titel des in-
ternationalen Angebots importiert,
und im Produktionssektor wirbt auch
Tianming flir engere Beziehungen
oder gar flir Co-Produktionen mit dem
Ausland.

Dennoch: Der Kampf um dieses neue,
offene Kino ist noch im Gang, sein
Ausgang ungewiss. Das zeigen auch
die Probleme mit DIE GROSSE PA-
RADE, DER ZWISCHENFALL MIT DER

SCHWARZEN KANONE und anderen Fil-
men. Und das zeigt das jahrelange
Verbot von Schang Jundschaos Film
ACHTEINHALB (1983), der erst nach
seinem Erfolg im Ausland — und nach
siebzig Veranderungen — nunmehr
freigegeben werden soll.

Und auch der momentan in New York
wirkende Kaige erwéhnt nicht ohne
Hintergedanken die starrkdpfigen
Kiihe, von denen in DER KONIG DER
KINDER erzéhlt wird: Sie essen nur,
was sie vorziehen, und sie bewegen
sich selbst dann nicht, wenn man sie
beschimpft und misshandelt. Ich
glaube, dieses Bild kann auch fir uns
Regisseure gelten, die wir mit gesenk-
tem Kopf auf der Prérie herumziehen:
mit einer sehr grossen Hartnéckigkeit
und Beharrlichkeit.

So erfordert denn die relative Freiheit
der chinesischen Regisseure und Pro-
duzenten noch einen taglichen
Kampf; die ideologische Grundlage
der Liberalisierung ist noch schwach,
vom Verlauf andauernder Richtungs-
und Flugelkampfe abhéngig. Bis
heute gibt es erst einen einzigen, nicht
vom Staat produzierten, unabhéngi-
gen Film: die 24 miniitige Kurzme-
trage von Dai Sidjia, DER TEMPEL DES
BERGES (GAOSCHANMIA, 1984). Und
die Burokratie, die Funktionare und
Parteibonzen bleiben unberechenbar
und fordern ihre Opfer. So zitiert die
franzosische Zeitschrift «Positif» 1988
einen nicht namentlich genannten Ver-
treter der fiinften Regiegeneration:
«Jeden Tag stehe ich mit der brennen-
den Sonne auf. Jede Nacht erwarte
ich den Blitz aus grauem und dunklem
Himmel... Fiir mich hat das Leben kei-
nen Sinn. Jedesmal hindern mich
Berge von Hindernissen daran, das zu
machen, was ich tun mochte. Eines
Tages werde ich das Kino vergessen,
dies wird dann der Tag meines Todes
sein...» |

Die Zitate von Tschen Kaige und Wu Tian-
ming stammen aus einem in Cannes 1988
veroffentlichten Interview mit Lo Xueyin so-
wie, und vor allem, aus Gesprachen und
Tonbandaufnahmen von Bruno Jaeggi in
Nantes (Dezember 1987) und Cannes (Mai
1988). Kaiges Ausserung Uber das Verleih-
monopol Chinafilm wurde in Positif Nr. 327
(1988) publiziert.
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