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1 Vorwort

Als die Kinematografie im Jahre 1896 erstmals Eingang in
die Teehduser und Varietés der kolonialen Konzessionen
und Vergniigungsviertel chinesischer Grofstidte wie Pe-
king, Tianjin, Kanton oder Shanghai fand, wurde sie dort
zundchst treffenderweise unter der Bezeichnung » Abend-
landisches Schattenspiel« (xiyang yingxi) angekiindigt. Erst
zwei Jahrzehnte spater, als der Film mit den Lichtspielhdu-
sern seinen festen Ort und eine soziale wie kulturelle Posi-
tion und Funktion zugewiesen bekam, etablierte sich der
bis heute gidngige Begriff »Elektrische Schatten« (dianying).
Hinsichtlich der Inhalte einer »Geschichte des chinesi-
schen Films«, deren Grundziige in diesem Band skizziert
werden, wird es dem Leser der chinesischen Sprache in
mancherlei Hinsicht einfacher gemacht als demjenigen des
Deutschen. Im Chinesischen ndmlich wird, dhnlich der
englischen Sprache, deutlich zwischen der Geschichte im
Sinne eines historischen Ereignisses und derjenigen im Ver-
stdndnis einer Erzdhlung unterschieden. Die dafiir verwen-
deten Begriffe 5 (lishi, history) sowie #Z (gushi, story)
verweisen auf je eigene Bedeutungen. Wéahrend der eine die
Schriftzeichen fiir die »Erfahrung« B und das » Aufschrei-
ben« % zusammenfiihrt, weisen die Zeichen des anderen
die Einzelbedeutungen »Ursache« # sowie »Ding« bzw.
»Ereignis« & auf. Gegeniiber stehen sich demnach die auf-
geschriebenen Erfahrungen des Historikers auf der einen,
die Schopfung von Dingen und Ereignissen auf der ande-
ren Seite. Es geht um die Frage nach dem Aufzeichnen
vorgédngig vorhandener Wirklichkeiten oder dem Produzie-
ren neuer Wirklichkeiten, welche die Geschichtsschreibung
und das Schreiben von Geschichten genauso befruchtet wie
sie seit den frithesten Filmen der vermeintlich aufzeichnen-
den Briider Lumiére und des vermeintlich erschaffenden
Georges Mélies die Kinematografie geprégt hat. Dabei spielt
die Unterscheidung zwischen dem im Deutschen immer an
seine Materie und Form gebundenen Ding und dem in der
Zeit positionierten Ereignis in China keine nennenswerte
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Rolle. Beide finden unter dem allumfassenden Terminus
der »zehntausend Dinge« #4J (wanwu) zusammen, unter
dem die Chinesen seit jeher die materielle Welt zusammen-
gefasst und deren immaterielle Bezugsebenen und Konse-
quenzen erklart haben. Geschichte und Geschichten haben
beide schon in der Friihzeit der das chinesische Ordnungs-
verstindnis begriindenden Schriftlichkeit vor etwa drei
Jahrtausenden eine gemeinsame kulturelle Rolle im Funk-
tionssystem von Staat und Kulturgemeinschaft eingenom-
men und diese bis in die Gegenwart beibehalten. Vertreten
durch den Begriff des »Himmels« X (tian), stellt ihre Ord-
nung seit jeher das gemeinsame Dach der »zehntausend
Dinge« dar und verleiht diesen ihre sinngebende Form. Ihre
Anordnungsbedingungen prifigurieren die chinesische As-
thetik. Sie sind in der Hinsicht fiir das Verstdndnis des
chinesischen Films von Bedeutung, dass sie eine Trennung
von Asthetik, Okonomie, Politik, dem Sozialen und Indivi-
duellen, dem Technischen und dem Natiirlichen, von Him-
mel und Erde von vornherein ausschliefen und das eine
jeweils nur in seiner Bezugnahme auf und in seiner Wirk-
samkeit fiir das andere verstehbar werden lassen. Dabei ist,
wie der Blick auf die einzelnen Schriftzeichen zeigt, die
begriffliche Trennung zwischen der Geschichte des Histori-
kers und derjenigen des Literaten auch in China nicht durch
scharfe Grenzen gekennzeichnet. Vielleicht ist das dort so-
gar noch viel weniger als in der deutschen Sprache der Fall,
deren Unschiarfe die rational-empirischen Wissenschaften
in der Moderne eine teilweise umso strengere Teilung zwi-
schen dem Tatsdchlichen und Faktischen auf der einen,
dem Gedachten und Gefiihlten auf der anderen Seite ent-
gegengesetzt haben: zwischen Materie und Geist oder auch
zwischen den Natur- und den Geisteswissenschaften. Der
Schwerpunkt des Begriffs 5 (lishi) liegt in diesem Sinne
auf dem erfahrenden Subjekt und dem Prozess des Auf-
schreibens, keineswegs aber auf dem Objekt des Aufschrei-
bens, dem Aufgeschriebenen. Ein mimetisches Weltver-
stdndnis, von dem die Geschichtswissenschaft urspriinglich
ausgeht, ist ihm fremd. Gleichzeitig weist die Wortkom-
bination aus Ursache # und Ding bzw. Ereignis % in den
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Geschichten der chinesischen Literaten immer auch eine
Anbindung an eine dullere Wirklichkeit auf. Fernab der
Vorstellung von einem »reinen Geist«, welcher sich unab-
héngig von seiner Aullenwelt verhalte, nehmen die Erzdh-
lungen in ihr ihre Ursache und entfalten in sie hinein ihre
Wirksamkeit.

Der Film, als er im auslaufenden 19. Jahrhundert im
Gefolge des Kolonialismus und als Vorbote von Industriali-
sierung und Moderne nach China kam, wurde als Fremd-
korper des chinesischen Ordnungsverstdndnisses wahrge-
nommen. Nicht anders als viele technische und kulturelle
Inventionen vor ihm auch, traf er aber von Beginn an auf
ein zivilisatorisches Umfeld, welches das Fremde selbstver-
standlich zu integrieren und in seine Ordnungsmuster ein-
zufligen gewohnt und bereit war. Eine Geschichte des chi-
nesischen Films ist, genauso wie jede andere nationale
Filmgeschichte auch, vor allem ein Konstrukt des Film-
historikers. Er ist es, der die ihr zugrunde gelegten Elemente
von Film, Geschichte und China, von Abendland, Schatten-
spiel und Elektrizitdt zusammenfiigt, um seinen Gegenstén-
den damit den Anschein eines geschlossenen Systems mit
in gewisser Weise kausal miteinander verkniipften Ereig-
nissen und Prozessen zu verleihen. Indem die Sprache, die
er bei seiner Beschreibung von Wirklichkeiten verwendet,
etwas bezeichnet und das Bezeichnete dabei recht eigent-
lich erst erschafft, bezeichnet sie immer auch sich selbst.
Diesem Aspekt ist im Falle einer deutschsprachigen Ge-
schichte des chinesischen Films umso mehr Rechnung zu
tragen, handelt es sich hier doch um einen multiplen Uber-
setzungsprozess nicht nur hinsichtlich der Interpretation
von Filmwerken, sondern auch hinsichtlich der ontologi-
schen Setzungen mitsamt ihrer epistemologischen Grund-
lagen, unter deren Pramissen die Filme, aber auch die Film-
geschichten entstehen und zueinander finden miissen.

Nicht vergessen werden darf dabei, dass jeder Film in
Wirklichkeit immer ein singuldres Kunstwerk darstellt, das
sich jeglichen a priori vorgenommenen begrifflichen Kate-
gorisierungen, mit denen die Geschichtsschreibung ge-
meinhin arbeitet, notwendigerweise entzieht. Seine imma-
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nenten Beziige zu anderen Kunstwerken und Kiinstlern,
einem Staat, einer sozialen Gruppe oder auch nur einer his-
torischen Periode kénnen daher auch nicht als gegeben vo-
rausgesetzt werden. Vielmehr ist es die Aufgabe einer Film-
geschichte, sie dort, wo sie plausibel sind, argumentativ
herzustellen und in der kulturellen und wissenschaftlichen
Debatte zu vertreten, sie in anderen Féllen aber auch zu ver-
werfen und in das Reich der politischen Mythen, aus dem
sie zumeist entsprungen sind, zuriickzuverweisen. Das gilt
umso mehr dann, wenn, wie es bei nationalen Filmge-
schichten unweigerlich der Fall ist, Kunst an das Konzept
der Nation gebunden wird. Das ndmlich hat zur Folge, dass
die Nation aus ihren historischen Zusammenhéngen geris-
sen, ja zu einem quasi naturgegebenen Apriori fiir die Kunst
erhoben wird, um so erst Marken wie diejenige einer »chi-
nesischen Kunst« oder eines »chinesischen Films«, die
sich von ihren Werken und Akteuren her gar nicht zwangs-
ldufig in dieser Einteilung ergeben wiirden, begrifflich ent-
stehen zu lassen. Dies féllt im Falle des chinesischen Films
in besonderem Male ins Gewicht, bei dem der nationalen ja
noch eine zusétzliche geografische resp. geopolitische Auf-
teilung hinzugefiigt wird, wenn, so auch hier, die Filmge-
schichten Hongkongs und Taiwans je eigene Erzdhlungen
zugewiesen bekommen, die sich weniger an historischen
Kontinuitdten, sondern vielmehr an gegenwiértigen politi-
schen Gegebenheiten orientieren, wenn sie etwa das Kino
der festlandchinesischen Republikzeit (1912—1949) von der
schlieBlich auf der Insel Taiwan fortgesetzten Republik ab-
koppeln und stattdessen der erst 1949 gegriindeten fest-
landchinesischen Volksrepublik zuordnen. Auf diese Weise
verleiht sich auch die Nation selbst erst durch das Auf-
schreiben ihrer Geschichte(n) in den Kunstwerken sowie
durch die Historiker, welche diese in Kategorien zusam-
menfassen, die fiir ihren Fortbestand notwendigen Narra-
tive und Mythen und kann sich somit in den Erzdhlungen
der Kunst immer wieder neu erfinden. Dass dies fiir die
Frage nach dem chinesischen Film von ganz besonderer
Bedeutung ist, zeigt sich daran, dass China bis heute eigent-
lich tiberhaupt kein Konzept fiir die Nation, ja nicht einmal

10 1 Vorwort



eine diese addquat ausdriickende Begrifflichkeit entwickelt
hat. Das darauf basierende Staatenprinzip hat China sich
politisch zwar angeeignet und gelernt, es auch machtvoll
geopolitisch zu vertreten. Kulturell beruht das Selbstver-
stdndnis, welches einen »chinesischen Film« zu begriinden
vermag, allerdings nach wie vor nicht auf juristischen und
politischen Kategorien, sondern auf einer sich an Wissen
und Riten orientierenden Zivilisation. Sie mit ins Auge zu
nehmen, stellt somit ein wesentliches Kriterium fiir die
Darstellung der Geschichte(n) des chinesischen Films dar,
wie auch immer man diese definieren will.

Weder hat der Film ndmlich technische, kulturelle oder
geisteshistorische Wurzeln, die sich in irgendeiner Weise an
chinesische Vorentwicklungen anbinden liefen, noch fin-
det sich in China urspriinglich ein Geschichtsverstdndnis,
das den linear-kausalen Konventionen europdischer Ge-
schichtsschreibung entsprdche. Nicht zuletzt ist auch der
Begriff »China« und ein damit verbundener Nationalge-
danke ein importiertes Konzept, welches erst seit Mitte des
19. Jahrhunderts infolge von Kolonialismus und Industria-
lisierung nach China gelangt ist. Genauso wenig zielfithrend
wire es allerdings, dem importierten Modell der »Moderne«
eine quasi »reine« chinesische Kultur gegeniiberzustellen,
die es zu bewahren, ja zu verteidigen oder auch aufzugeben
und durch etwas Neues zu ersetzen gébe. Nicht zuletzt
diese Polarisierung zwischen einer »westlichen Moderne«
und einer »chinesischen Tradition« ist es, welche beide
Seiten, die Bewahrer wie auch die Erneuerer, seit nunmehr
einem Jahrhundert antreibt. »Tradition« und »Moderne«
sind ldngst zu politischen Kampfbegriffen geworden. Dabei
waren sie von Beginn an nicht in der Lage, den vielfdltigen
Gegebenheiten und ihrer Prozesshaftigkeit auch nur anni-
hernd gerecht zu werden und das zu erfassen, was einen
»chinesischen« Film als eine so zu bezeichnende Einheit
auszumachen vermag. Eine Geschichte des chinesischen
Films kann sich daher nicht auf den Anspruch beschrén-
ken, als historische Rekonstruktion Daten und Fakten zu
rekonstruieren, um mit ihrer Hilfe eine vermeintliche Wirk-
lichkeit Chinas und seines Filmwesens wiedererstehen zu
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lassen. Tatsédchlich handelt es sich ndmlich bei den Daten
und Fakten weniger um solche der von ihnen begrifflich
reprasentierten Wirklichkeit als vielmehr um solche, die
vor allem der Wirklichkeit des Historikers zuzuordnen
sind. Eine Geschichte des chinesischen Films muss sich
stattdessen selbst als eine Erzdahlung verstehen, die dariiber
hinaus zur Lektiire der Filme, von denen sie berichtet, ein-
ladt. Diese ndmlich erzéhlen ihre je eigenen Geschichten #
= (gushi) und verweisen zudem auf eine Vielzahl von ih-
nen ausgehender Geschichten, die es im Weiteren zu er-
kunden gilt. Auf die eine Wahrheit wird man dabei nicht
stoBen, stattdessen aber immer neue Geschichten entdecken
und zu seinen eigenen Geschichten hinzumontieren kon-
nen. Sie alle ergeben in ihrer Summe und in ihrer gegen-
seitigen Bezugnahme eine Vielfalt von Perspektiven und
Formen, bei denen China selbst als Grofe einen nur noch
marginalen Charakter aufweist. Eine Geschichte FE5 (lishi)
des chinesischen Films versteht sich somit als ein Faden
und zugleich ein Knoten in einem unendlichen dynami-
schen Netzwerk von (nicht nur kinematografisch erzihlten)
Geschichten #Z (gushi), zu deren Lektiire dieser Band an-
regen mochte. Um diesem Anspruch gerecht zu werden,
wird nicht allein von Filmen und ihren Akteuren zu erzih-
len sein. Vielmehr geht es darum, die Filme mit ihren Ge-
schichten und technisch-édsthetischen Anordnungen zu er-
fassen und in ihren jeweiligen kulturellen, sozialen und
auch politischen Milieus zu verorten. Es sollen Gemein-
samkeiten beschrieben werden, die »der chinesische Film«
mit dem weltweiten Kino teilt, aber auch seine Besonder-
heiten gilt es zu erfassen und zu begriinden. Das bedeutet,
dass auch verschiedene Aspekte von Film, die in den meis-
ten europdischen Filmgeschichten als Selbstverstdndlich-
keit mitgefithrt werden bzw. zum Gegenstand je eigener
Historiografie geworden sind, in besonderem Maf3e hervor-
gehoben und im Kontext des spezifischen Milieus, auf wel-
ches sie in China stofen, neu diskutiert werden miissen.
Das wird auf Kosten einer — ohnehin unerreichbaren — Voll-
standigkeit der Auffithrung von Akteuren und Werken ge-
hen, ist aber fiir ein Verstehen dessen, was Film und Kino
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in China darstellen und bedeuten, unabdingbar. Lektiire-
hinweise am Ende dieses Bandes sind in diesem Sinne als
Vorschlédge zu betrachten, die zahlreichen enzyklopddischen
Liicken dieses Bandes anderenorts zu fiillen. In den fiinf die
mabgeblichen politischen und &sthetischen Briiche in der
Entwicklung des chinesischen Films spiegelnden Kapiteln
dieses Buches geht es vor allem darum, entlang der beob-
achteten und erzihlten Filmgeschichten Kontexte und Ver-
bindungen zu erarbeiten. Diese sind fiir eine verstehende
Lektiire chinesischer Filme mit den ihnen eigenen &stheti-
schen und narrativen Formen unabdingbar. Sie ermogli-
chen zudem einen differenzierten Zugang zu den Kulturen
Chinas und deren vielfiltigen Prozessen im langen Jahr-
hundert der Kinematografie, welches dieser Band umfasst.

2 Abendldndisches Schattenspiel:
Kolonialer Einfluss und kultureller
Wandel (1896-1919)

Als im Jahre 1896 erste Filmvorfiihrungen Eingang in die
Teehaustheater der noch kaiserlich regierten Hauptstadt
Peking und anderer chinesischer Metropolen fanden, be-
fand sich die nur wenige Monate zuvor erstmals 6ffentlich
gewordene Kinematografie auch in Europa und Nordame-
rika noch in ihrer frithesten Experimentierphase. Hier wie
dort hatte der Film damals noch ldngst nicht seinen Ort
gefunden: das Kino, als welches er zwei Jahrzehnte spéter
seinen weltweiten kulturellen, kiinstlerischen und vor al-
lem 6konomischen Erfolgsweg antreten sollte. Der Film der
ersten zwei Jahrzehnte ist in diesem Sinne vor allem unter
dem Aspekt des Ausprobierens zu verstehen, als Experi-
ment seiner technischen und &sthetischen Mdglichkeiten
im Kontext der sozialen, politischen und wirtschaftlichen
Zusammenhédnge seiner Produktion, Distribution und Kon-
sumption. Das technische Experimentieren und die Suche
nach &sthetischen Eigenheiten stellen wesentliche Merk-
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male des frithen Films weltweit dar. IThr Zusammenspiel hat
die Filmgeschichten von der starr montierten zur bewegten
Kamera, zu neuen Montagetechniken, dem Tonfilm, dem
Farbfilm und Breitbildformaten geprégt. SchlieBlich hat es
die unterschiedlichen nationalen und transnationalen, aber
auch vielfdltige lokale dsthetische Handschriften hervorge-
bracht, die sich aneinander und in Konkurrenz zueinander
geschérft haben. Dabei weist der Film in seiner chinesi-
schen Erscheinungsweise iiber die allgemeinen Phdnomene
seiner Entwicklung hinaus einige historische, politische
und insbesondere &sthetisch-soziale Besonderheiten auf,
die sich bereits in seiner Anfangsphase offenbarten und
seinen Werdegang durch das 20. Jahrhundert bestimmten.
Seinen Weg nach China fand das »abendldndische Schat-
tenspiel« (xiyang yingxi), wie es in der kulturellen Pekinger
Oberschicht in Anlehnung an das populére Schattentheater
anfangs genannt wurde, nur wenige Monate nach den ers-
ten Vorfithrungen von Werken des neuen Mediums in Paris,
Berlin und anderen europdischen Metropolen. Es wurde
von den Briidern Louis und Auguste Lumiere und kurze
Zeit spdter auch von weltweit agierenden Unternehmen
wie der franzdsischen Pathé Freres und der amerikanischen
Edison Company in das sich ewig wdhnende »Reich des
Himmels« (tianxia) gebracht. Dort wurde es anfangs in glei-
cher Weise zu einem politischen Instrument der kolonialen
Einflussnahme wie auch zu einem Wirtschaftsgut der mit
dem Kolonialismus verwobenen urbanen Handelsschicht.
Letztere war im untergehenden Kaiserreich gerade erst im
Entstehen begriffen und eng mit dem kolonialen Projekt der
europdischen Besatzungsméchte verbandelt. Die infolge
des internationalen Handels, kolonialen Warenverkehrs
und erster Beriihrungen mit der industriellen Moderne auf-
kommende urbane Mittelschicht trug mafBigeblich zum Auf-
leben des Marktes an Printerzeugnissen und zur Entstehung
eines tiber die klassischen lokalen »Volkskiinste« hinaus-
gehenden kommerziellen Unterhaltungsgewerbes bei, wel-
ches die Frithphase der einige Jahrzehnte spiter die politi-
schen Diskurse beherrschenden »Massenkultur« bildete.
Mit ihren Zeitungen und Zeitschriften sowie einem erst-
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mals auflebenden o6ffentlichen Bildungssektor boten die
kolonialen Inventionen fiir die stddtische Elite Chinas
durchaus attraktive Alternativen zu der zentralistischen
Wirtschafts- und der hermetischen Kultur- und Ordnungs-
politik des Kaiserreichs mit seinen zudem hierarchisch an-
geordneten Wissens- und streng reglementierten Unterhal-
tungsangeboten. Auch wenn er iiber Jahrzehnte hinweg
noch keine feste Position in der selbst in eine ungewisse
Zukunft strebenden Gesellschaft Chinas besetzen konnte,
versprach der Film mit seinen technischen und wirtschaft-
lichen Moglichkeiten, sich auf die eine oder andere Weise
in die Prozesse des kulturellen Wandels einzufinden und
zur Neugestaltung einer nachkaiserlichen und schlieBlich
auch postkolonialen Kultur beizutragen.

Mehr als jedes andere Medium und mehr als jede andere
Kunstgattung ist die Kinematografie im 20. Jahrhundert
zum Sinnbild genauso wie zu einem Phdnomen und Motor
der sozialen und kulturellen Prozesse Chinas geworden.
Die Besucher der Teehduser in chinesischen Metropolen
wie Peking, Shanghai, Kanton oder Tianjin, die sich in den
letzten Jahren des chinesischen Kaiserreiches, eingebettet
in Schattenspieldarbietungen, die Auffiihrung von Szenen
traditioneller Dramen und von Musik und Geschichtener-
zahlungen, von der &dsthetischen Attraktion der technisch-
apparativ erzeugten Bewegungsbilder beeindrucken lieBen,
werden noch kaum an die Konsequenzen der kolonial im-
portierten Kulturtechnik fiir die weiteren Geschicke Chinas
gedacht haben. Bei ihnen handelte es sich vorwiegend um
ein der europdischen Kultur mit exotisch verkldartem Blick
zugeneigtes mittelstandisches Publikum: Kaufleute ge-
nauso wie mittlere Beamte und Unternehmer. Weniger da-
gegen handelte es sich um die neukonfuzianische Ober-
schicht der Beamten und des Adels, die das Land bis dahin
politisch wie kulturell beherrscht und von den im Umfeld
der kaiserlichen Macht vergebenen Privilegien profitiert
hatte. Keineswegs aber handelte es sich um Angehérige der
bauerlich geprédgten Landbevdlkerung, die, obgleich die
groBe Mehrheit darstellend, noch lange Zeit nur wenig an
der Gestaltung Chinas oder auch nur an den Prozessen von
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