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I1. Abkiirzungsverzeichnis

GMD = Nationale Volkspartei Chinas; (Pinyin: Zhonggué Guémindang, Wade-Giles:
Chungkuo Kuomintang)

Komintern = 1919 von Vladimir Iljitsch Lenin gegriindete Kommunistische Internationale
unter Fithrung Moskaus, die 1943 von Joseph Stalin aufgeldst wurde

KPR = der zwischen 1918 und 1925 geldufige Begriff wird hier der Einfachheit halber
allgemein zur Bezeichnung der Kommunistischen Partei Russlands verwendet, da der seit
1952 etablierte Name KPdSU (Kommunistische Partei der Sowjetunion) im hier
behandelten Zeitraum nicht existierte. Da in dieser Arbeit nicht genauer auf innerparteiliche
Spaltungen eingegangen und die Verhéltnisse innerhalb der russischen KP nur in Bezug auf
China behandelt werden, werden auch auf durch die Bolschewiken vorgenommenen
Namensidnderungen in Sozialdemokratische Arbeiterpartei Russlands (RSDAP) 1903 und
Kommunistische Allunions Partei (WKP) 1925 verzichtet.

KPCh = Kommunistische Partei Chinas

MDB = Mandarin Ducks and Butterflies; kommerzielle, literarische Stromung die oft als
Gegenspieler der Vierten Mai Ideologie begriffen wird; ,,Schmetterlingsliteratur*

SU = Sowjetunion, siche auch UdSSR

UdSSR = Union der Sozialistischen Sowjetrepubliken

IT1. Romanisierung & Ubersetzung

Die Romanisierung chinesischer Schriftzeichen erfolgt in der vorliegenden Arbeit iiber das
Transkriptionssystem Hanyu Pinyin (Hanyt Pinyin, {1&#f#) und auer bei
Ersterwdhnung von Filmtiteln ohne Tonangaben, sofern die Nutzung alternativer
Schreibweisen, etwa fiir Eigennamen, nicht gebrduchlicher und dadurch leichter verstandlich
ist. So wird beispielsweise von Chiang Kai-shek und nicht von Jiang Zhongzheng oder Jiang
Jieshi gesprochen. Ebenso erfolgt die Nennung chinesischer Namen nach der in China
gingigen Reihenfolge Nachname Vorname. Beim Referenzieren von Literatur ist es im
Flieftext teils erforderlich zusdtzlich Vornamen anzugeben, da einige chinesische Autoren
die selben Familiennamen haben, was zu Verwechslungen fiihren kann. Fiir Filmtitel wird
im Flietext der gingige englische Name benutzt. Da die meisten frithen chinesischen
Filmtitel allerdings {iber mehrere englische Versionen verfiigen, werden hier zumindest bei
Ersterwdhnung Pinyin und Kurzzeichen zusétzlich in Klammern angegeben. Langzeichen
werden nicht benutzt. Im Literaturverzeichnis werden chinesische Titel in ihrer Umschrift
und Ubersetzung angegeben. Die Einordnung erfolgt ansonsten je nach romanisiertem
Namen des Autors alphabetisch.



IV. Gendergerechte Schreibweise

Das Binnen — I wird in dieser Arbeit nicht verwendet. Nach Mdglichkeit findet
selbstverstidndlich eine Ausdrucksweise mit geschlechterdifferenzierten Endungen
Anwendung, sofern diese der Vermittlung des Inhalts dient und faktisch korrekt ist. Da diese
Arbeit zu weiten Teilen eine Ara betrifft, in der Frauen nun einmal eher marginal im
offentlichen Leben vertreten waren, wird es als kontraproduktiv und bisweilen
missverstandlich angesehen etwa von Soldatinnen oder Politikerinnen zu sprechen, wenn der
Kontext dies durch historische Ausnahmen nicht explizit erfordert. Als produktiv wird die
Verwendung geschlechtsneutraler Nomen (z. B. Lehrende, Studierende, Personen,
Mitglieder etc.) erachtet. Im Sinne eines dsthetischen Schriftbilds, sowie um unnotige
Langen und Wortwiederholungen zu vermeiden wird aber beispielsweise unter der
Bezeichnung ,,Filmemacher* im Zweifelsfall sowohl der weibliche, als auch der ménnliche
Anteil derselben bezeichnet und nicht stindig ausschlieflich von Filmschaffenden
gesprochen.






1. Einleitung

2012 16ste China Japan als zweitgroften Filmmarkt der Welt nach den USA ab. Wéhrend
das wirtschaftliche Interesse an der chinesischen Filmindustrie international steigt und laut
MPAA (Motion Picture Association of America) pro Tag zehn neue Leinwinde in China
errichtet werden, wird der Entstehungsgeschichte des chinesischen Films vergleichsweise
wenig Aufmerksambkeit zuteil. Die Mehrheit der aktuellen Forschungen bezieht sich auf das
Kino der Gegenwart, beginnend mit den Filmen der sogenannten fiinften Generation von
Filmemachern wie Zhang Yimou (7K 2,1, Zhing Yiméu) und Chen Kaige (%&&L#K, Chén
Kiigg), die es als erste nach der 1978 implementierten Politik von Reform und Offnung zu
internationalem Erfolg schafften, oder aber auf das Filmschaffen von 1949 bis zur
Kulturrevolution. Vor 1949 ist grofitenteils die linke Filmbewegung der 30er und 40er Jahre
ausfiihrlich analysiert worden. Die Periode von 1896 bis 1929 wurde jedoch bestenfalls
oberfliachlich erforscht, oder um einen Kontext fiir spéter angesetzte filmgeschichtliche
Analysen zu schaffen, wenn man von einigen Ausnahmen wie etwa Paul G. Pickowiczs
Forschungen absieht, die gemeinsam mit einigen anderen Werken einen Ausgangspunkt
dieser Arbeit bildet.

Dass der ilteste vollsténdig erhaltene Film aus dem Jahr 1922 stammt, ist der Filmforschung
iiber frilhe Werke nicht zutréglich. Dieser Umstand fiihrte dazu, dass die Anfinge des
chinesischen Films oft nur mit einigen einleitenden Worten als Vorstadium oder als
experimentelle Phase des Kinos abgetan werden, in der die Mdglichkeiten des Mediums
Film erstmals ausgetestet wurden. Wie in Kapitel drei ausfiihrlicher erdrtert wird, trifft diese
Beobachtung zum Teil zu, sofern es um rein stilistische und technische Kriterien geht.
Kernaussage dieser Arbeit ist allerdings, dass chinesischer Film, in diesem Fall in einem
relativen Friihstadium, nicht als abgeldste Entitdt, getrennt von den politischen und
gesellschaftlichen Entwicklungen des Landes, als generell irrelevant abgetan werden kann.
Der Mangel an Material verleitet oftmals zu ebendieser Schlussfolgerung und stellt eine
problematische Auslassung in der Forschung dar. Laut dieser Arbeit wurde Film nicht erst
mit explizit gesellschaftspolitischen Themen, wie sie in den 30ern aufkamen, zum
politischen Faktor, sondern absorbierte und reproduzierte unabhéngig von seinem
technischen Standpunkt das historische Geschehen stets bis zu einem gewissen Grad. Ich
argumentiere, dass der frithe Film einen wertvollen Beitrag zum Verstindnis der
chinesischen Film- und Zeitgeschichte leistet und daher ganz besonders im
deutschsprachigen Raum einer differenzierteren Untersuchung bedarf, wo bis heute so gut
wie keine Auseinandersetzung mit dem Thema stattgefunden hat. Gleichzeitig soll jedoch
auch die reine Darstellung des Stummfilms als ,,Zeitzeuge*, der jeglichen kiinstlerischen
Werts entbehrt, vermieden und die Asthetik der behandelten Filme aus den 1920er Jahren
ausfiihrlich dokumentiert werden.

Die Zeitspanne zwischen der Ankunft des ersten Films in China 1896 und der japanischen
Besetzung der Mandschurei 1931 ist durch politische Turbulenzen und grof3e
gesellschaftliche Umbriiche geprégt, die, wie hier argumentiert wird, wesentlich zum
wissenschaftlichen Verstdndnis des chinesischen Films beitragen und sich dariiber hinaus,
entgegen der gingigen Meinung der frithe chinesische Film sei ein reines



Unterhaltungsmedium ohne groferen Einfluss oder kulturellen Wert gewesen, eventuell
sogar im Filmschaffen dieser Periode widerspiegeln. Umgekehrt soll demonstriert werden,
dass sich auch aus Filmen ohne plakativ politische Botschaft wertvolle Erkenntnisse zu
Gesellschaft und (Film-) Geschichte ablesen lassen. Die vier Filme, die den Hauptkorper
dieser Arbeit bilden, sollen in entsprechenden Analysen auf ebendieses ,,politische
Potenzial“, wie es im Arbeitstitel genannt wird, untersucht werden. Unter dem politischen
Potenzial ist aber nicht die Instrumentalisierung des Films zu politischen Zwecken, wie sie
beispielsweise iiber Propagandafilme erfolgt zu verstehen, sondern sein Vermogen als
Subtext zu historisch — politischen Ereignissen zu fungieren und diese in einem neuen,
medialen Kontext begreiflich zu machen.

1.1 A la recherche du film perdu

Der Film der 1920er Jahre spricht selbst in China ein wenig bearbeitetes Feld an, dessen
Erforschung fiir das nicht chinesische Ausland oftmals in die Sinologie iibergeht, oder
zumindest einen Teil der Filmwissenschaft betrifft, der ohne Kenntnisse der chinesischen
Sprache und des Landes schwerlich auskommt. Daher ist es aufschlussreich im Sinne der
Transparenz noch einige Worte zur Recherche und Motivation zu verlieren, die hinter dieser
Arbeit stehen, bevor Rechercheproblematiken und der Aufbau der Diplomarbeit erldutert
werden.

Die Themenfindung ldsst sich auf das Bestreben zuriick fiihren, die Kombinationsfédhigkeit
der Studienrichtungen Theater-, Film- und Medienwissenschaft und Sinologie in einem
akademischen Rahmen zu erproben, vor allem aber auch aus dem Willen heraus, dies iiber
ein Thema zu tun, in dem beide Wissenschaften symbiotisch miteinander funktionieren.
Obwohl es sich im Kern um eine filmwissenschaftliche Arbeit handelt, kann der
sinologische Kontext keinesfalls weggedacht werden. Essentiell wird dieser zum einen
durch den sprachlichen Aspekt, denn obwohl es um Stummfilme geht, wurden im Zuge
ihrer Analyse rund 300 Zwischentitel neu {ibersetzt. Zum anderen erfordert die Verortung
des Filmmaterials in der chinesischen Geschichte und in weiterer Folge in der
Weltgeschichte zumindest ein Grundverstidndnis der chinesischen Kultur, Politik,
Okonomie und Geschichte des 19. und 20. Jahrhunderts. Zur Literatur abseits
filmwissenschaftlicher Werke ist in erster Linie die Fachbereichsbibliothek der
sinologischen Fakultéit in Wien zu nennen, insbesondere mdchte ich aber in einigen Sdtzen
auf die Recherche in Beijing im Sommer 2013 eingehen. Abseits von Privatgespriachen
und dem Versuch Filme aus den 1920er Jahren auf DVD zu erstehen, fand diese
hauptséchlich am chinesischen Filmarchiv in Beijing (Zhonggué Didnying Ziliao Guin,
HH 5 5% KL UE) statt, wo mir Zugang zu Nachschlagewerken und Literatur verschafft
wurde. Die Filme selbst diirfen aufgrund ihres schlechten Zustandes im Original selten
vorgefiihrt werden. Obgleich diverse Kopien der meisten Filme, sofern iiberhaupt erhalten,
im Internet auffindbar sind, arbeite ich hier fast ausschlieBBlich mit Filmen, die zumindest
als DVD verfiigbar waren. 4 String of Pearls (— $ 322k, Y1 chuan zhénzhii) ist als DVD
erhiltlich, allerdings wurde mir eine digitale Kopie des Filmarchivs zur Verfiigung gestellt,



die ich im Zuge dieser Arbeit benutzt habe. Im Internet kursieren zahlreiche, oftmals in
Eigenregie bearbeitete Versionen (meist mit Musik oder neuen Untertiteln unterlegt), die
das ausfindig machen des Originals erheblich erschweren, beziehungsweise teils
unmdglich machen. Alle einbezogenen Filme wurden in ihrer komplett stummen Version,
also ohne jegliche musikalische Untermalung untersucht, da es fiir die im Internet
existenten Versionen keine Garantie der Authentizitét gibt und die DVDs ebenfalls oft mit
neu komponierten Soundtracks verkauft werden. Die Filme wurden im Original haufig zu
Live — Musik gezeigt. Da die Frage nach Stummfilmmusik in China den Rahmen dieser
Arbeit sprengen wiirde und zudem nicht weiter zur Hauptargumentation beitrégt, wird
nicht mehr ndher auf die Thematik eingegangen.

Schlussendlich ist die Entscheidung, das Arbeitsthema ausschlieBlich in den Zeitraum 1922
bis 1929 zu verlagern nicht nur auf der unzureichenden Aufarbeitung im westlichen
Kulturraum zuriick zu fiihren. Aus Gespriachen mit chinesischen Bekannten war bereits im
Anfangsstadium meiner Recherchen hervorgegangen, dass nur in Einzelfdllen {iberhaupt
bekannt ist, dass China bereits vor den 30er Jahren iiber eine eigene Stummfilmkultur
verfiigte. Es war zwar keine der befragten Personen dlter als 50 Jahre, allerdings konnten
auch von den Personen, deren Elterngeneration die Stummfilméra noch aktiv miterlebt hat,
nur drei aus 10 Befragten etwas mit dem Begriff des chinesischen Stummfilms anfangen,
wobei eine Person im Filmarchiv in Beijing tétig ist. Gesprichspartner, die nach 1970
geboren wurden, waren sich, einen Filmstudenten ausgenommen, generell nicht tiber
Existenz oder Titel etwaiger Werke im Klaren.

Dementsprechend geringer ist daher auch die Aufmerksamkeit die der chinesischen
Filmwelt aus Mitteleuropa zukam. Ein GroBteil der brauchbaren Lektiire zum Thema
stammt, abgesehen von China, aus den USA, Australien oder England, wo asiatische
Geschichte spitestens seit dem zweiten Weltkrieg und natiirlich auch wesentlich friiher,
durch die Kolonialzeit, einen etwas grofleren Raum in der Fachliteratur beansprucht als im
deutschen Sprachraum. Eine der wenigen mir zugidnglichen deutschsprachigen
Publikationen, die die chinesische Filmproduktion vor 1930 zumindest oberfldchlich
darstellt, entstand im Rahmen der Filmwoche Mannheim im Jahr 1982. Obgleich diese
Dokumentation aufgrund ihres Alters zu weiten Teilen durch aktuellere Forschungen
iiberholt ist, weist sie im Bezug auf das frithe Filmschaffen doch grof3e Parallelen zur
mangelhaften Darstellung mancher heutiger Werke auf. So wird beispielsweise in der
Einleitung von Cheng Jihua die Periode 1913 bis 1933 in groben Ziigen wie folgt
beschrieben:

,In den 20 Jahren [ Anm.: nach 1913] danach entwickelte sich das chinesische
Filmwesen auf einem Zickzackweg. Die Leinwand wurde dominiert von Filmen, die
die Menschen von der harten Realitit ablenkten, wie Pornofilme, Kriminalfilme,
Kung-Fu-Filme und Geisterfilme, die sich wie eine Droge auf die Stadtbiirger und
die intellektuelle Jugend auswirkten. Erst in den 30er Jahren, mit der Herausbildung
der beriihmten ,Bewegung Linker Filmschaffender’ 1932, hat sich in dem
chinesischem Filmwesen ein gewaltiger Wandel von historischer Bedeutung
vollzogen. *!



Diese Tendenz zur Verallgemeinerung frither Filme als unbedeutende Unterhaltungsobjekte
zieht sich zu groBlen Teilen auch noch durch aktuelle Publikationen, die die chinesische
Filmgeschichte als Ganzes untersuchen. Abgesehen davon, dass vor allem éltere chinesische
Texte oftmals politisch gefarbt sind, ist das zum Teil insofern verstandlich, da
unverhéltnismiBig wenige Werke aus den 1920er Jahren erhalten und noch weniger
offentlich zugénglich sind. Andererseits ist es durchaus problematisch, dass 25 Jahren
chinesischer Filmgeschichte ab 1905 im Durchschnitt pro Werk nur wenige Seiten oder gar
Zeilen Text zugestanden werden, die hdufig ausschlielich dazu dienen, ein Bild von
Vorfiihrsituationen wiederzugeben, oder der Vollstindigkeit halber in einem einleitenden
Kapitel Erwdahnung finden und selten in die Tiefe erforscht werden. Das mag daran liegen,
dass der sogenannte ,,friihe Film®, also die Periode des europdischen und amerikanischen
Filmschaffens von 1895 bis etwa 1917 (hier wird der erstmalige Einsatz von Technicolor
1917 als Eckpfeiler verstanden) auch in der westlichen Filmwissenschaft stets als eigene
Entitédt behandelt wird, deren genauere Erfassung eine wissenschaftliche Spezialisierung
erfordert. Obwohl der Film anfangs auch in Europa als Unterhaltungsgut ohne besonderes
kulturelles oder kiinstlerisches Potenzial eingestuft wurde, ist es heute dennoch unvorstellbar
nicht zumindest um seine Existenz zu wissen, unabhéngig davon ob man ein entsprechendes
Studium verfolgt oder nicht. International und sogar in China selbst klafft, den chinesischen
Stummfilm betreffend, an dieser Stelle zwischen dem ersten chinesisch produzierten Film
The Battle of Dingjunshan (Dingjiin Shan, FEZ [1]) 1905 und dem Beginn der linken
Filmbewegung in den 30er Jahren eine informative Liicke. Paul G. Pickowicz, auf dessen
Theorien zur Manifestation des Vierten Mai Gedankenguts im Film ich im Laufe dieser
Arbeit ofters zuriick greife, beschreibt in China on Film das folgende, exemplarische
Szenario:

...l was invited by friends at East China Normal University (ECNU), one of the
most forward looking institutions in China, to teach a course in Chinese on 1920s
and early 1930s silent-era Chinese filmmaking...Once the class started, I was rather
surprised to learn that none of my forty-two Shanghai students had seen a single one
of the silent-era films I brought with me, despite the fact that all of the films had been
made in Shanghai itself, the Hollywood of China in the 1920s....The whole point...is
to question the idea that nothing culturally interesting or substantial was produced
by the Shanghai film world in the 1920s, prior to the launching of what was later
celebrated as the ’leftist’ film movement of the early 1930s.>

Die hier beschriebene Situation basiert auf der géngigen Auffassung, dass der frithe
chinesische Film aufgrund aus heutiger Sicht dsthetischer, technischer oder inhaltlicher
Maingel wissenschaftlich nur als Vorldauferprodukt des ,,richtigen* sprich linken chinesischen
Filmschaffens nach 1930 erwidhnenswert ist und gibt auch meine personliche
Rechercheerfahrung wieder. In dieser Arbeit wird die Position vertreten, dass die
untersuchten Filme de facto produktiv zum Verstindnis des chinesischen Filmschaffens und
der chinesischen Geschichte beitragen. Das zu beweisen erfordert daher sowohl die
Untersuchung einer vom Kolonialismus geprigten Entstehungsgeschichte als auch die
Berticksichtigung politischer Ereignisse und ihre Auswirkung auf das Filmschaffen in der
sogenannten ersten Studio-Ara. Umgekehrt gilt es zu hinterfragen, weshalb gewisse Filme
heute als weniger interessant oder relevant wahrgenommen werden, obwohl man sie
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keinesfalls tiber einen Kamm scheren, oder behaupten kann, sie verfolgen alle den selben
Stil oder eine dhnliche Moral und narrative Struktur. Im Gegenteil kann die Filmlandschaft
in den 1920ern keineswegs als homogen bezeichnet werden.

Nachdem die partiell schwierige Recherche, sowie Problematiken der bisherigen Forschung
zum frithen chinesischen Stummfilm angesprochen wurden, bleibt an dieser Stelle noch zu
erortern, weshalb ein derartiger Mangel an Filmmaterial herrscht. Wie in vielen anderen
Léandern ist auch in China die Verwendung des hochentziindlichen Nitrofilms ein Mitgrund,
weshalb es aus den erstenl7 Jahren chinesischen Filmschaffens von 1905 bis 1922 keine
erhaltenen Kopien gibt. Erschwerend hinzu kamen chaotische, biirgerkriegséhnliche
Verhiéltnisse in weiten Teilen des Landes seit dem Ende der letzten kaiserlichen Dynastie
1911, die dazu fiihrten, dass Filme aus finanziellen Notlagen heraus recycelt wurden, um das
Silber aus der Emulsion weiter zu verkaufen. Unter denselben Umsténden gingen zahlreiche
kleine der zeitweise iiber 100 Shanghaier Studios der ersten Studio Ara pleite, ohne ihre
Produktionen, oft war es auch nur eine einzige, jemals addquat archivieren zu konnen, da
entsprechende Institutionen wie Filmarchive nicht existierten. Die Versuche der Priservation
in Privatsammlungen scheiterten zumeist an unsachgerechter Lagerung. Zuletzt spielt
natiirlich auch die willentliche, schwer nachverfolgbare Vernichtung von Filmen eine grof3e
Rolle. Wie Chen Bigiang in einer Podiumsdiskussion im Rahmen des Toronto International
Filmfestivals 2013 festhielt, fiel ein aus heutiger Perspektive unmoglich nachvollziehbare
Anzahl an Filmen der Konfiszierung durch lokale Beamte zum Opfer, die Exemplare welche
als “cultural garbage from the past”” erachtet wurden, zerstorten. Der Verlust dieser Werke
kann nicht auf den Zeitraum 1905 bis zur Produktion des ersten erhaltenen Films aus dem
Jahr 1922 eingeschrinkt werden, da auch aus den 1920er und 30er Jahren zahlreiche
Produktionen dokumentiert, aber nicht mehr auffindbar sind. Die von Chen Bigiang
genannten Griinde der schlechten Lagerung und Priservation deuten zwar darauf hin, dass
ein Grofteil dementsprechend bald nach der Herstellung, also ungeféhr bis zur
Machtergreifung der KPCh 1949, zerstort wurde. Fakt ist allerdings auch, dass damals
gegriindete Filmarchive im Vorfeld der Kulturrevolution geschlossen und die
Filmproduktion in ihren ersten Jahren, vor dem Produktionsstart der gro3en
Propagandadramen, eingestellt wurde. Es besteht daher durchaus Anlass zur Vermutung,
dass ein Teil der Werke bis zur Kulturrevolution iiberlebt haben konnte und erst in Folge der
Sduberungskampagnen zwischen 1966 und 1976 verschwand. Zweifellos endete die
politisch turbulente Zeit nicht mit der Machtiibernahme Mao Zedongs. Es ist daher nicht
ausgeschlossen, dass auch spétere einschneidende Ereignisse wie etwa der Koreakrieg, der
desastrose “grofBe Sprung” und die Kulturrevolution durchaus ihren Beitrag zum
Verschwinden von Filmen geleistet haben konnten, sollten diese den zweiten Weltkrieg
unbeschadet tiberstanden haben.
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1.2 Umgang mit Problemstellungen

,,Doing research on Chinese-language films produced in the 1920s is rather like
doing archeological research. Something very big and grand and complicated was
out there once, but now its physical remains are almost gone.”

Wie Pickowicz hier treffend beschreibt, besteht das Hauptproblem in der Recherche zu
1920er — Stummfilmen hauptséchlich darin, dass aus den tiber 500 Produktionen, die
zwischen 1920 und 1929 exklusive Nachrichtensendungen, Dokumentarfilmen und
Erziehungsfilmen lediglich 18 Werke tiberlebt haben. Aus diesen 18 sind wiederum nur acht
Spielfilme vollstindig erhalten. Praktisch umgesetzt bedeutet das, dass man diesbeziiglich
schnell an eine informelle Grenze stot. Es ist unmdglich ist mehr Wissen als das bereits
vorhandene zu generieren, da die Objekte der Untersuchung nicht mehr existieren. Die
Erwihnung verschwundener Filme ist daher nur auf Uberlieferungen und das akkumulierte
Wissen bereits bestehender Publikationen zuriickzufiihren und soll in erster Linie die
Darstellung der Filmszene zu gewissen Zeitpunkten unterstiitzen. Umso wichtiger ist daher
eine Auseinandersetzung mit dem historischen Umfeld, das oft als einziger Anhaltspunkt
dient um die Filme, die im Kern der Arbeit stehen in ihren Implikationen deuten zu konnen.

Zum filmhistorischen Abschnitt der Arbeit (Kapitel drei) ist anzumerken, dass sich die
finanzielle Situation des frithen Filmmarktes schwer abschétzen l4sst. Obgleich mehrere der
von mir benutzten Publikationen iiber detaillierte Tabellen zu Kartenverkaufen,
Studiofinanzierungen und dergleichen verfiigen, ist im Prinzip kaum ersichtlich, in welcher
Relation diese Summen stehen. Die erste Hélfte des 20. Jahrhunderts zeichnete sich vor
allem durch politische Instabilitit und starke auslédndische Einflussnahme auf den
chinesischen Markt in nahezu allen Bereichen aus. Zu diesem Zeitraum liegen allerdings
einzig vom Groningen Growth and Development Center Daten vor, denen zufolge das
jahrliche Bruttoinlandsprodukt pro Kopf in China zwischen 1890 und 1931 relativ konstant
um die 550 US-Dollar betrug. Im Vergleich dazu lag es in Osterreich bei etwa 3000 US-
Dollar und in GroBbritannien bei ungefihr 5000 US-Dollar’. Es kann natiirlich davon
ausgegangen werden, dass gerade der Filmsektor, der eine vornehmlich stidtische
Errungenschaft war, in einem Leistbarkeitsbereich angesiedelt war, der es im Endeffekt
sowohl Auslidndern als auch Chinesen ermdglichte ins Kino zu gehen oder auf
Herstellerebene Studios zu griinden und, dass demnach keine massiven finanziellen
Verschiebungen oder extreme Tendenzen feststellbar sind. Nachdem hier keine
wirtschaftswissenschaftliche Arbeit verfasst wird, sollte diese Fragestellung auch von
fachkundigeren Personen untersucht werden. Ich halte es jedoch fiir erwdhnenswert, da in
keiner einzigen der von mir verwendeten Quellen die scheinbar offensichtliche Problematik
festgehalten wird, dass man sich unter den erwidhnten Zahlen heute de facto wenig vorstellen
kann. Es wird zwar ein ungefdhres Verhéltnis ersichtlich und die meisten der genannten
Summen erscheinen aus heutiger Sicht gering, konkrete Fragen, wie etwa mit wie viel
Renminbi ein chinesischer Yuan aus dem Jahr 1910 beispielsweise heute vergleichbar wére,
konnen aber nicht beantwortet werden. Hierbei handelt es sich natiirlich um eine Dimension,
die mit der Analyse wenig zu tun hat, die im Zuge der Recherche allerdings aufkam und
daher festgehalten werden soll, auch weil sich manche Publikationen stérker auf solche
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Daten beziehen als andere und diesbeziiglich daher kritisch gelesen werden miissen, selbst
wenn es sich um Randinformationen handelt.

Zuletzt sind die eingangs bereits erwdhnten Zwischentitel anzusprechen. Nicht-chinesisch
Sprechern fillt beim Betrachten der Filme zunichst auf, dass es in drei von vier Fillen
englische und in einem Film franzdsische Zwischentitel gibt, dass diese oftmals in einem
mangelhaften oder zumindest antiquierten Englisch abgefasst wurden. Es stellte sich daher
die Frage, ob Information bei der Originaliibersetzung von Chinesisch auf Englisch/
Franzosisch verloren gegangen waren und wenn ja, ob es sich um relevante Information
handelt. Nachdem ich begonnen hatte Titel fiir Titel zu iibersetzen, ein Unterfangen das sich
durch die Verwendung des traditionellen Schreibstils (von oben nach unten und von rechts
nach links in Langzeichen), vor allem aber durch die iiberholte Ausdrucksweise als iiberaus
langwierig erwies, stellte sich heraus, dass bis auf ein oder zwei Ausnahmen der Inhalt nicht,
oder nur marginal abgeéndert wurde. Wie ein chinesischer Freund, der mir bei der
Ubersetzung half, auch anmerkte sind es im Ubrigen auch nicht nur die englischen/
franzosischen Zwischentitel die fiir heutige Verhiltnisse teils kurios oder schlichtweg falsch
klingen, sondern auch die chinesischen. Abgesehen davon, dass noch heute kein homogenes
Sprachbild in China vorgefunden werden kann — die unterschiedlichen Dialekte sind zum
Teil nur iiber die gemeinsame Schrift gegenseitig verstidndlich — war die Sprache iiber die
Jahrhunderte einem wesentlich regeren Wandel ausgesetzt als beispielsweise romanische
Sprachen. Die Komplexitit der Schriftzeichen (X ¥*, Hanzi) veranlasste nicht zuletzt auch
diverse Politiker immer wieder Sprach- und Schriftreformen anzustreben. Die amtliche
Einflihrung der Kurzzeichen in den 50er und 60er Jahren ist daher lediglich die jiingste in
einer Reihe von kontinuierlichen Verdanderungen. Im Bezug auf die Filmanalyse wurde
daher festgestellt, dass die Zwischentitel, abgesehen von der Kommunikation der Handlung,
nur in wenigen Fillen aufschlussreiche Informationen liefern konnen. In den Fillen, in
denen ein Bezug zu politischen oder gesellschaftlichen Thematiken klar wird, wurden diese
selbstverstidndlich besprochen.

1.3 Aufbau der Diplomarbeit

Die Forschung zu den schwarz-weill Stummfilmen der 1920er Jahre thematisiert ein Feld, zu
dem vergleichsweise wenig Material vorliegt und das dariiber hinaus nicht auf einer rein
filmwissenschaftlichen Basis untersucht werden kann. Deswegen wird es als essenziell
erachtet im nichsten Kapitel ein historisch-politisches Grundlagenwissen zur Situation
Chinas ab Beginn des 20. Jahrhunderts zu vermitteln, um Entstehungsbedingungen und
Vorgeschichte sinnig in einem internationalen politischen Kontext verorten zu konnen.
Dieser geschichtliche Uberblick konzentriert sich vornehmlich auf das Geschehen ab 1911
unter Hervorhebung der Bewegung des Vierten Mai, er soll aber zumindest im Groben auch
einige Eckdaten zu den wichtigsten Ereignissen ab der 1773 beginnenden Kolonialisierung
durch England und den Opiumkriegen wiedergeben, auf denen die Geschichte des
neuzeitlichen China mafigeblich aufbaut. Es wird angestrebt, einen Ausgangspunkt in Form
historischer Anhaltspunkte fiir eine Leserschaft ohne spezifisches Vorwissen zur
chinesischen Geschichte zu kreieren, das es spéter im Hauptteil der Filmanalyse eriibrigt, in
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Exkurse und Erkldrungen zu geschichtlichen Ereignissen abzuschweifen, die vom
Kernthema ablenken wiirden. Welche Entwicklungen als erwéhnenswert erachtet wurden
beziehungsweise zu welchem Ausmal sie behandelt werden, hiangt dabei davon ab,
inwieweit ihre Konsequenzen die Gegenwart der Stummfilme prigten. Es soll aulerdem
eine moglichst nachvollziehbare Struktur fiir die Diplomarbeit gefunden werden, die es
Kapiteln ermoglicht, sukzessiv aufeinander aufzubauen. Im Sinne einer moglichst linearen,
chronologischen Struktur wurde es daher auch als konstruktiv erachtet, die Anfénge des
Films in China in Kapitel drei und die historisch-politische Geschichte vorerst separat zu
behandeln, bevor beide Ansdtze im analytischen Teil der Arbeit mit Hilfe spezifischer
Filmbeispiele zusammengefiihrt werden. Produktionshintergriinde, die besonders klar
anhand eines spezifischen Films, oder umgekehrt, eines bestimmten Ereignisses dargestellt
werden konnen, werden in eigenen Unterpunkten diskutiert. Zhiwei Xiao bemerkt in dem
Essay “Policing Film in Early Twentieth Century China, 1905 — 1923”, dass, obwohl die
Forschung zum friithen chinesischen Film im englischsprachigen Raum tendenziell wéchst,
ein Trend zur Analyse einzelner Werke besteht und die Gesamtheit des Filmmarktes,
insbesondere politische Faktoren, dadurch oft vernachlassigt werden®. Produktion,
Distribution und Vorfiihrungspraktiken darzustellen, erfiillt daher keinen reinen
Aufzeigecharakter, sondern dient besonders dem politischen Verstindnis der nachfolgend
analysierten Filme. In der Hoffnung trotz dem analytischen Schwerpunkt nicht in einseitige
Beschreibungen abzudriften, wird die Filmbranche auch iiber das filmhistorische Kapitel
hinaus in ihrer Gesamtheit dargestellt und direkt mit den Analysen in Verbindung gebracht.

Die Analyse und somit der Kern der Arbeit setzt sich aus der Besprechung von vier Filmen,
zusammen, zu denen die aktuelle Situation der Filmbranche in einem gréferen Kontext
erfasst werden soll, der auch Studios, Produktionsumstinde und Produzenten beschreibt.
Diese unterlagen typischerweise bestimmten politischen Pragungen und kdnnen somit ein
Bild innerpolitischer oder filmspezifischer Herstellungssituationen zeichnen, die nicht durch
die allgemein geschichtlichen Kapitel zu Beginn abgedeckt werden. Es folgt eine
ausfiihrliche Analyse des jeweiligen Films auf politische, soziale und historische Faktoren
und deren Représentation auf der Leinwand, sowie gegebenenfalls Unterpunkte, in denen
die Haupterkenntnis oder offensichtliche Besonderheiten gesondert herausgearbeitet werden
und in einen Diskurs mit bereits bestehenden wissenschaftlichen Thesen zum jeweiligen
Thema eintreten kdnnen. So sollen iiber A String of Pearls die Verarbeitung westlicher
Literatur im chinesischen Kino und die damit verbundenen divergierenden
Moralvorstellungen thematisiert werden, sowie daraus resultierende Adaptionen. Eine
spezifische Frage, die es dann diskursiv zu erdrtern gilt, wire beispielsweise welche
Riickschliisse auf soziale Normen oder die Stellung der Frau in China um 1927 anhand des
Films gezogen werden konnen. Je nach Filmbeispiel haben diese Kernfragen, die
schlussendlich die Existenz eines politischen Potenzials, sowie einer Diversitét im friihen
Film belegen sollen eher soziale, politische oder historische Schwerpunkte.

Die Werke die fiir diese Arbeit ausgewéhlt wurden stammen aus vier verschiedenen Studios
und gehoren distinkt verschiedenen Genres an. Die Entscheidung vier anstelle von zwei oder
drei Werken ins Zentrum der Untersuchung zu stellen, ist gefallen um zu illustrieren, dass
die filmische Vielfalt der Zeit oft unterschétzt wird. Genau so ist das Herauspicken einzelner
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Werke als Kuriositéten, sowie die Verallgemeinerung des frithen Filmschaffens einem
fundierten Wissen iiber den frithen Film abtréglich. Ich behaupte, dass in den frithen
Stunden des chinesischen Films narrativ, genrebezogen und stilistisch facettenreiche
Produktionen entstanden sind und ein einzelner Film nicht exemplarisch fiir zehn Jahre
Filmschaffen analysiert werden kann. Ein solcher Film, dem in China haufig die Rolle des
Paradebeispiels fiir frithen Film allgemein zukommt, ist der &lteste erhaltene chinesische
Film iiberhaupt, Laborer’s Love (55 TZ Z&; Laogdng zhi aiqing, 1922). Er bildet als
Kurzfilm einen Vertreter des Genrer Komddie. 4 String of Pearls wire ein Reprisentant des
Dramas, wihrend An Orphan (5 H 914, Xuézhong gii chii, 1929) verschiedene Einfliisse
kombiniert. Romance of the Western Chamber (VGJfiic, X1 xiang ji, 1927) muss als einziger
nicht vollstdndig erhaltener Beitrag mit mehr Vorsicht untersucht und interpretiert werden.
Zwar gibt der Film in seiner einzigen erhaltenen Version keinen augenscheinlichen Anlass
zur Missinterpretation, dies kann aber aufgrund des verlorenen Materials schwerlich
nachgewiesen werden, weshalb er sozusagen eine Sonderstellung in der Untersuchung
einnimmt. Trotzdem soll dieser Film, in dem die Genres Kostiim, Romanze, Komddie und
Action ineinander verflieen, vor allem in seiner historischen Dimension und Implikation
erfasst werden.

Abschlieflend soll ein Blick zuriick geworfen und die wichtigsten Fragen beantwortet
werden. Welche zu Beginn gestellten Thesen wurden bestétigt und welche neuen
Erkenntnisse gewonnen? Inwieweit wurde das Bestreben erfiillt, ein differenzierteres Bild
des chinesischen Stummfilms bis 1930 zu zeichnen? Konnte bewiesen werden, dass soziale
Problematiken, politische Philosophien und Stromungen, sowie geschichtlich bedingte
Traumata sich bereits im frithen Film manifestieren? Bleiben Motive, die in den 1920er
Jahren etabliert wurden spiteren Generationen Filmschaffender erhalten, oder verschwinden
sie im Vorfeld des zweiten Sino — Japanischen Kriegs und der Ara Mao Zedong?
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2. Historischer & politischer Kontext: Chinas Weg von der Kolonialzeit ins 20.
Jahrhundert

China bildet seit Beginn des 21. Jahrhunderts einmal mehr seit der Kaiserzeit das
wirtschaftliche Zentrum Ostasiens. Nicht nur um Chinas Stellung in der Welt von heute zu
verstehen, sondern auch um sein filmgeschichtliches Schaffen kontextualisieren zu kénnen,
ist es unumgdnglich sich mit der neuzeitlichen Geschichte dieses groflen und komplexen
Landes zu befassen. Laut Helwig Schmidt-Glintzer ,,beginnt nach chinesischer Auffassung
die Geschichte des neuzeitlichen China mit den Opiumkriegen, und die Gegenwart beginnt
mit der 4.-Mai-Bewegung 1919°. Dieser Darstellung folgend versucht dieses Kapitel die
monumentalen Ereignisse der neuzeitlichen Geschichte Chinas bis Ende der 1920er Jahre in
einer iibersichtlichen Form zu préasentieren. Welche Ereignisse néher ausgefiihrt werden,
wird dabei nach zwei Kriterien beurteilt. Zum einen werden weiter zurlick liegende
Ereignisse vor und aus der Kolonialzeit thematisiert, sofern deren Auswirkungen in der
Gegenwart der analysierten Filme eine Rolle spielen. Andererseits soll ein Bild von den
unmittelbaren geschichtlichen Umstinden der Produktionen, sprich der 1920er Jahre
wiedergegeben werden. Im Zusammenhang mit letztgenanntem Kriterium sind vor allem das
Gedankengut der Vierten Mai Bewegung, sowie deren soziale und politische Konsequenzen
ausfiihrlicher zu untersuchen, aber auch vorherrschende philosophische Konzepte und
Weltbilder. Da der Film in China zunéchst als Importprodukt Ful} zu fassen begann, werden
zudem die Einfliisse durch Kolonialméchte néher aufgezeigt, sowie lange bestehende
aullenpolitische Beziehungen und Konflikte wie etwa mit Russland und Japan.

2.1 Alles unter dem Himmel?

Die frithesten Aufzeichnungen von Beziehungen zwischen China und dem Mittelmeerraum
stammen laut Schmidt-Glintzer® aus der Han-Zeit (206 v. Chr. — 220 n. Chr.) sowie aus der
etwas spdter herrschenden mongolischen Yuan Dynastie (1271 — 1368), wihrend der die
ersten katholischen Missionare an den Hof des Grof3khans kamen und aus der Marco Polos
Reiseberichte stammen. Obwohl auch der chinesische Seefahrer Zheng He, dessen Flotte
groBer war als die von Christoph Columbus und Vasco da Gama vereint’, bereits zu Beginn
des 15. Jahrhunderts in den letzten Tagen der Ming Dynastie sieben grofe
Entdeckungsreisen unternahm und dabei bis nach Westafrika vorstief, wurde damals
bewusst noch kein relevanter Handel mit Europa etabliert. Europa wurde als riickstindige
und barbarische Region wahrgenommen, die zudem nicht iiber aus chinesischer Perspektive
interessante Handelsgiiter verfiigte. Produkte wie Wolle und Wein fanden im Gegensatz zu
afrikanischer und arabischer Ware wie exotischen Holzern, Elfenbein, medizinisch
nutzbaren Kréutern und Gewlirzpflanzen in China wenig bis keinen Anklang.

Die ersten Vorboten der sich anbahnenden Kolonialzeit erreichen China Anfang des 16.
Jahrhunderts in Form einer portugiesischen Delegation, mit der ,,eine neue Ara des
europdisch-chinesischen Handels und ein intensiver Austausch von Waren und schlief3lich
auch von Ideen einsetzt“'’. Zur selben Zeit siedelten sich, zuerst im Rahmen der China-
Mission Mattheo Riccis 1552 bis 1610 die ersten jesuitischen Missionare im Reich der Mitte
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an und erlebten teilweise als aktive Staatsbedienstete den Wechsel von der Ming zur Qing
Ara mit. Es sind die Berichte dieser Missionare, die ein bis weit ins 18. Jahrhundert, wenn
nicht langer anhaltendes Chinabild im Westen préigten, wo gleichermalen eine gewisse
Faszination fiir das Land entstand. Die Qing Ara steht als letzte und eine der
langanhaltendsten Dynastien nach der Zeit der Streitenden Reiche in direktem
Zusammenhang mit der Situation des postkolonialen China bis heute, sowie seiner
konkreten Entwicklung in den 1910er und 20er Jahren des 20. Jahrhunderts, die den
historischen Hintergrund fiir die Filme im Mittelpunkt dieser Arbeit stehen.

Die Uberwindung des Traumas der Fremdherrschaft gilt weitgehend als einer der
wichtigsten Faktoren der chinesischen Gegenwartsgeschichte und es ist signifikant
festzuhalten, dass Fremdherrschaft keinesfalls nur im Sinne des Kolonialismus zu verstehen
ist, sondern auch als die Regentschaftsperioden der Yuan und Qing Dynastien. Schon friihe
antiwestliche und antiimperialistische Sentiments sind nicht alleine eine Folge der
Kolonialherrschaft, sondern griinden bereits in der mongolischen Eroberung im 13.
Jahrhundert und schlieBlich der Machtergreifung durch die Mandschu, die die verbleibenden
Kréfte der Ming-Dynastie ab 1636 systematisch vertrieben und das nunmehr erheblich
ausgedehnte China schlieBlich 1668 unter dem Kangxi Kaiser geeint hatten.

,,Die Mandschuren, ein kleines, am nordostlichen Rand Chinas angesiedeltes
Reitervolk, haben das chinesische Reich nach dem Niedergang der Ming-Dynastie
(1368—1644) erobert, unterworfen und neu entstehen lassen. Unter den Qing wurden
die Mongolen, die Tibeter und die Turkvolker im Nordwesten ins Reich integriert, all
Jjene Randvolker also, die auch aus Sicht der heutigen chinesischen Fiihrung noch zu
China gehoren. China wurde zu einem Vielvolkerreich. Nach wie vor fehlt dem Land
dadurch die Homogenitit eines »klassischen« Nationalstaats." *

Wie Susanne Weigelin — Schwiedrzik hier bereits mit dem Begriff ,,Randvolker* andeutet,
wurden diese aus Han-chinesischer Sicht vor der Ubernahme durch die Qing als Barbaren
betrachtet. Barbaren waren all jene, die sich weder dem chinesischen Tributsystem, dem
aullenpolitischen System der Kaiserzeit, noch der sinozentristischen Weltauffassung
unterstellten. Unter dieser Auffassung ist das Konzept des Tian Xia (Tian Xia, X ), also
,,Alles unter dem Himmel* oder auch ,,Mandat des Himmels* zu verstehen, in dessen
Mittelpunkt der chinesische Kaiser gleichermafen als Kaiser und Mittelpunkt der Welt
fungiert. Das bedeutete dementsprechend, dass die Welt, nach sinozentristischer Betrachtung
jene Gebiete waren, die sich dem Mandat des Himmels unterordneten. Lénder die das nicht
taten galten als barbarisch und fielen somit nicht in den Verantwortungsbereich des
chinesischen Kaisers. Umgekehrt war es jeder Nationalitidt moglich sich durch die
Anerkennung des Tian Xia in selbiges zu integrieren, was natiirlich auch heif3t, dass Europa
nach chinesischer Auffassung rein theoretisch ebenfalls Teil dieses Systems hétte werden
konnen. Ein Beispiel fiir ein fundamentales Missverstidndnis dieser Ordnung war die
Macartney Mission 1793. Wihrend es aus britischer Sicht ungewohnlich respektvoll war,
China als mehr oder minder gleichgestellt zu betrachten, stellte es fiir den chinesischen Hof
einen Affront dar. Der Kaiser deutete die Gliter, die Macartney mitbrachte um den
Fortschritt des Westens zu demonstrieren, als Tribut'2. Im Kontrast zu kolonialistischen
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Bestrebungen wurden allerdings nur Nationen in den Radius der chinesischen Welt
aufgenommen, die ihr aktiv angehdren wollten. So sind auch die Entdeckungsfahrten des zu
Beginn genannten Zheng He keinesfalls als Eroberungs- oder Missionierungsbestrebungen
zu verstehen, sondern als Suche nach Liandern und Handelspartnern, die das Mandat des
Himmels selbststdndig anerkannten. Die Beziehungen zu solchen Léndern wurden wiederum
iiber das Tributsystem geregelt und hierarchisch in eine Ordnung von konzentrischen
Kreisen um das chinesische Zentrum eingeteilt. Ldnder die China kulturell nahe stehen, wie
Korea, der nordliche Teil Vietnams sowie die Ryukyu Inseln (heute japanische Inselreihe
zwischen Taiwan und Japan, deren grofB3te Insel Okinawa ist) gehorten der ersten Sphére an
und hatten somit die engste Verbindung zu China. Schon etwas weiter in der Peripherie
befanden sich Nationalitdten, die geographisch zwar in den ostasiatischen Raum
einzuordnen sind, deren Kulturen und Lebensstile aber im Prinzip nicht mit denen Chinas
kompatibel waren, wie eben die Mandschurei, die Mongolei und Tibet, aber auch siid-
ostasiatische Lander wie Thailand. Der Einbezug dieser zweiten Kategorie fand mafB3geblich
nach der Machtiibernahme statt. Teil des Tributsystems zu sein hie3 Steuerabgaben zu
zahlen, sich an militdrischen Aktivititen zu beteiligen und Delegationen mit Geschenken aus
dem jeweiligen Land an den chinesischen Kaiserhof zu entsenden, der im Gegenzug Waren
aus China zurlick schickte. Auch die Verteilung von Arbeitsdiensten und das Ablegen der
Beamtenpriifung im Zentrum war Mitgliedern des inneren, ersten Kreises erlaubt, die
Peripherie erhielt dieses Privileg jedoch nicht. Prinzipiell galt, dass die Haufigkeit in der
Delegationen gesandt wurden Auskunft {iber den Status des jeweiligen Landen im
Tributsystem gab, wobei der hochrangige Status von Landern wie etwa Korea ein beinahe
rein symbolischer war. Korea verfiigte liber ein hohes MaB3 an Eigenstaatlichkeit, teilte
allerdings kulturelle Merkmale wie sprachliche Aspekte und die konfuzianische Lehre,
wohingegen beispielsweise Siam (Thailand), ein essentieller Handelspartner Chinas als
wichtige Reisquelle einen wesentlich niedrigeren Rang einnahm. Alles was auf3erhalb der
zweiten Kategorie lag war der Rest der Welt, der die Vorstellung des Tian Xia Modells nicht
teilte. Eine Sonderstellung in dieser Ordnung nimmt Japan ein, das nach Meinung der Qing
kulturell den Status als eng verbundenes Land der ersten Kategorie teilen miisste, allerdings
hitte dies vorausgesetzt, dass der japanische Kaiser sich praktisch zum Konig degradiert und
der Vormacht Chinas unterstellt. Japan teilte diese sinozentristische Vorstellung nicht und
die Ryukyu Inseln waren Schauplatz eines stindigen Machtwechsels zwischen den beiden
Nationen, aber auch der Ort, der einen Handel zwischen China und Japan ermdoglichte, von
dem die Bewohner der Inseln erheblich profitierten. Die Stellung der Ryukyu Inseln steht
exemplarisch fiir eine Anpassung des Tributsystems an zwei Nationen, die das Mandat des
Himmels zwar nicht anerkannten, mit denen es aber beidseitig profitabel war Beziehungen
zu unterhalten, das eben erwihnte Japan, aber auch Russland. Russland wurde durch die
explizite Ziehung der russisch-chinesischen Grenze, sowie der Feststellung einer
gleichberechtigten Partnerschaft im Vertrag von Nercinsk 1689 in einen Status versetzt, der
laut Tian Xia eigentlich nicht realisierbar war, ndmlich in den einer Existenz unabhingig
von China, in der es weder Teil des Tributsystems, noch der Peripherie, noch der ,,restlichen
Welt* war. Die Gleichberechtigung als Handelspartner widersprach zudem Chinas Anspruch
als Zentrum und wurde im Vertrag von Kjachta 1727 noch weiter auf Handelsbeziehungen
ausgedehnt, die mit dem Tributsystem nichts gemein hatten. Der Handel mit Russland fand
staatsfern und ohne staatlich gewéhrte Privilegien statt und lag somit ndher an
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Handelssystemen, die China schlie8lich mit dem européischen Kolonialismus erreichten.
Dass dieses Verhiltnis auf keine Art und Weise mit dem Tian Xia System kompatibel war,
war ein Problem das es von chinesischer Seit offiziell schlichtweg nicht gab, in Russland
aber durchaus bekannt war. Im Gegensatz zu Russland strebte Japan sehr wohl nach einer
Position in der ostasiatischen Welt, verstand sich als Teil derselben und passte sowohl
kulturell als auch handelstechnisch durchaus in das Konzept des Tian Xia. Anders als Korea
oder Vietnam sah sich Japan allerdings als China gegeniiber gleichgestellt und vertrat somit
eine Position, die nicht nur fiir China inakzeptabel war, sondern auch fiir andere Lander des
Tributsystems, die Japan ebenfalls als Tributstaat sahen, die aus japanischer Sicht aber als
unterlegen wahrgenommen wurden. Tian Xia sah theoretisch vor, dass das Mandat des
Himmels auch verloren werden kann, sollten Chinas Status als kulturell hochstgestelltes
Land innerhalb des Tributsystems oder seine Vorbildwirkung aus irgendeinem Grund
verloren gehen. Die Umsetzung des Tian Xia Modells im speziellen Fall der Qing wurde
von einigen Tributspartnern zudem so interpretiert, dass, genau wie die Mandschu selbst
einst die Peripherie zum chinesischen Zentrum bildeten, ebenso erneut ein Teil der
Peripherie den Status des Zentrums beanspruchen konnte.

Es ist in diesem Kontext zu verstehen, dass je mehr China im Lauf des 18. und 19.
Jahrhunderts unter der Kolonialherrschaft zerfiel, sowohl Korea als auch Japan ihre eigenen
Versionen des Tian Xia-Systems geltend machen wollten. In ihren Augen hatte China seine
Legitimitit als zentrale Macht in Ostasien verloren und im Sinn von Zentrum und Peripherie
musste nun ein neuer Mittelpunkt die Vorherrschaft tibernehmen und die kulturellen Werte
der Region hochhalten. Japans Konzept der ,,Grofasiatischen Wohlstandssphére* kann als
solcher Versuch interpretiert werden, allerdings legitimierte Japan seinen Machtanspruch
zunehmend auch iiber die Tatsache, dass das japanische Kaisertum, anders als in den
chinesischen Dynastien, von jeher einer einzigen Familie unterstellt gewesen war, die ihre
Legitimation von der Sonne selbst ableitete und somit einen gottlicheren Anspruch verfolgte.
Denn obwohl das Mandat des Himmels, das den chinesischen Kaiser legitimiert hat
ebenfalls nach einem ,,Konzept von oben* wirkte, musste dessen Legitimation immer wieder
in Form von politischem Handeln bestétigt werden. Konkret heif3t das, dass das Wohl des
Volkes gewihrleistet werden musste. War der Kaiser nicht mehr fahig beispielsweise das
Land gegen Angriffe zu verteidigen oder in einer Hungersnot Abhilfe zu schaffen, verlor er
das himmlische Mandat. Im Gegensatz dazu ist Japans Anspruch in gewisser Weise einer
absolutistischeren Ideologie zuzuordnen.
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2.2 Expansion und Kollaps
2.2.1 Vorzeichen der Krise im 18. Jahrhundert

Der Ubergang vom 17. ins 18. Jahrhundert brachte neben der groen Expansion des Reichs
— unter dem Qianlong Kaiser (Regierungszeit 1736 — 1796) wurde 1751 die Eroberung
Tibets abgeschlossen und 1759 kam es zum Sieg tiber die Dsungaren — auch einen
frithindustriellen Hohepunkt der Zivilisation mit sich. Das 18. Jahrhundert bezeichnete eine
Bliitezeit des Wohlstands und der Bildung in China, beherbergte allerdings auch die ersten
Vorzeichen des bevorstehenden Zusammenbruchs im 19. Jahrhundert. Landwirtschaft,
Manufaktur und Textilindustrie sowie der Absatz vielfaltiger Produkte in Japan, Siidostasien
und Europa florierten, doch das explosionsartige Wirtschafts- und damit einhergehende
Bevdlkerungswachstum, das noch dazu auf ein Reich von nie dagewesener Grof3e verteilt
war, entzog sich zunehmend jeglicher Kontrolle durch die Zentralregierung. Wahrend die
East India Company sich bereits 1715 in Kanton (heute Guangzhou) niedergelassen hatte
und 1773 den Opiumhandel monopolisiert hatte, kaimpfte China in den letzten Jahrzenten
des 18. Jahrhunderts mit innerpolitischen Problemen. Obwohl sich die Regentschaft der
Qing in vielerlei Hinsicht auch durch eine neue Offenheit kennzeichnete - durch die
Ausdehnung zum Vielvolkerstaat wurde beispielsweise eine Anerkennung anderer
Religionen notwendig — zwangen erste Aufstdnde in Taiwan, Nord- und Nordwestchina die
Regierung ihre Expansionsbestrebungen in Zentralasien aufgrund der Zustdnde im
Landesinneren aufzugeben. Das stidtische Leben in Wohlstand und Uberfluss hatte
erstmals zu einer Uberpopulation in den urbanen Zentren gefiihrt und es kam vermehrt zu
sozialen Unruhen. Zudem erforderte die zunehmende Zahl européischer Handelsflotten die
Aufmerksamkeit Chinas an der Kiistenlinie. Als das relativ restriktive Kanton System, das
seit 1757 die Tétigkeit von Auslidndern in China regulierte, gelockert wurde, nachdem die
Qing 1783 die Herrschaft tiber Taiwan erlangt hatten, fand der aktive Opiumhandel bereits
seit zwei Jahren statt und forderte Kantons Status als Haupthandelszone fiir auslédndische
Michte'.

Obwohl die rasante Urbanisierung neuer Zentren wie Beijing, Yangzhou und Suzhou,
damals die groBten der Welt'*, allgemein eine Forderung der Kunst, Kultur und vor allem
Literatur mit sich brachte, wurden gegen Ende des Jahrhunderts kritische Stimmen laut, die
in der wachsenden Korruption und Verschwendung in den Stidten die Notwendigkeit nach
einer Reform erkannten. Diese Auffassung lédsst sich nicht nur auf die bedrohlich wachsende
europdische Prisenz in China zuriickfiihren, sondern auch auf eine zunehmende Ablehnung
der Qing selbst, deren Aufbruchs- und Expansionsgeist von vielen als Abkehr von
traditionellen Werten erachtet wurde. Es ist diesbeziiglich auch anzumerken, dass die
Konfuzianisierung, die laut Schmidt-Glintzer erst unter den Qing Herrschern des 18.
Jahrhunderts vollendet wurde', unter diesen auch eine Liberalisierung erfuhr. Obwohl der
Konfuzianismus als streng hierarchische Tradition einen essentiellen Stiitzpfeiler der Qing-
Regentschaft bildete und unter dem Yongzheng Kaiser kurzfristig radikal umgesetzt wurde,
bekam die Ideologie in den letzten Jahren des 18. Jahrhunderts erstmals Risse, die sich ins
19. Jahrhundert fortsetzen sollten.
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2.2.2 Die Demiitigungen Chinas: Kolonialismus und Kriege im 19. Jahrhundert

Geschwicht von den Konsequenzen eines Wirtschafts- und Bevolkerungsbooms, der nicht
kontrolliert werden konnte und das Land in soziale und 6konomische Probleme stiirzte, fing
die Autoritét der Qing an zu brockeln. Die Unruhen im Land sowie antimandschurische
Sentiments wuchsen im Vorfeld des ersten Opiumkriegs, der schlielich auch die Umkehr
des China—Japan Verhiltnisses im Bezug auf das Tian Xia-Modell reprédsentieren sollte.
Wihrend China zu Beginn erheblich vom Handel mit dem Westen und speziell
GroBbritannien profitierte, da nur Silber im Austausch fiir chinesische Giiter akzeptiert
wurde und umgekehrt kein besonderer Bedarf an westlichen Giitern in China bestand, kehrte
sich diese Situation spatestens 1834 um. Der Beginn des 19. Jahrhunderts markierte eine
beginnende Schwicheperiode der Qing, in der sich gleichzeitig herausstellte, dass Europa
mit seinem Konzept der Nationalstaaten niemals intendiert hatte, Teil der sinozentristischen
Welt zu werden. Um den defizitiren Handel mit China auszugleichen, begann
GroBbritannien hohe Mengen an indischem Opium in den chinesischen Markt einzufiihren.
Hatte Grof3britannien zuvor, seit der Einfithrung der Goldwéhrung um 1800, Silber aus
Landern wie Mexico und Europa aufgekauft, erkannte man nun, dass die Etablierung eines
Gegenhandels mit Opium wesentlich lukrativer sein wiirde, das Handelsdreieck London —
Kanton — Indien begiinstigte und zudem ermdglichte, den Export von chinesischem Tee zu
verdoppeln. Der Vertrieb der Droge wurde zu Beginn zwar toleriert, nicht zuletzt, weil die
Verwendung von Opium zu medizinischen Zwecken in China {iber eine lange, wenn auch
extrem regulierte Tradition verfiigte. 1834 fand schlieBlich die endgiiltige Umkehr des
Silberflusses statt, als das Britische Parlament beschloss, der East India Company das
Monopol iiber den asiatischen Handel zu entziehen. Der steigende Opiumkonsum und rasche
Abfluss finanzieller Mittel aus China fiihrte 1838 schlieBlich zur Anti — Opium Kampagne
unter Lin Zexu, auf deren Hohepunkt 20 000 Kisten Opium in Kanton beschlagnahmt und
verbrannt wurden, was gemeinsam mit der schlechten Behandlung britischer Biirger vor Ort
allgemein als Ausloser britischer Aggressionen gilt'®. Der erste Opiumkrieg brach am 3.
November 1839 aus, als ein britisches Schiff versuchte an der Kiiste von Kanton anzulegen
und traf die chinesische Seite weitgehend unvorbereitet. 1841 entbrannte zum Nachteil der
Mandschu-Regierung zudem ein Grenzkrieg in Westtibet mit dem Reich der Sikh (heute
teils indisches, teils pakistanisches Gebiet), in Folge dessen die Streitkrifte der Qing
nunmehr diinn verteilt, die Kontrolle {iber die meisten strategischen Gebiete an die
militérisch iiberlegenen Briten verloren. Der Krieg endete relativ bald nach der Einnahme
Kantons durch britische Truppen und dem Abschluss des ersten der sogenannten
,ungleichen Vertrage* in Nanjing 1842. Dieser verpflichtete China, Hong Kong an
GrofBbritannien abzutreten, den Handel mit den Briten weiter zu liberalisieren und zudem
Reparations-, Entschiddigungs- und Ablosegelder in der Hohe von 21 Millionen Silberdollar
an die Kolonialmacht zu entrichten. Bis ins Jahr 1914 sollten die Westméchte inklusive
Russland, aber auch Japan (bis 1933) China durch zahlreiche Erweiterungen dieser
ungleichen Vertrdge mehr oder minder dkonomisch untereinander aufteilen und laut
chinesischer Auffassung somit eine Ara der Demiitigung und der nationalen Schande fiir
China einleiten.
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Die Niederlage im ersten Opiumkrieg hatte nicht nur eine Neuordnung in puncto
Beziehungen mit dem Westen zur Folge, sondern auch des ostasiatischen Raums selbst. Wie
bereits anhand des Tian Xia Systems erklirt wurde, hat sich Japan zu keinem Zeitpunkt als
dem chinesischen Reich untergeordneter Tributspartner, sehr wohl aber als potenzielle
Fiihrungsmacht eines eigenen asiatischen Modells verstanden. Die Mandschu-Regierung
war kurz nach dem Krieg zwar bestrebt, das Land militirisch und waffentechnisch zu
modernisieren, konnte sich diesem Vorhaben allerdings nicht sonderlich lange widmen, da
es abermals verstirkt zu Unruhen kam. Abgesehen von den Nian-Rebellen und
muslimischen Aufstinden im Westen Chinas, sind vor allem die antimandschurischen
Aufsténde aus dem letzten Jahrhundert zu erwdhnen, die nunmehr in der Taiping Rebellion
gipfelten, einem katastrophalen Biirgerkrieg, der von 1850 bis 1864 geschitzte 20 bis 30
Millionen Opfer'” forderte und somit eine der verlustreichsten Auseinandersetzungen der
Weltgeschichte darstellt. Die Bewegung, die im Kommunismus spéter als Revolution gegen
ein korruptes Feudalsystem glorifiziert wurde, begann unter der Fiihrung des christlichen
Mystikers Hong Xiaoqiu, der ,,Das himmlische Reich des Friedens* mit Nanjing als
Hauptstadt etablieren wollte, nachdem er die kaiserliche Beamtenpriifung nicht bestanden
hatte und zu behaupten begann, dass er in einer Vision erfahren habe, er sei der Bruder von
Jesus selbst. Unterstiitzt von anderen Minderheitsbewegungen die sich durch die Qing
unterdriickt sahen, lieBen seine Truppen eine Spur der Verwiistung im Land zuriick und
begannen nach geringfiigigen zwischenzeitlich Riickschldgen erst 1860 an der Einnahme
Shanghais zu scheiterten. 1864 fiel die Hauptstadt der Taiping und ihre potenziellen
Nachfolger wurden von den Qing hingerichtet. Die Mandschu-Regierung wurde wihrend
der Spétphase dieses verheerenden Massakers von Frankreich und GroBbritannien
unterstiitzt, mit denen sie sich allerdings zugleich von 1856 bis 1860 im zweiten
Opiumkrieg, dem sogenannten Arrow-Krieg befunden hatte. Ausloser desselben war Chinas
Weigerung Gefangene des Schiffs Arrow, das unter britischer Flagge segelte, freizugeben.
Frankreich nutzte die britische Kriegserkldrung um, unter dem Vorwand die Hinrichtung
eines franzdsischen Missionars in Guangxi

rdchen zu wollen, seine Einflusssphédre in
Asien auszudehnen und schloss sich den
Briten gegen das Kaiserreich China an. Ein
vorilibergehender Waffenstillstand 1858
brachte weitere ungleiche Vertrdge mit sich
und der weitere Kriegsverlauf kam erst mit
der Einnahme Beijings durch die Truppen der
Kolonialméchte zu einem Ende. Zur Folge
hatte diese unter anderem die Zerstérung des
Sommerpalastes und das Erbeuten zahlreicher
chinesischer Kunstschitze, sowie die Offnung
Beijings fiir ausldndische Botschaften, eine
weitere Ausdehnung des Opiumhandels und
das Recht fiir Christen, die chinesische
Bevdlkerung zu missionieren und Eigentum
in China zu besitzen. Peripher involviert
waren auch die USA und Russland, wobei Abbildung 1
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Russland das 1871 besetzte Ili-Gebiet 1882 gegen eine hohe Entschiddigungssumme an
China zuriick gab.

Generell konstituiert sich die folgende Nachkriegszeit vorerst durch eine leichte
Verbesserung der Umstiinde. Die Restaurationsperiode der Tongzhi-Ara sollte China durch
“!% stirken, der sich vor allem in der Nutzung
westlicher Errungenschaften der Industrialisierung (Eisenbahnen, Zeitschriften, Technik
etc.) duflerte. Trotzdem die Selbststirkung nach japanischem Meiji-Vorbild im Vordergrund
stand, konnten weder die Konflikte im Landesinneren besénftigt, noch Chinas Position
gegeniiber dem Westen verteidigt werden.

einen ,,unideologischen Patriotismus

Japan beobachtete die Aushohlung Chinas durch die Kolonialméichte vermutlich mit
Schrecken und leitete aus der Zerstorung des Kaiserreichs seinen eigenen Anspruch ab,
Ostasien von den westlichen Besatzern zu befreien. Das Tributsystem war in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts im Grunde bereits eingebrochen. Japan hatte schon 1881 die
besetzten Ryukyu Inseln unter seine Kontrolle gebracht. China beendete den sino -
franzosischen Krieg um den Norden Vietnams in den 1880ern mit einem Friedensvertrag,
der stark zu Gunsten Frankreichs ausfiel. An der Meinung der Vietnamesen, um deren Land
es schlieBlich ging, zeigten weder China noch Frankreich besonderes Interesse. Da Japan im
Verlauf des sino - franzdsischen Kriegs begonnen hatte Einfluss auf Korea auszuiiben,
indem es eine Initiative gegen das pro-chinesische Korea unterstiitzte, war es aus
chinesischer Sicht nun zur groBeren Bedrohung geworden und als Konsequenz dieser
Priorititenverschiebung wurde auch Macau 1887 endgiiltig von China an Portugal
abgetreten. Die Finanzen Chinas flossen zunehmend in den Aufbau einer moderneren
Armee, die Japan im 1894 ausbrechenden ersten sino-japanischen Krieg jedoch wenig
entgegenzusetzen hatte. Die Meiji Restauration in Japan war wirtschaftlich extrem
erfolgreich verlaufen und das Land hatte wesentlich besser als China vermocht, sich an die
Offnung des Marktes anzupassen. Obwohl das wirtschaftlich und politisch nunmehr
moderne Japan nicht ldnger als isolierte Feudalmacht agierte, konnten nicht alle seine
aullenpolitischen Ziele umgesetzt werden. Nachdem der nordliche Teil Koreas unter
russische Kontrolle gelangt war, wurde der Krieg mit China dementsprechend vornehmlich
um den Siiden des damals noch geeinten Konigreichs ausgetragen und der Tributsgiirtel um
das chinesische Reich mit dessen Niederlage endgiiltig zersprengt. Das 6konomisch schwer
angeschlagene Korea war damals einerseits in pro-chinesische, imperiale und auf der
anderen Seite in pro-japanische, revolutionédre Fraktionen gespalten, was bereits ab 1884 zu
Konflikten und Zwischenféllen auf der Halbinsel gefiihrt hatte. Allerdings erst 1894, ein
knappes Jahr nach der Geburt Mao Zedongs im Provinzdorf Shaoshan, wuchsen diese
wirklich zum Krieg an. Wie so oft in der sino-japanischen Geschichte wird der tatsidchliche
Ausloser der Tonghak Rebellion von beiden Seiten absolut kontrir beschrieben. Die Qing
entsandten Truppen unter General Yuan Shikai (3% 1, Yuan Shikai), einer spiter
zentralen Figur der frithen Republik, um das koreanische Konigshaus gegen die pro-
japanischen Rebellen zu unterstiitzen und hielt daran fest, Japan nicht nur dariiber in
Kenntnis gesetzt, sondern gar dessen Zustimmung erhalten zu haben. Japan bestritt dies und
entsendete eigene Truppen. Der Vorschlag Japans, das koreanische System gemeinsam mit
China zu reformieren, stief3 in China auf taube Ohren. Genauso lehnte Japan parallel dazu
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die chinesisch unterstiitze Forderung des koreanischen Konigshauses ab, Japan moge seine
Truppen zuriickziehen. Die Situation endete mit der Gefangennahme des koreanischen
Konigs und der Besetzung des Palastes und der Regierung durch japanische Truppen. Es ist
nicht weiter tiberraschend, dass China diesen Schritt als illegitim empfand und darauthin der
Krieg ausbrach. Ein Sieg Japans wurde zum damaligen Zeitpunkt vor allem von den
Kolonialméchten nicht vorhergesehen. So wurde auch das Massaker von Port Arthur in der
europdischen und amerikanischen Presse relativ kontroversiell, wenn {liberhaupt verarbeitet.
Nach der Einnahme Pyongyangs und der (ersten) Invasion der Mandschurei wurde der
Hafen von Port Arthur (heute Lushunkou) durch japanische Krifte gesperrt und, als Rache
fiir die Folterung japanischer Soldaten durch die chinesische Armee, ein Gemetzel unter der
Lokalbevolkerung angerichtet, das den blutigen Hohepunkt des ersten sino-japanischen
Kriegs bildet. Die Kémpfe kamen zu einem Ende, als im Mérz 1895 mit der Einnahme
einiger Inseln vor Taiwan der Nachschub fiir die chinesische Armee unterbrochen und somit
Japans Anspruch auf Taiwan, die Liaodong Halbinsel und die Penghu Inseln schlieBlich im
Vertrag von Shimonoseki gezwungenermallen stattgegeben wurde. Die bis heute
umstrittenen Diaoyu-/ Senkaku Inseln waren nicht Teil des Vertrags, wurden aber dennoch
als Teil der Okinawa Préfektur annektiert. BekanntermaB3en scheiden sich auch aktuell hier
wieder die Geister dariiber, was nun vertraglich festgehalten wurde und was tatséchlich
gemeint war. Der Vertrag von Shimonoseki beinhaltete weiters die Entrichtung von 200
Millionen Silbertael, was das jihrliche Staatseinkommen Chinas um mehr als das doppelte
iiberstieg und Chinas zunehmende Abhingigkeit von Auslandskrediten mitverursachte.
Durch diese wiederum gelangten auslédndische Kréfte in China zu immer mehr Privilegien.
Deutschland lieB sich 1897 die bereits zuvor besetzte Jiaozhou-Bucht (heute Provinz
Shandong mit Hauptstadt Qingdao) zuschreiben, Dalien
(heute Dairen) und Port Arthur (Lushun) wurden von oy WABE 1N TSINGTAO
Russland gepachtet, das den Bau der transsibirischen ‘
Eisenbahn begann. 1898 wurde durch britische Konzessionen
die Beijing — Hankou Eisenbahn erbaut, wihrend Frankreich
in Siidost-China die Indochina-Bahn errichtete. Es ist vor
allem die erneute Demiitigung Chinas durch den Ausgang
des sino-japanischen Kriegs nach seiner kurzen
Restaurationsperiode, unter der Japan als neue GroBmacht in
Asien hervortrat und China seine bisherige Stellung verlor.
Japan iibernahm ab diesem Zeitpunkt auch die kulturelle
Vormachtstellung in Ostasien, die zuvor stets eine
chinesische war und wurde durch die Etablierung moderner
Schulen und Universitdten im ausklingenden Jahrhundert
vorriibergehend auch zu einem beliebten Studienziel fiir
junge, chinesische Gelehrte und Schiiler.

Abbildung 2
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2.3 Fin de Siécle, das Ende des Kaiserreichs und die frithe Republik

Das 19. Jahrhundert lie nicht nur eine Spur der Verwiistung und Neuordnung in China
zurlick, sondern bildete auch den Néhrboden neuer Ideologien. Durch die Fremddomination
Chinas, die unter der Qing-Herrschaft zugelassen wurde, erwuchsen wéihrend der
Zerfallsperiode des Herrscherhauses stark nationalistische und anti-imperialistische
Tendenzen. Im Vorfeld der Jahrhundertwende gilt es daher vor allem der Boxeraufstand (X
MRz 3), Yihétuan yundong) Aufmerksamkeit zu schenken. Die Bewegung begann 1898
mit gewalttétigen Pogromen gegen die verhassten Kolonialméchte und ihre Repréisentanten
vorzugehen. Westliche Einrichtungen wie Schulen und Eisenbahnen, aber vor allem
Diplomaten, Missionare und Auslidnder generell, sowie chinesische Christen wurden
systematisch angegriffen. Am Qing-Hof herrschte dieser Tage eine gewisse Gespaltenheit
zwischen der fortschrittsfreundlichen Fiithrung des offiziellen Guangxu Kaisers und der
konservativen Hand der Kaiserinwitwe Cixi, die von Historikern einstimmig als treibende
Kraft hinter dem Handeln der spédten Qing-Dynastie wahrgenommen wird. Obwohl sie zu
Beginn der Aufstinde priaventiv aus der Hauptstadt floh, erkannte sie rasch, dass eine
ideologische Unterstiitzung der Boxer dem Streben der aufgebrachten Bevdlkerung nach
einer Vertreibung der Westméchte entsprach. Die offizielle Aussprache fiir die Causa der
Boxer kam allerdings einer Kriegserklirung an alle Besatzungsmichte auf einmal gleich'
und resultierte in Angriffen auf die Hauptstadt durch die ,,Vereinigten Acht Staaten* (Japan,
England, Frankreich, Deutschland, Osterreich-Ungarn, Russland und den Vereinigten
Staaten), die mit Gréaueltaten gegen die Zivilbevilkerung einhergingen. Obwohl die
westlichen Méchte erneut die Oberhand gewannen und China in noch weitere
Ausdehnungen der ungleichen Vertrage im Boxerprotokoll von 1901 gezwungen wurde,
zeichnet sich ab diesem Zeitpunkt auch ein langsamer Riickzug der Kolonialméichte aus
China ab, wihrend die wirtschaftlichen Konditionen bestehen blieben. Bereits in den letzten
Jahren des 19. Jahrhunderts war der Handlungsbereich der Kolonialherrscher auf sogenannte
Treaty Ports beschrinkt und das sino-europiische Seezollamt geschaffen worden™.

Das chinesische Territorium geriet 1900 unter relativer Nichteinmischung der
westeuropdischen Reiche einmal mehr ins Blickfeld der Nachbarstaaten Russland und Japan.
Die Mandschurei wurde unter dem Vorwand, die Stabilisierung des Boxeraufstands
abzuwarten, von Russland besetzt, da die Eisenbahnstrecken ein priméres Angriffsziel der
Rebellen darstellten. Als 1903 jedoch nach wie vor keine Anzeichen eines Truppenabzugs in
Sicht waren und Russland zudem begonnen hatte Stralen nach Korea auszubauen, wurde
von japanischer Seite beschlossen, man miisse die Russen vor der Fertigstellung der
transsibirischen Eisenbahn angreifen, um ein weiteres Vorriicken zu vermeiden. Japan hatte
1902 ein Biindnis mit Grofbritannien abgeschlossen, zudem private finanzielle Mittel aus
den USA erhalten und erklérte so, besser als die asiatischen Méchte vor ihm geriistet, am 8.
Februar 1904 Russland den Krieg. Der russisch-japanische Krieg wiirde als erste
militdrische Auseinandersetzung in die Geschichte eingehen, in der eine asiatische Nation
iiber eine europdische siegte und wurde trotz der stetigen Rivalitdt der beiden Lander auch
von China als Demonstration eines moglichen, unabhéngigen Ostasiens begriifit. China
nahm bei dieser Auseinandersetzung auch die eher einmalige Position einer Unterstiitzung
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Japans ein und gedachte General Yuan Shikai mit Truppen zu entsenden, was allerdings von
Japan abgelehnt und im Endeffekt nur durch Nahrungsmittelversorgung ersetzt wurde. Der
Krieg endete mit dem Friedensvertrag von Portsmouth in dem Japan die nordliche Halfte
Sachalins im Austausch fiir Verzicht auf Reparationsgelder zugesprochen wurde und die
russischen Expansionsbestrebungen nach Ostasien de facto authielt. Die Mandschurei
musste geraumt werden und Korea fiel der japanischen Einflusssphire zu, in der sich
nunmehr auch Nordostchina befand und die sich fiir die Region als sehr profitabel erwies.
Unter der Zivilbevdlkerung der beiden Reiche, speziell im noch zaristischen Russland,
wurde der Krieg jedoch schlecht aufgenommen und fiihrte in beiden Landern zu Aufstdnden.

Die Qing waren unterdes damit beschéftigt, den eigenen Problemen durch eine Vielzahl an
Reformen beizukommen. Das 19. Jahrhundert pragte sich auf sozialer Ebene stark durch
eine wachsende Emigrationsbewegung sowie ein generell zunehmendes Interesse an
westlichen Ideen innerhalb der gebildeten Bevolkerungsschicht. Der Konfuzianismus, der
bis dato als unabdingbare Grundbedingung jeglichen Wertesystems gegolten hatte, wurde
durch nationalistisches Gedankengut ergdnzt, wihrend gleichzeitig aber auch eine
Orientierung an westlichen Werten durch das intellektuelle Biirgertum stattfand. Der Sieg
Japans liber Russland bestérkte antiimperialistische und nationalistische Vorstellungen und
nahm Einfluss auf die Ideen junger Intellektueller wie Sun Yatsen (f)71l1, Siin Zhongshan/
Stn Yixian), die im Ausland studierten. Die Selbstverwaltung im Rahmen einer ,,GroBBen
Gemeinschaft als Vorldufer der endenden Dynastie wurde bereits 1898 in der Hundert-
Tage-Reform angestrebt. Ein reformierter moderner Konfuzianismus sollte, unterstiitzt von
einer Unterschriftensammlung, dem liberalen Guangxu Kaiser priasentiert werden. Dieser
wurde jedoch prompt von der Kaiserinwitwe inhaftiert, die die ersten Revolutionire nach
Moglichkeit exekutieren lieB. Trotz der Bemiihungen des Kaiserhauses war die politische
Neuorientierung aber nicht mehr aufzuhalten. Dr. Sun Yatsen griindete 1905 die
,Revolutionire Allianz* (auch ,,Vereinigte revolutionire Liga Chinas“, #A]£,
Tongménhui) in Tokyo, den Vorldufer zur Nationalistischen Partei Chinas, der
Guomindang. Die ,,drei Volksprinzipien® Sun Yatsens, Nationalismus, Biirgerrechte und
Volkswohlfahrt richteten sich primér gegen die ,,Barbarenherrschaft* der Mandschu,
versuchten jedoch gleichzeitig, basierend auf einem Antiimperialismus, nationalistische,
demokratische und sozialistische Gedanken zu vereinbaren®'. Obwohl die Qing merklich
damit kdmpften sich den neuen Gegebenheiten anzupassen, kam der Sturz des Kaiserhauses
fiir viele unvorhergesehen. Das radikale Vorgehen gegen die ersten Versuche einer
Revolution hatte antimonarchistische Organisationen einerseits dazu bewegt im Untergrund
zu agieren, andererseits waren viele Befiirworter eines neuen Chinas aus dem Ausland
heraus tétig, so auch Sun Yatsen.

Der Machtwechsel war rasch vollzogen, als im Oktober 1911 eine Militdrregierung in
Wuchang ausgerufen wurde und sich rasant {iber den Rest der Provinz Hubei ausbreitete. Im
selben Jahr war auch Mao Zedong der Revolutionsarmee beigetreten. Bis Ende November
hatten bis auf drei Provinzen alle ihre Unabhéngigkeit vom Kaiserhaus erkldrt. Sun Yatsen,
der noch heute als ,,Vater der Republik* bezeichnet wird, legte am ersten Januar 1912 den
Amtseid als provisorischer Priasident Chinas in Nanjing ab. Da er {iber wenig militarische

26



Unterstlizung verfiligte musste er die Prasidentschaft allerdings bald an Yuan Shikai abtreten.
Prinz Chun, der de facto nur Thronregent war, dankte am 12. Februar 1912 stellvertretend
fiir den sechsjihrigen letzten Kaiser Pu Yi (81X, Pt Y1) ab, nachdem er erst mit dem Tod
Ci Xi’s 1908 an die Macht gekommen war. Yuan Shikai wurde in der Folge als Président
eingesetzt. Yuan Shikais Prasidentschaft wurde auBBenpolitisch, von européischen wie
asiatischen Machten gleichermaf3en, als wichtiger Schritt Chinas zur Souveranitét
wahrgenommen, wihrte allerdings nicht lange. Das Land war innenpolitisch gespalten. Die
Nationalratswahlen von 1913, in denen die Partei als Sieger hervorging, wurde von Yuan
Shikai, der vor seiner Zusammenarbeit mit Sun Yatsen ein langjéhriger Anhinger der
Dynastie gewesen war, nicht anerkannt. Es ist anzunehmen, dass er den Mord von Song
Jiaoren, der die revolutionédre Allianz zur modernen GMD umstrukturiert hatte, in Auftrag
gegeben hatte. Die GMD wurde verboten, Sun Yatsen floh nach Japan und begann dort eine
Gegenrevolution zu planen. Gestiitzt von westlichen Méchten, die China geeint und somit
beherrschbar sehen wollten, vertrat Yuan nun den Standpunkt, dass die Demokratie doch
nicht das richtige fiir China sei und 16ste das Parlament 1914 auf, was die GMD fiir die
nichsten Jahre in den Untergrund trieb. Wéhrend in Europa der erste Weltkrieg losbrach,
suchte Japan, das von Beginn an gegen Deutschland und Osterreich in den Krieg eingetreten
war, seine Vormachtposition in Asien zu starken. Im Januar 1915 erlie3 Japan die ,,21
Forderungen* an China, die nach 20 Jahren vergleichsweise guter Beziehungen zwischen
den beiden Lindern, als gigantische Provokation ausgelegt wurden. Im Wesentlichen
beinhalteten diese neben dem an sich gemeinsamen Ziel China dem Griff der westlichen
GroBmaichte zu entziehen ndmlich den Einfluss Japans auf chinesischem Territorium,
speziell in der Mandschurei, auszudehnen und japanische Berater in der chinesischen
Regierung einzusetzen. Vor allem unter den jungen Intellektuellen wuchs der Unmut.
Obwohl ein hoher Anteil der jungen chinesischen Elite in Japan studiert hatte, war das Land
aus deren Perspektive, nicht zuletzt durch die schnelle Anpassung seiner Kultur an das neue
Zeitalter, immer mehr mit europdischen Méachten gleichzusetzen. In chinesischen Augen war
die kulturelle, ostasiatische Partikularitdt Japans im Gegensatz zur eigenen mehr oder
minder verloren gegangen. Unfdhig dem Aufruhr im Land Herr zu werden, verkiindete Yuan
Shikai 1915, die Dynastie sei zuriick und lieB3 sich im Januar 1916 zum Kaiser von China
erkldren. Bereits im Mérz musste er jedoch einsehen, dass seine Vorgehensweise auf
keinerlei Verstindnis traf und trat zuriick. Yuan Shikai verstarb im Juni desselben Jahres
und vergroBerte das Machtvakuum, das seit dem Niedergang des Kaiserhauses herrschte und
den Beginn der sogenannten Warlord-Ara in China kennzeichnen sollte.

Die Zeit der Kriegsherren, in der lokale Militdrs die Macht {ibernahmen, war durch eine
Nord-Siid-Divergenz gepragt. Wéahrend der Norden mit Hilfe der Beiyang Armeen die
Kontrolle iiber die Hauptstadt ibernahm und somit die diplomatisch anerkannte Regierung
Chinas darstellte, mobilisierte Sun Yatsen die Kréfte im Siiden, die Guangzhou als
Hauptstadt ansahen. Es handelte sich hierbei nicht um eine konkret abgeschlossene Periode,
sondern um hochst volatile, oft wechselnde Machtverhéltnisse mit zahlreichen lokalen
Abspaltungen, die auch nach dem Sieg der GMD 1927 noch kidmpferisch aktiv waren.

Wenige Monate vor dem Sieg der Oktoberrevolution in Russland, trat China 1917 auf Seite
der Entente in den Ersten Weltkrieg ein, zweifellos in der Hoffnung so seine Position gegen
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Japan stirken zu konnen. Bereits in den ersten Kriegsjahren hatte China 140 000 Arbeiter als
Teil der britischen Armee nach Frankreich entsandt. Diese Hoffnung wurde allerdings mit
dem Vertrag von Versailles 1919 zerstort, in dem die vormals deutsch besetzte Shandong
Provinz Japan zugesprochen wurde, anstatt sie China zuriick zu geben. Zudem wurden die
Wiinsche Chinas, die ,,21 Forderungen® zu annihilieren, sowie die auslédndischen Privilegien
in China zu beenden nicht erfiillt.

2.4 Die Bewegung des Vierten Mai

Als sich der Tag der 21 Forderungen Japans im Begriff war sich am 7. Mai 1919 zum
vierten Mal zu jahren, kam es bereits im Vorfeld zu massiven Demonstrationen gegen den
Vertrag von Versailles, die am Vierten Mai in Beijing begannen. Das Gedankengut dieser
Stromung, die auch als die Bewegung fiir eine Neue Kultur bekannt ist, lasst sich auf die
kulturell-politische Entwicklung des Landes ab 1915 zuriickfiihren. Neue Ideen wie der
aufkommende Sozialismus wurden diskutiert, wihrend das System des Konfuzianismus
zunehmend fiir das Zuriickbleiben Chinas hinter den ausldndischen Méachten verantwortlich
gemacht wurde. Die Bewegung wurde maBigeblich von Studenten getragen, die dhnlich wie
Sun Yatsen ihre Ausbildung im Ausland erhalten hatten und miindete im weiteren Verlauf
auch in die Erneuerung der chinesischen Sprache. Vor allem waren es jedoch ,,Mr. Science
und ,,Mr. Democracy*, wie der spitere Mitbegriinder der KPCh Chen Duxiu (5175, Chén
Duxiu) die Naturwissenschaften und die Demokratie in einem Schreiben nannte, die ,, die
“*2 sollten.

3

tiblen Krankheiten in Politik, Moral, Erziehungswesen und Denken Chinas heilen
Gleichzeitig wurde als Reaktion auf die Vertridge von Versailles und Japans wachsende
Dominanz ein erstarkender Nationalismus kultiviert. Japanische Waren wurden boykottiert
und Studentenunionen in Beijing und Shanghai gegriindet.

Das Gedankengut der Vierten Mai Bewegung soll hier deshalb hervorgehoben werden, weil
es in vielerlei Hinsicht sowohl Inspiration als auch Antagonist fiir das chinesische
Filmschaffen weit iiber die 1920er Jahre hinaus und ein stindiges Subjekt filmanalytischer
Diskussion war. Die Widerspriichlichkeit, der sich sowohl GMD als auch die Kommunisten
zukiinftig bedienen sollten, war bereits Teil der Bewegung selbst, die zwar die Einfiihrung
liberaler westlicher Werte auf der einen Seite forderte, andererseits aber abgesehen von
antijapanischem Sentiment auch den Antiimperialismus idealisierte und somit auch einen
nationalistischen Zug annahm. Der Anti-Imperialismus richtete sich gegen die
Kolonialméchte und alle Unterzeichner des Versailler Friedensvertrags. Die USA, von
denen sich China eine gerechtere Behandlung erhofft hatte als durch die Européer, wurde
durch die Vertrage genauso zum Verriter. Zugleich wurde gegen Kapitalismus und die
Herrschaft der Warlords demonstriert. Intellektuelle forderten den Einzug liberal-westlicher
Ideale und den Abzug jeglicher verbleibender Westméchte aus China. Alleine der
Idealismus eines geeinten China unter einer Nationalitit, den Han (Han minzu, X [GJ%) ,
verband sowohl republikanische als auch kommunistische Fraktionen zumindest im Geiste.
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2.5 KPCh & GMD: Griindung, Machtkimpfe und Kooperationen in den 20er Jahren

Innerhalb der Griindung der bereits erwahnten Studentenzirkel fanden sich nunmehr auch
marxistische Zellen. Mao Zedong befand sich 1919 als politischer Aktivist in Changsha
(Hauptstadt der Provinz Hunan), wo er die Zeitschrift Xiang Fluss Review herausgab und
sich inspiriert durch den Vierten Mai verstdrkt dem Konzept der Volksmassen als neue
Helden zuwandte™. Wie Felix Wemheuer allerdings festhilt, waren die Idee des
Klassenkampfs, sowie die marxistischen Theorien noch nicht in dieses Konzept integriert
und die erste Auseinandersetzung mit dem Kommunismus fand erst Ende des Jahres in
Beijing statt, wo Mao ,, Das Manifest der Kommunistischen Partei* von Karl Marx und
Friedrich Engels studierte. Schon damals war ihm die Uberwindung der Warlords, die
regelméBig Massaker unter der Zivilbevolkerung anrichteten, auch in seiner Heimatprovinz
Hunan, ein wichtiges Ziel. Nachdem Mao 1920 mit lediglich sechs anderen Mitgliedern im
Kreis der Gesellschaft fiir Russlandstudien eine kommunistische Parteizelle in Changsha auf
die Beine gestellt hatte, die sich der Moskauer Komintern unterordnete, reiste er 1921 als
Delegierter Hunans nach Shanghai um der Griindung der Kommunistischen Partei durch
Chen Duxiu beizuwohnen®*. Es ist allerdings anzumerken, dass obwohl die Komintern von
Anfang an eine wichtige Rolle spielte, die Partei nicht durch ihre Initiative gegriindet wurde,
sondern von einem kleinen Kreis linker Intellektueller, die sich nach der Vierten Mai
Bewegung dem Kommunismus zuwandten. Es sollte der Komintern auch nie vollstindig
gelingen, die KPCh zu kontrollieren. Genau so wie die Zersplitterung des Landes
ironischerweise letztlich eine abschreckende Wirkung auf die Kolonialméchte gehabt hatte,
hinderte sie die Komintern an einer ungebrochenen Einflussnahme auf die KPCh. Wiahrend
Mao Arbeiterstreiks in Anyuan organisierte, dem daraufhin der Spitzname ,.kleines
Moskau* zuteil wurde, hatte die bis 1922 in den Untergrund vertriebene GMD unter der
Leitung Sun Yatsens und Chiang Kai-sheks in der Zwischenzeit direkten Kontakt mit der
Sowjetunion aufgenommen. Ein Jahr vor Lenins Tod und Stalins Machtiibernahme wurde
auf Bestrebung der SU die erste Einheitsfront zwischen GMD und KPCh mit dem damals
30-jihrigen Mao als Vorsitzendem gebildet, um der Warlord Ara sowie dem Vormarsch
Japans ein Ende zu bereiten. Die SU und die GMD sowie auch die GMD und KPCh trennten
idealistisch Welten. Die GMD war alles andere als eine Arbeiterpartei, aber die einzige die
von der Komintern als grof3 genug erachtet wurde, da die ideologisch nédher stehende KPCh
nach wie vor nicht iiber geniigend Mitglieder verfiigte. Auch die unzureichende
Industrialisierung Chinas und die Zersplitterung des Landes in von Kriegsherren
kontrollierte Fraktionen war ein Grund, warum die Komintern die Einheitsfront der Parteien
im Endeffekt als beste Losung ansah. Sie belieferte die GMD ab 1924 mit Waffen, stellte
Berater und finanzielle Mittel zu Verfiigung und half Chiang Kai-Shek bei der Errichtung
einer Militdrakademie, die eine militirische Wiedervereinigung Chinas vorbereiten sollte™.
Kurz nach Sun Yatsens Tod 1925 kam es in Shanghai zu einer Konfrontation zwischen
Hindlern und Gewerkschaftsorganisationen, die eskalierte als britische Soldaten das Feuer
auf demonstrierende Studenten und Arbeiter eréffneten. Obwohl dieser Eklat die
Einheitsfront vorerst stirkte, da gemeinsam gegen auslandische Méchte mobil gemacht
wurde, verbanden sich vor allem die Héndler- und Arbeiter zunehmend gegen eine Fiihrung
der GMD. Wihrend des erfolgreichen Nordfeldzugs der GMD 1926 gegen die Warlords,
wuchs die KPCh auf 58 000 Mitglieder an und Chiang Kai-shek begann in den
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Kommunisten eine Bedrohung zu sehen. Obwohl die GMD, wenn auch eher pragmatisch
motiviert, in puncto Nationalismus, Verstaatlichung und Bodenreform konform mit der SU
ging, teilten ihre Fiihrer die grundlegende Theorie des Klassenkampfes nicht. Die erste
Einheitsfront endete mit einem von Chiang Kai-shek angefiihrten Massaker an tausenden
(auch vermeintlichen) Kommunisten und Arbeitern mit Hilfe der kriminellen Shanghaier
griinen Banden, einem entfernter Vorlaufer der heutigen Triaden, und markiert den Beginn
eines Biirgerkriegs zwischen Kommunisten und Nationalen. André Malrauxs Roman La
Condition Humaine beschreibt den Terror in Shanghai, der den Beginn der GMD-
dominierten Nanjing-Dekade einleitete.

Somit war die bis dato grofite proletarische Revolution in Asien unterdriickt worden. Mao
sah sich zum Riickzug aufs Land gezwungen, begann den Guerillakrieg in den Bergen und
organisierte Bauernsaufstinde. Die Komintern unter Stalin missbilligte die Auflosung der
Einheitsfront und Maos Vorgehensweise, was zu seinem kurzfristigen Ausschluss aus dem
Politbiiro fiihrte. Sie stellte sich nun jedoch dezidiert auf die Seite der KPCh, was die GMD
dazu bewegte ihre bis dato russischen Berater gegen deutsche einzutauschen. Langfristig
erwies sich Maos Partisanenkrieg jedoch als zielfiihrend. 1929 wurde das rote
Stiitzpunktgebiet in der Jiangxi Provinz weiter ausgedehnt, wihrend die GMD mit
Fraktionsspaltungen, lokalen Machthabern und Warlords zu kampfen hatte, was zu einem
Machtvakuum in den lédndlichen Regionen fiihrte. 1930 wurden Maos zweite Frau und seine
drei Geschwister von der GMD exekutiert. Obwohl es erstmals auch zu innerparteilicher
Gewalt in den kommunistischen Reihen kam, wurden die roten Gebiete am 5. November
1931 vereinigt und die Chinesische Sowjetrepublik mit Mao als Vorsitzendem ausgerufen.

In Antizipation der japanischen Besetzung der Mandschurei 1931 endet an dieser Stelle der
Teil von Chinas Geschichte, der als Kulisse des frithen Filmschaffens fungiert. Stefan
Kramer behauptet, der chinesische Film ,, erweist sich als Reproduzent von Geschichte,
zugleich aber auch als ihr aktiver Mitgestalter “ und schreibt weiters, dass ,, nur iiber die
politische und Gesellschaftsgeschichte Chinas dessen Filmgeschichte zu verstehen ist. Film
als spezifische Form von Geschichtsschreibung wie als Produkt von Geschichte:

“*0 Die Ereignisse der jungen Republik, aber auch der viel friiheren
Geschichte pragten die Genres, Erzdhlweisen und sozio-politische Thematiken, die in den
kommenden Kapiteln ins Zentrum der Aufmerksambkeit riicken werden.

Filmgeschichte.
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3. Die Anfinge des Films in China: Versuche einer Periodisierung

Die gingige Periodisierung des chinesischen Filmschaffens nach Generationen von
Regisseuren, wobei der untersuchte Zeitraum der ersten Generation von 1896 bis 1931
zuzuordnen wire, ist aufgrund ihrer Allgemeinheit in diesem Fall nicht besonders dienlich.
Obwohl diese Verortung, sowie auch die Einteilung nach charakteristischen Studio —
Bliitezeiten in einem groBeren Kontext durchaus sinnvoll ist, miissen hier aufgrund der sehr
spezifischen Analyse weniger gebrauchliche Parameter verwendet werden. Li Shaobai
schlédgt beispielsweise eine Trennung der chinesischen Filmgeschichte in neun Perioden vor,
wobei die ersten drei hier moglicherweise Anwendung finden kdnnten. Laut Li beginnt die
Filmgeschichte mit dem ,, initial experiment“ 1905 — 1923, setzt sich 1923 — 1926 als ,, early
artistic exploration “ fort und beschreibt 1926 — 1932 eine Entwicklung von ,, crisis and
change“*’. Diese Unterteilung wird insofern als interessant erachtet, da erstens wirklich mit
der chinesischen Produktion angesetzt wird und weiters eine Differenzierung der 1920er
Jahre selbst vorgenommen wird, auch wenn ich dieser nicht immer génzlich zustimmen
werde, da bei Li eine relativ parteinahe Darstellung der Filmgeschichte verfolgt wird.
Ahnlich wird auch bei Zheng Junli wurde bereits im Jahr 1936 das Friihstadium als

., budding period* (1909 — 1921), ,, flowering period* (1921-1926), ,,decaying period
(1926 — 1930) und "reviving period* ab 1930 beschrieben®®. Charakteristisch fiir die erste
Periode sind Zheng Junli zufolge Nachrichtensendungen, kurze Dokumentationen und
Komdodien, wihrend in der ,, flowering period “ Romantik- und Kriegsfilme, aber auch Moral
und Erziehung im Mittelpunkt des Filmschaffens stehen. Die letzte fiir diese Arbeit
relevante Periode ab 1926 konstituiert sich laut Zheng Junli vornehmlich aus
Historiendramen, Martial-Arts- und Detektivfilmen. Obwohl diese Quellen in vielerlei
Hinsicht représentativ fiir historische und ideologisch besetzte Aufzeichnungen stehen,
bieten sie eine spdter oft vernachléssigte detaillierte Ansicht der 1920er, auf die sich auch
aktuelle Untersuchungen von Zhang Yingjin und Zhang Zhen Zhang berufen. Im
Unterschied zu Li bietet Zhengs Analyse zudem eine Sichtweise, die tatsdchlich noch aus
der Stummfilmira stammt. Wie aber auch Ju Hubin® bemerkt, miissen vor allem
chinesische Standardwerke zur Filmgeschichte, wie etwa Cheng Jihuas The History and
Development of Chinese Cinema (Zhongguo dianying fazhan shi), oft mit Vorsicht
behandelt werden, da sie einer marxistisch-leninistisch motivierten Ideologie entspringend,
Filmen keine Aufmerksamkeit zukommen lassen, die in der Ara Mao als Lunreprasentativ
fiir das chinesische Filmschaffen gewertet wurden. Hierbei entstand eine parteiideologische
Auffassung davon, was Nationalfilm sein sollte, sowohl auf inhaltlicher als auch auf
Produktionsebene. Ein Beispiel dafiir, das bis heute weitgehend ignoriert wird, wéren die
Filme die unter der japanischen Besetzung in der Mandschurei entstanden sind. Als
Produkte des Marionettenstaats Mandchukou gelten diese als ,,unchinesisch®. Folglich sind
laut Hu demnach auch frithe westliche Werke, wie etwa Jay Leydas Dianying: An Account
of Film and the Film Audience in China oftmals nicht ganz verlésslich, weil sie sich auf
voreingenommene Quellen wie Cheng berufen.
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Konkret auf die 1920er Jahre bezogen schreibt Hu:

,,Due to a lack of first hand material, Cheng et al.’s book has become the major
source of information for much research on Chinese cinema outside China, and this
research has thus inherited many of its viewpoints. Jay Leydas ,Dianying: An Account
of Film and the Film Audience in China’ is typical of this tendency. For example
Leyda like Cheng et al., is generally silent on the subject of the large numbers of
traditional costume and martial arts films made in the 1920ies.”’

Es gilt daher generell nicht nur chinesische, filmwissenschaftliche Publikationen kritisch zu
lesen, sondern dltere Beitrdge im Allgemeinen, da sich politisch motivierte Auslassungen
und Auffassungen beziiglich der Relevanz von Filmen oft deutlich abzeichnen. Hus
Beobachtung zustimmend, beziehen sich Referenzen zu derartigen Frithwerken in Folge auf
spezifische Punkte oder Analyseansétze und représentieren keine Gesamtansicht der
Autoren. Nach Moglichkeit wird in dieser Arbeit auch versucht, speziell auf die mangelhaft
behandelten Produktionen wie etwa Kostiim- und Martial Arts Film einzugehen, die bei
Cheng J. mit dem Argument abgetan werden, dass sie ,,eine riickstindige, feudale Ideologie
“*! sei und somit dem (filmischen) Ideal der
KPCh kontrér entgegengesetzt waren. Ebenso ist Li Shaobais erwdhnte Unterteilung kritisch

verteidigen, die von der Realitdt weit entfernt
zu untersuchen.

Teil der Diplomarbeit soll im Endeffekt auch sein, zu liberpriifen welche Stellung die vier
untersuchten Werke in diesen Zuordnungen einnehmen, beziehungsweise, ob die Analyse
der Filme diese Einteilung bestétigt oder ihr widerspricht. Es ist anzumerken, dass beinahe
jedes erhiltliche Werk zum chinesischen Film eine mehr oder weniger eigene
Herangehensweise zur Einteilung vertritt und die beiden genannten besonders
kategorisierende Beispiele darstellen, die einen Diskurs fordern, wihrend deskriptivere
Ansitze tendenziell einer allgemeineren Darstellung der gesamten Filmgeschichte dienen,
jedoch meist objektiver ausfallen. Ein aktueller Standpunkt, der zudem einer duf3erst
kritischen Umgangsweise mit Material aus der Mao-Ara entspricht wire Hu Jubins These,
dass chinesischer Film und seine Geschichtsschreibung unabdingbar mit dem Konzept des
filmisch-nationalen verbunden sind. Dementsprechend findet in Projecting a Nation eine
Unterteilung der 1920er Jahre in ,,industriellen Nationalismus* von 1921 — 1930 statt,
wihrend die Frithphase von 1896 bis 1920 als Periode der kulturellen und
kinematografischen Bewusstseinspriigung beschrieben wird. Ahnlich wie als Ausgangspunkt
dieser Arbeit argumentiert wird, dass sozio-politische Ereignisse aus dem frithen Film
ablesbar sind und diesen mitgeformt haben, vertritt auch Hu auf einer spezialisierten Ebene
die Ansicht, dass das Nationale als Ideologie gesellschaftlicher und politischer Bewegungen
starken Einfluss auf das Filmschaffen genommen hat. Seine Betrachtung geht von der
europdischen Konstruktion eines Nationalkinos aus und erforscht daran angelehnt die
Ubernahme des Konzepts in die chinesische Welt, sowie das eigenstéindig werden desselben
unter alleine fiir die chinesische Filmindustrie giiltigen Kriterien. Die Bewegung des Vierten
Mai, aber auch das Wirken der GMD als nationalistische Partei und ihre Kooperation mit
der KPCh unter dem Banner des Nationalismus, bevor die KPCh sich selbst verstarkt in der
Filmproduktion zu involvieren begann, zéhlen zu diesen Kriterien. Nationalismus im Sinne
eines nationalen Kinos betrifft selbstverstédndlich auch die Umlegung nationalistischer Ideale
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auf die kommunistische Epoche, deren Filme in dieser Diplomarbeit nicht behandelt werden.
Nation und Nationalismus sind laut dieser Auffassung also nicht ausschlieBlich historisch
mit GMD-Ideologien belegt, sondern viel mehr eine formbare Definition, die von diversen
politischen Gesinnungen zu verschiedenen Zeitpunkten der Geschichte aufgefasst, bedient
wurde und sich stark an das eurozentristische Konzept des Nationalen bezieht.

Da der Hauptteil dieser Arbeit direkt in die Produktionswelt des jeweiligen Films einsteigt,
soll vorerst ein Bild der Filmgeschichte vor 1930 gezeichnet werden. Speziell um die
Thematiken ,,Rezeption vor Eigenproduktion®, sowie westliche Einfliisse generell
filmwissenschaftlich zu untersuchen, wird Hus Frage nach der ,,projizierten Nation* als
konstruktiver Ausgangspunkt wahrgenommen. Auch Zhang Yingjins Chinese National
Cinema widmet sich der Frage des Nationalkinos hinsichtlich der ,,drei Chinas*, Hong
Kong, Taiwan und dem Festland, sowie der Frage nach einer sinnvollen Zuordnung, die auf
einer chronologischen Filmgeschichte aufbaut. Da die hier behandelten Filme alle aus
Shanghaier und somit Festlandstudios und zudem aus einer Zeit stammen, zu der weder
Hong Kong noch Taiwan iiber einen wie heute festgelegten Status verfiigten, eriibrigt sich
eine genauere Differenzierung der Produktionsverhéltnisse in diesem Fall. Erwdhnung muss
diese Situation dennoch finden, da eine anhaltende Debatte iiber die Identitét der ,,Chinese
cinemas* stattfindet und die Diskussion einmal mehr demonstriert, wie eng Politik und
Geschichte mit dem chinesischen Filmschaffen zusammenhéngen. Die Unterteilung der ,,3
Chinas* fiihrt auch zu einem weiteren Punkt, dem hiufigen Versuch chinesischen Film
generell dem Third World- oder World Cinema zuzuordnen. Es herrscht oft Unklarheit tiber
die Definition von Third World Cinema und Third Cinema. Wenn iiberhaupt, kann der friihe
chinesische Film als Kino der dritten Welt untersucht werden, nicht jedoch als Third
Cinema, da dieser lateinamerikanisch geprégte Begriff iiblicherweise eine modernere,
filmische Auseinandersetzung mit den Konsequenzen des Kolonialismus nach 1960
bezeichnet und daher nur im Zusammenhang mit der jiingeren Filmgeschichte produktiv ist.
Weder der eine, noch der andere Begriff sind allerdings in wissenschaftlichen Diskursen
zum frithen chinesischen Film gebriduchlich. Dass der Begriff des postkolonialen Kinos
genauso wenig anwendbar ist, erkldrt sich anhand der chinesischen Geschichte und der
Priasenz ausléndischer Einfliisse in den 1920er Jahren von selbst. Im Prinzip handelt es sich
vor 1905 um eine historische Grauzone, in der Film zwar im Alltagsleben existiert, aber als
von auflen bestimmtes Medium keinesfalls als chinesisch bezeichnet werden kann. Als
Mittel zwischen den genauen, aber teils veralteten und ideologisch belasteten Einteilungen
bei Li oder Zheng J. und der verstindigen, aber zu stark durch das Nationale definierten
These Hus, konnte Chen Bigiangs® Periodisierung aus dem Jahr 2007 fungieren. Chen
charakterisiert 1905 — 1921 als experimentelle Ara und 1922 — 1930 als Bliitezeit, wihrend
er die ausschlieBlich rezeptive Phase von 1896 — 1904, die im folgenden ndher erortert wird,
als préhistorisch bezeichnet.
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3.1 Rezeption vor Eigenproduktion: Lumiére, Edison, Pathé und die Problematik
ausliindischer Dominanz am chinesischen Markt

In gewisser Hinsicht entwickelt sich die fritheste Phase des Films, in der dieser als
Exportprodukt in die fiir Auslidnder gedffneten Stadte Beijing, Tianjin, Nanjing, Kanton/
Guangzhou, aber vor allem Shanghai kam, mit geringer Verzdgerung beinahe parallel zu
Europa. Wurden im Dezember 1895 die ersten Werke der Briider Lumiere in Paris
vorgefiihrt, dauerte es kein Jahr bis im Sommer 1896 die ersten Kameraleute in Shanghai
eintrafen, wo gleichzeitig auch die ersten franzdsischen Filmszenen in einem
Vergniigungspark gezeigt wurden. Wihrend die ersten europdischen in China gedrehten
Filme hauptsichlich den Exotizismus des Landes als Kuriosum einfangen sollten, galt es auf
der Vertriebsebene sehr wohl ein Monopol am asiatischen Markt aufzubauen. Kramer™
bemerkt hierzu, dass man friihe in China gefilmte Werke wie etwa von Charles Pathé, James
Ricalton oder John Rosenthal allerdings weder als wahrlich dokumentarisch, noch als Teil
des chinesischen Films betrachten kann, da diese im Prinzip lediglich dazu dienten
idealisierte, propagandistische Bilder des zivilisierten Europa einem riickstdndigen China
gegeniiber zu stellen. Kolonialistische Imagefilme dieser Art dominierte bis weit ins 20.
Jahrhundert das Bild Chinas im Ausland und selbst renommierte Werke wie Fritz Langs Die
Spinnen (1919) stehen in gewisser Hinsicht in der langen Tradition eines
kolonialeuropidischen Blicks auf China. Bis heute geben gerade in Hollywood klischeehafte
Simplifizierungen den Ton an, wenn es zur Darstellung chinesischer Kultur geht, wobei das
klassische, kriminelle Chinatown handlungstechnisch zunehmend durch das reale
Festlandchina oder Hong Kong als Brennpunkt internationaler Kriminalitét oder
Produktionsstitte attraktiver, exotischer Nebenrollen abgeldst wird, wie etwa in etlichen
Teilen der James Bond-Reihe oder aktuell Luc Bessons Lucy (2014). Es ist allerdings zu
vermerken, dass die wenigen iiberlebenden Filme der Zeit vor 1922, obgleich auslédndisch
produziert, abseits der Ursprungsintention wichtige Dokumente iiber das Leben in der
endenden Qing-Ara darstellen und dank Institutionen wie dem British Film Institute
umfangreich restauriert und archiviert wurden. Die Filme®* werden hier ausschlieBlich
deshalb nicht thematisiert, weil sie nicht chinesisch produziert sind. Der Aspekt ihres
dokumentarischen Werts sowie der Notwendigkeit ihrer Priaservation wird bei Kramer, der
teils zu polemischen Aussagen neigt, nicht angesprochen. So zeugt zum Beispiel die
verallgemeinernde Aussage Robert Reinert, Fritz Lang und Joe May hétten sich mit

, rassistischen Machwerken* an dieser ,, friihen Form filmischer Propaganda ‘> beteiligt,
von einer doch etwas vereinfachten Sichtweise und eine dokumentarische Kraft kann vor
allem dem Originalmaterial, exklusive der Montage fiir eventuelle Imagefilme keinesfalls
abgesprochen werden. Umgekehrt ist allerdings auch zu vermerken, dass die ideologische
Ursprungsproblematik der Filme beispielsweise im Rahmen des BFI Programms ebenso
keine Erwdhnung findet.

Die ersten amerikanischen der sogenannten ,,westlichen Schattenspiele (P52 %%, xTyang

yingxi) debiitierten 1897 in Shanghai, als James Ricalton ein Programm von Thomas Edison
in einem Teehaus vorfiihrte. Die erste chinesische ,,Filmkritik®, und somit eine der ersten
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schriftlichen Auseinandersetzungen mit dem Film in China tiberhaupt erschien kurz darauf
in der Zeitschrift Leisure and Entertainment (Ji#3%3i, Y 6uxibao):

., Watching American Shadowplay

Recently there are shows of American shadow play which seem to be made in the
form of shadow lantern yet can make wondrous changes totally unexpectedly...After
the audience gathered, the lights were put out and the performance began. On the
screen before us we saw a picture — two occidental girls dancing, with yellow puffed-
up hair, looking rather lovely. Then another scene, two occidental men boxing. Then
a woman bathing in a tub...In another scene a man puts out the lights and goes to
bed, but he is disturbed by a bug. To catch it he throws off all the bedding, and when
he finally puts it in the chamber pot, he looks very funny...

One wonderful scene, which was repeated, is a bicycle race. One man rides in from
the east, another from the west. They collide, one man falls down and when the other
tries to help, he falls down, too. Suddenly many bicycles come in and all fall down,
making the audience clap their hands and laugh out loud...

Another scene is in an American street with tall street lamps, carriages going to and
fro, and pedestrians in great numbers walking along. The spectators feel as though
they are actually present, and this is exhilerating. Suddenly the lights come on again
and all the images vanish. It was indeed a miraculous spectacle.’®

Zum hier benutzten Begriff des Schattenspiels oder auch Schattentheaters, auch der heutige
Begriff dianying (F852, dianying) fiir Film bedeutet iibersetzt ,,elektrische Schatten®, ist zu
bemerken, dass es sich um einen ganz dezidierten Versuch handelt, das westliche Kino einer
chinesischen Tradition zuzuordnen. Das chinesische Schattentheater, in dem Figuren aus
Papier, Leder und diversen anderen Materialien auf eine Leinwand projiziert wurden, hatte
seit der Han-Zeit seinen Weg in siidostasiatische Lander und den Mittleren Osten, aber auch
nach England und ins Frankreich des 18. Jahrhunderts gefunden, wo die ,,ombres chinoises*
im Rahmen von Varietée-Programmen gezeigt wurden. Wihrend aus westlicher Sicht das
Ziel war, den Film als akzeptable Unterhaltungsform ans chinesische Publikum zu bringen,
bestand von chinesischer Seite ein deutliches Bestreben das neue Medium als der eigenen
Kulturgeschichte verbunden darzustellen. Mit einem gesellschaftspolitischen Hintergrund,
der sich zunehmend gegen auslidndische Méachte und deren Produkte positionierte, ist
verstindlich, dass versucht wurde dem Medium eine Stellung in der chinesischen Welt zu
verschaffen, die dem chinesischen Wunsch nach Selbststandigkeit nicht kontrar
entgegengesetzt war. Scherzhaft konnte man behaupten, dass es sich um einen Versuch
handelte, den westlichen Schattenspielen einen Platz in einem rein kulturell ausgelegten
Tian Xia zuzuteilen, in dem eine Existenz unabhingig von chinesischen Traditionen nicht
moglich wire, beziehungsweise eigentlich nichts in China zu suchen hitte. Zhang Yingjin®’
stellt fest, dass der Aspekt des Theaters (sowohl ,,play* als auch ,, %%/ xi* konnen als Theater
oder Theaterstiicke libersetzt werden) aus dem Schattentheater, von Anfang an als
Grundlage des Filmschaffens verstanden wurde. Dazu ist natiirlich zu bemerken, dass
obwohl das chinesische Publikum markttechnisch erschlossen werden sollte, die Auslidnder
vor Ort die hohere Kaufkraft inne hatten, was erklédrt, warum auch die hier analysierten
Filme alle tiber englische, respektive im Fall von Romance of the Western Chamber iiber
franzosische Untertitel verfiigen. Der Wille, das europiische Kino in einer chinesischen
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Kulturgeschichte zu verankern, kann, in Ubereinstimmung mit Hus These des Nationalkinos
und der Nation als kulturelles Konstrukt durchaus als erster Versuch bezeichnet werden,
einen chinesischen Kinobegriff zu definieren und belegt somit in gewisser Weise ein
chinesisches Interesse, das Medium Film zu behalten und im eigenen Verstindnis weiter zu
gestalten.

Von auslédndischem Einfluss auf den frithen chinesischen Filmmarkt zu sprechen ist im
Grunde genommen eine massive Untertreibung, da auslindische und vor allem
Hollywoodfilme bis in die 1920er und 30er Jahre hinein den Markt dominierten. Wéahrend
dhnlich wie in Europa die zahlreichen ersten Filmstudios unter chaotischen Verhéltnissen in
regem Wechsel eroffnet und oftmals bald wieder geschlossen wurden, waren die
Vorfithrungsorte von Beginn an in ausldndischer Hand gewesen. Noch wihrend der 1920er
Jahre befanden sich alle repriasentativen Theater in Fremdbesitz und spielten auslandischen
Unternehmern und Investoren um die 20 Millionen Yuan jéhrlich ein. Laut einem Artikel
aus dem Magazin Dianying Yuebao (Hi5 14}, Dianying Yuébao)™ aus dem Jahr 1928
wurde in Japan der Anteil zu dem ausldndische Filme gezeigt werden durften
vergleichsweise auf 30% festgelegt, obwohl die Produktion aus chinesischer Sicht weniger
weit fortgeschritten war. Um auf die Problematik aufmerksam zu machen, dass die Anzahl
an Produktionen die Vorfiihrungsmdglichkeiten bei weitem iiberschritten, wurde 1925
folgende Warnung in der Zeitschrift Movie Weekly (5233 #X, Yingxi chiinqiil) abgedruckt:

., Warning 1: All Chinese film producers unite! Resist a certain country’s [ Anm.:
gemeint waren die USA | sabotage and monopoly!

Warning 2: With only studios and no distributors, even if we shoot thousands of
vards of film every day, there will not be a single inch of space for exhibition. Alas,
this is no way to survive! The greatest crisis!

Warning 3: Friends! Wake up! Don’t think only of shooting films! Open your eyes
and see: Where can you show your film when it’s finished? “*

Aus dieser Situation, sowie der bereits erwdhnten stereotypen Darstellung Chinas und der
Chinesen erwuchsen gegen Ende 1920er Jahre verstirkt Diskussionen iiber die Filmbranche,
die mit den antiimperialistischen Sentiments der Bevolkerung einhergingen und schlie8lich
in den ersten Zensurgesetzen im selben Jahr miindeten. Dass dieses Gesetz von der eben erst
in Nanjing etablierten Nationalregierung freilich nicht nur gegen ausléndische, sondern viel
mehr auch chinesische Produktionen unerwiinschten Inhalts implementiert wurde, 14sst Ende
der 1920er der allmihliche Ubergang zur viel diskutierten linken Filmbewegung der 30er
unter erschwerten, weil zunechmend kontrollierten Umstdnden erkennen.
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3.2 Vorfiihrungsorte, Genres und das urbane Publikum

Shanghai war zu Beginn des 20. Jahrhunderts nicht nur ein internationales Finanzzentrum,
sondern durch die auslédndischen Konzessionen in der Stadt auch ein Schmelzpunkt der
Kulturen und ein Anlaufpunkt fiir Zuwanderer. Der Konsum in der Stadt bliihte und es ist
daher nachvollziehbar, dass die meisten Aufzeichnungen zu frithen Vorfiihrungspraktiken
aus Shanghai stammen, dem ,,Paris des Orients* wie es aufgrund seiner florierenden
Wirtschaft und Internationalitit genannt wurde.

Im Sinne des Theatercharakters der dem Film zu Beginn zugesprochen wurde, fanden friihe
Vorfiihrungen traditionell in Teehdusern und seltener in Gérten oder Zelten, aber auch
Hotels statt. Teehduser fungierten als soziale Treffpunkte, wo zu den Vorfithrungen
gegessen, getrunken und geplaudert wurde. Zhang Yingjin hilt fest:

,,...during a show the theater was a noisy or even chaotic place, a situation which did
not bother the early audience too much...a small theater inside the Shanghai Great
World Amusement Park regularly featured stage plays from eight o’clock in the
evening to midnight at 0.3—0.4 yuan per ticket and showed movies from midnight to
one-thirty in the morning at 0.1-0.2 yuan. The midnight shows did brisk business
because this was the time when courtesans arrived to enjoy themselves“*’.

Weiters bemerkt er, dass es kurzfristig durchaus eine gangige Praxis war, Theater und
Stummfilm nach japanischem Vorbild in sogenannten Chained sequence plays zu
kombinieren, die aufgrund des hohen Aufwands allerdings bald aus der Mode kamen. In
diesen frithen Tagen des Films waren gemischte Auffithrungen aller Art, oft auch in
Dachgérten, mit Akrobatik, Tanz und Feuerwerken kombiniert keine Seltenheit, galt es doch
das neue Medium in die Unterhaltungskultur zu integrieren. Die Transformation hin zur
Einrichtung von Kinos im klassischen Sinn begann kurz nach der Produktion der beiden
ersten chinesischen Filme im Jahr 1905. Schon das renovierte Grand Shadowplay Theater (
KUE#E, Daguanlou) in Beijing hatte ab 1906 Theater- und Filmvorstellungen gemischt in
sein Programm aufgenommen und der Italiener A. E. Louros hatte ebenfalls bereits 1907
freie, 6ffentliche Pldtze gemietet und Filme in Zelten gezeigt. Nicht zuletzt weil sich
derartige Auffiihrungsorte als wenig komfortabel erwiesen, wurde bald die Notwendigkeit
erkannt eigene ,, Theater fiir Filmvorstellungen zu errichten. Das erste chinesischen Kino,
das Pavilion Cinema (*F-%, Ping’an) wurde 1907 in Beijing erdffnet, war allerdings wie die
meisten seiner unmittelbaren Nachfolger in auslédndischer Hand. Ein dhnlicher Versuch
reguldre Filmvorfithrungen zu etablieren ist auf den Spanier Antonio Ramos
zurlickzufiihren, der nach Erwerb eines Lumiere Kinematographen zuerst mit rund 20
Filmen durch die Philippinen tourte und sich schlielich 1898 in Shanghai niederliel wo
sein Landsmann Galen Bocca gerade am selben Unterfangen scheiterte. Nachdem Ramos
um 1903 begonnen hatte Filme in Teehdusern zu zeigen, griindete er 1908 das Hongkew
Theater, das erste Kino Shanghais mit 250 Sitzen und spéter, im Jahr 1923 die Ramos
Amusement Corporation, die kurzfristig eine dominante Institution am Shanghaier
Filmmarkt darstellte. Aus Angst vor einer nahenden Revolution kehrte Ramos jedoch 1926
nach Spanien zuriick und verkaufte seine Theater zu gro3en Teilen an die Zhongyang Film
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Company, unter deren Griindern sich auch Zhang Shichuan befand*'. Zu diesem Zeitpunkt
war die Zahl der Kinos in China auf 106 angestiegen, wihrend nach wie vor auch
Projektionen an anderen Orten stattfanden. In Hong Kong und Taiwan waren bereits ab 1901
Lokalitdten er6ffnet worden, die ausschlieBlich der Vorfithrung von Filmen dienten.

Trotzdem das Hauptaugenmerk der Filmgeschichte zumeist berechtigterweise auf Shanghai
liegt, darf nicht vergessen werden, dass Beijing als Hauptstadt und Regierungssitz sich
ebenfalls in den entstehenden Markt einbrachte. Der erste Film und sowie das erste Kino
lassen sich auf Beijing und nicht Shanghai zuriickverfolgen und es ist daher verstandlich,
dass auch die ersten politischen Reaktionen auf das neue Medium aus Beijing stammen.
Qing Beamte waren bereits seit den frithesten Tagen des Films in China bestrebt gewesen,
Vorstellungen und Inhalt zu regulieren. Der Norden Chinas ,,wehrte* sich in gewisser
Hinsicht starker gegen das westliche Medium als der dem Ausland gedffnete Stiden und
anders als in Beijing mussten Theater in Tianjin aufgrund der schlechten Einnahmen
schlieflen. Die Kaiserinwitwe Ci Xi hatte den Film 1904 aus der Verbotenen Stadt verbannt,
nachdem ein Projektor an ihrem 70. Geburtstag explodiert war, was als schlechtes Omen
gewertet wurde. Diesen Zwischenfall nahm ein Beamter zum Anlass ein Filmverbot in ganz
Beijing vorzuschlagen, das er mit dem Argument stiitzte, das gemischte Publikum im
dunklen Auditorium fordere kriminelles und unmoralisches Verhalten. Ebenso gab es
allerdings Befiirworter des neuen Mediums und die Entscheidung der Qing belief sich im
Endeffekt auf eine Bestitigung des Theaterverbots fiir Frauen, das jedoch kaum kontrolliert
und bald komplett ignoriert wurde. Obwohl die Regierung mit dem immer deutlicher
werdenden Machtverlust zu kimpfen hatte, kam es 1907 zum ersten gesetzlichen Erlass
durch die Beijinger Polizei, der die Regulierung des Films zum Ziel hatte. Es handelte sich
bei den ,,11 Regeln* um ein Dokument, welches das Potenzial des Films relativ eindeutig
nicht erkannte und sich groBtenteils darauf beschrénkte die Frauenfrage oder andere
duBerliche Gegebenheiten, wie das Anmieten von auslédndischem Filmmaterial in den Griff
zu bekommen. Trotzdem wurde hier ein Grundstein fiir friihe Zensurbestrebungen gelegt,
die sich bald verstdrkt manifestieren sollten. Die nordliche Ablehnung des westlichen
Schattenspiels diirfte im Endeffekt auch dazu gefiihrt haben, dass Shanghai die Hauptstadt
diesbeziiglich bald iiberholte.

Die Stadt und die urbane Gesellschaft wirken als Statisten im Hintergrund fast aller frithen
Filme. Wiéhrend in den groBen, internationalisierten Metropolen in den 1910er Jahren bereits
eine Kinokultur erwachsen war, drangen wenige der westlichen Einfliisse ins Hinterland vor
und es wird angenommen, dass die ersten Filme erst ab den 1920ern landlichere Gegenden
erreichten®. Der zuvor zitierte erste chinesische Bericht iiber den Besuch einer
Filmvorstellung l4sst auch eine Schlussfolgerung zu, warum das Teehaus, in dem traditionell
auch Opern aufgefiihrt wurden und das als klassische Ortlichkeit fiir kulturelle
Freizeitaktivititen galt, im Endeffekt dem Kino weichen musste. Im Gegensatz zur Oper
wurde Film in seinem Charakter als ,,real” und nicht als inszeniertes Bithnenspektakel wie
klassische Dramendarstellungen wahrgenommen. Dieser Realitdtsanspruch, der dem Kino
der Attraktionen innewohnt, mit dem Filmschaffende wie Méli¢s bewusst spielten, spiegelt
sich in den Zeilen des Journalisten in Leisure and Entertainment wieder. Es ist, als sei man
tatsdchlich dort, schrieb dieser. Ein ausschlaggebender Faktor fiir diesen Eindruck der
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Echtheit waren mit Sicherheit die dominanten Genres des frithen Films, der um die
Jahrhundertwende auch in Europa noch in einer Phase des Aktualititenkinos verharrte.
Opernfilm und dokumentarische oder komddiantische Kurzfilme stellten nicht wirklichen
einen Anspruch auf Fiktion oder Narrative und es sollte bis in die 10er Jahre dauern bis die
ersten abendfiillenden Spielfilme auf die Bildflache traten, und beinahe bis in die 1920er bis
Opernauffithrungen erstmals in Beliebtheit hinter dem Kino zuriickfielen. Um 1918
verzeichneten die ersten Opernhéuser die in der Ndhe von Kinos situiert waren, schlechtere
Umsitze. Das Verhiltnis zwischen der traditionellen und der neuen Kunstform begann sich
umzukehren, als zunehmend inhaltlich und stilistisch anspruchsvollere chinesische
Produktionen um 1920 entstanden. Der Stellenwert des Kinos in der chinesischen Kultur
nahm zu.

Obgleich narrativ und &sthetisch durchaus eine Evolution stattgefunden hatte, blieben
revolutionire Neuerungen oder drastische Briiche vorerst aus. Dennoch hatte sich schon
Anfang der 1920er eine breite Palette an Genres herauszubilden begonnen. Neben der
chinesischen Filminterpretation in Form von Biihnen- und Theaterfilmen (Gujupian,
Xijupian), sowie der aufsteigenden Form der Unterhaltungs- und Erziehungsfilme
(Shehuipian) entstand eine Vielzahl auslédndisch inspirierter Sparten. Zu diesen zdhlten
Landschafts- und Nachrichtenfilme, aber auch immer mehr durch Hollywood beeinflusste
Thematiken wie Romantik-, Kriminal- und Abenteuerfilme fassten Ful} auf den chinesischen
Leinwinden, allerdings immer an chinesische Vorstellungen von Asthetik und Handlung
angepasst. Max Linder, Charlie Chaplin und Buster Keaton genossen im urbanen China
nicht ohne Grund einen hohen Grad an Bekanntheit. Doch auch die Auspriagung von heute
noch, als ,,klassisch-chinesisch* wahrgenommenen Genres wie Martial Arts und
Kostliimfilm (Wuxia, Guzhuang pian) ist auf diese Periode zuriickzufiihren, ebenso wie die
damals populdren Mysterienfilme liber Gotter, Geistererscheinungen und Unsterbliche
(Shenguai pian). Auch frithe Effekte, zumeist Stopptricks im Stile George Méli¢s, erfreuten
sich seit ihrer Einfiihrung durch einen Mitarbeiter Benjamin Brodskys im Hong Konger
Film Zhuangzi tests his wife (3 1-iA3%, Zhuangzi shi qi) groBer Beliebtheit.

3.2.1 Frau & Film

Mit der Ankunft des ,,westlichen Schattentheaters in den Teehdusern Shanghais vollzog
sich auch ein relevanter gesellschaftlicher Wandel. Die Vorfithrungsorte wurden fiir Frauen
gedffnet, wenn auch anfinglich meist unter strikter rdumlicher Trennung mit separaten
Eingéngen. Der Film bot Frauen auch erstmals die Mdglichkeit zu spielen, nachdem in der
chinesischen Dramentradition der Schauspielberuf bis dato alleine Ménnern vorbehalten
gewesen war beziehungsweise waren Schauspielerinnen wenn iiberhaupt in geschlossenen,
rein weiblich besetzten Pekingoperntruppen gereist und hatten einen relativ schlechten Ruf.
Das gemeinsame Auftreten von Frauen und Ménnern auf einer Biihne war zur
Jahrhundertwende und selbst in den 10er Jahren im Grunde noch undenkbar. Auch in dieser
Hinsicht stellte Zhuangzi tests his wife eine Besonderheit dar. Li Minwei, der ,,Vater des
Hong Kong—Kinos*, besetzte eine Nebenrolle — die weibliche Hauptrolle spielte er selbst (!)
— mit seiner Frau Yan Shanshan, die wihrend der Xinhai Revolution 1911 als Teil eines
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weiblichen Bombenentschiarfungskommandos tétig gewesen war. Trotz dieses
offenkundigen Tabubruchs, dauerte es noch Jahre bis es zur standardmiBigen Besetzung
weiblicher Rollen mit Frauen kam und noch lénger bis der Schauspielberuf gesellschaftlich
anerkannt wurde. Die ungefdhre Gleichstellung von Schauspielerinnen und Prostituierten in
den Augen der konservativen Elite ldsst sich nicht zuletzt darauf zuriickfiihren, dass
Darsteller, auch minnliche, anders als Regisseure, Produzenten und Drehbuchautoren
tendenziell aus niedrigeren sozialen Schichten stammten. Zu einer Zeit, in der die Kultur
von Unterhaltungsdamen und Kurtisanen florierte, fanden sich die Namen von mingpiao
(beriihmten Operndarstellern) und minghua (,,beriihmten Blumen®, ein Euphemismus fiir
Prostituierte) oftmals auf den selben Programmen wie die der neuen Filmschauspieler. Auch
der frithe Starkult, der in den 1920er-Jahren langsam aufkam, dnderte den sozialen Status
der Schauspielerinnen anfangs kaum. Trotzdem die gesellschaftliche Achtung den Beruf
noch lange begleitete, erkannten viele Frauen, dass durch den Filmboom die Nachfrage nach
realistischeren Darstellungen und klassischeren Spielfilmformaten stieg, die weibliche
Hauptrollen erforderten. Obwohl Schauspielerinnen wie Wang Caiyun als frithe Stars
gefeiert wurden, war ihr Lebensstil im Endeffekt nicht mit vorherrschenden chinesischen
Konventionen vereinbar. Die Filmszene stellt einen der wenigen Raume dar, in denen
Frauen einen ,,modernen, westlichen Lebensstil pflegen konnten, zwei Worte die nicht
zwingend positiv konnotiert waren. Partnerschaften und Lebensgemeinschaften ohne Heirat,
das Auto fahren, sowie ein westlicher Kleidungsstil waren Attribute, die frithen weiblichen
Stars zugeschrieben und durchaus auch glorifiziert wurden. Die Umsetzung eines solchen
fortschrittlichen oder kiinstlerischen Lebensstils traf dennoch auf wenig Versténdnis und die
Aufmerksamkeit galt eher der medialen Vermarktbarkeit als einer sozialen Akzeptanz. Mit
dem chinesischen Alltagsleben war diese Rolle nicht konform. Ein besserer Ruf konnte
durch die Annahme moglichst ziichtiger, Konfuzianismus getreuer Rollen erreicht werden,
doch das Privatleben weiblicher Filmstars fiitterte eher sensationshungrige Medien und
wurde 6ffentlich ausgeschlachtet. Erkennbar wird dies beispielsweise in der
Berichterstattung liber Schauspielerinnen, die sich wesentlich mehr als bei minnlichen
Kollegen, obgleich der Beruf generell mit Misstrauen bedugt wurde, auf Privates,
eigentiimliche oder exotische Hobbies und Kleidung konzentrierte. Oftmals fiihrte das zu
einem isolierten Leben, unter anderem von Eltern und Verwandten, die derartige
Professionen als schéndlich ansahen. Yang Naimei und Wang Hanlun zdhlten zu den ersten
Schauspielerinnen, die ihre eigenen Studios (Naimei Film Co., Hanlun Film Co.) griindeten
und auch abseits der Leinwand beruflich erfolgreiche (Allein-) Unternehmerinnen waren.
Yang, die enterbt worden war, weil sie hdufig ,,unmoralische* Rollen spielte, die von den
tolerierten Frauenfiguren der Mutter und Ehefrau abwichen, stellte unter anderem den spéter
international bekannten Regisseur Cai Chusheng als Assistenten ein. Anders als Wang
Hanlun, die auch abseits der Filmbranche ein Unternehmen aufbaute, endete Yang Naimeis
Karriere allerdings mit dem Aufkommen des Tonfilms, da sie einen kantonesischen Dialekt
sprach. Obwohl die Karrieren der beiden Schauspielerinnen komplett gegensétzlich endeten,
war das Kino das erste Feld, in dem eine derartige Transformation unabhingig von der
sozialen Herkunft fiir Frauen tiberhaupt mdglich war. Im Zuschauerraum waren die
moralischen Grenzen schneller aufgebrochen worden und die elektrischen Schatten wurden
unter der weiblichen Bevolkerung, die damals ansonsten relativ rigoros aus dem 6ffentlichen
Leben ausgeschlossen war, begeistert aufgenommen. Der Besuch von Opernhdusern war
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Frauen nicht gestattet gewesen. Laut Cambon entwickelte sich unter den betuchteren
weiblichen Gésten sogar der Trend, eigens Kleidung nach den Vorbildern der
Schauspielerinnen auf der Leinwand schneidern zu lassen®. Junge Frauen kauften die Mode
der Stars in Geschéften nach, in denen eine ungekannt hohe Nachfrage nach westlicher
Kleidung oder dem jeweiligen Stil des neuesten Films entstand. In einem frithen Versuch,
das Kinopublikum zu analysieren unterteilte Chen dabei 1927 vier Kategorien: Die
Mehrheit, die an spannenden Unterhaltungsfilmen mit verschnorkelten Handlungen Gefallen
fand, das weibliche Publikum, das Wert auf sentimentale und emotionsgeladene Filme legte,
erfahrene Zuschauer, die an tiefergehenden Charakterentwicklungen interessiert waren und
zuletzt eine Minderheit, die Sinngehalt und Aussage in Filmen erkennen wollte. Der
Unterhaltungsfaktor und die kommerzielle ErschlieBung eines breiten Publikums aus der
mittleren und unteren sozialen Schicht stand allerdings prominent im Vordergrund, was
darauf schlielen ldsst, dass Film eine leistbare Freizeitaktivitit darstellte. Aus diversen
Quellen (Zhang Zheng, Yingjin Zhang und weitere) geht hervor, dass der Kartenverkauf
zumeist in circa drei Preiskategorien unterteilt war. Bei einer spéateren Umfrage unter
Studenten aus dem Jahr 1930 wurde auch der Wunsch englisch zu lernen genannt, sowie das
Interesse an historischen Themen.

Die ersten Bewegungen fiir eine Modernisierung der Frauenrechte wurden bereits vor der
Jahrhundertwende mit der Reform von 1890 verzeichnet, eine allméhliche Verdanderung
setzte allerdings erst nach dem Abdanken Pu Yis ein, als 1912 eine Organisation fiir
Frauenwahlrechte von der ersten weiblichen Journalistin Chinas, Lin Zongsu, geriindet
wurde. Die Diskussion um die Stellung der Frau in Familie und Gesellschaft wurde
wohlgemerkt mit wenigen Ausnahmen von Ménnern gefiihrt, so auch im frithen Film, auch
wenn in der Filmbranche vergleichsweise noch eher gleichgestellte Kollaborationen
zustande kamen. Abgesehen davon, dass die streng konfuzianischen Traditionen, die oft mit
Zwangsheiraten einhergingen in vielerlei Hinsicht beide Geschlechter belasteten, diente der
Ruf nach einem moderneren Frauenbild auch stets politischen Bestrebungen. Von der Xinhai
Revolution iiber den Vierten Mai bis hin zu den Kampagnen der KPCh wurde die Thematik
Frau gerne in revolutionire Gedanken, egal ob nationalistisch oder sozialistisch integriert.
Ebenso spiegeln sich politische Gesinnungen von Filmemachern selbst im friihen Film auch
immer bis zu einem gewissen Grad an der Darstellung weiblicher Charaktere wieder. Es gilt
daher vor allem weibliche Haupt- und Nebenrollen griindlich zu untersuchen.

3.3 Der erste chinesische Film: Parallelentwicklung oder Abspaltung von Europa ab
1905?

Von einer Parallelentwicklung zu Europa kann vor allem im Hinblick auf den von Tom
Gunning geprigten Begriff ,,Kino der Attraktionen“** gesprochen werden. Gunning hilt
diesbeziiglich fest, dass das europdische Filmschaffen bis 1906/ 1907 eindeutig von einem
,Aktualitdten-Kino* dominiert wurde, einem pri-narrativen Genre, das den
exhibitionistischen Charakter des Mediums betont. Die erwéhnten Reisefilme, die Zeugnis
iiber die Exotik ferner Lander ablegen sollten, aber auch die frithen Trickfilme von Georges
Méligs, sowie von anderen Kunstformen, namentlich dem Theater, beeinflusste Werke,
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fallen laut Gunning dieser Kategorie zu. Wahrend in China die ,,dokumentarischen*
Reisefilme als Importprodukt gezeigt wurden, bestand gleichzeitig die Motivation, Film in
der eigenen Landeskultur zu verorten und duferte sich auch praktisch in Form der frithen
Opern- und Dramenfilme. Der eigenstindige Charakter des neuen Mediums, den Gunning
durch solche Reproduktionen als zerstort, oder zumindest verfehlt ansah, wurde auch in
China weitgehend ignoriert, wenn auch tendenziell in der Bestrebung einen chinesischen
Film zu schaffen, der sich vom europdischen Import absetzen und die eigene Tradition
fordern sollte. Diese war eben in dramatischen Darstellungsformen verwurzelt, deren
verbreitetste Auspragung die Pekingoper war. Anders als viele andere chinesische
Opernstile war die Pekingoper kein regionales Phanomen, sondern wurde im ganzen Land
aufgefiihrt. Die Mischung verschiedener Disziplinen, wie Schauspiel, Gesang, Tanz,
Akrobatik und Kampftechnik, aber auch die herkdmmliche Auffithrung in Teehdusern sind
Charakteristika der Oper, die sich im Ambiente frither Filmvorfiihrungen wieder erkennen
lassen.

Nicht zuletzt kann der Erfolg des Kinos als Attraktion und Reproduktionsmdoglichkeit
anderer Kunstformen in China, auch auf konfuzianische Ideale zuriickgefiihrt werden, in
denen der Respekt vor dem Alten, oder in diesem Fall das Aufrechterhalten althergebrachter
(Kunst-) Traditionen, einen hohen Stellenwert einnehmen. Auch in Pekingopern wurden
ethische Werte, wie die Liebe zum Vaterland oder die Ehrfurcht vor den Eltern hiufig
aufgegriffen. Nach wie vor gilt Reproduktion nicht zuletzt als Respektserweisung gegeniiber
dem Urheber.

In Ubereinstimmung mit Gunning beschrinkte sich
auch der offiziell erste chinesisch produzierte Film,
Dingjun Mountain (3£ %111, Ding juinshan) auf die
Reproduktion einer dramatischen Darstellung. Der
Pekingopernstar Tan Xinpei stellte unter der Regie von
Ren Qingtai (manchmal auch als Ren Jingfeng oder
félschlicherweise Ren Fengtai erwéhnt) 1905 in drei
Szenen aus der klassischen chinesischen Geschichte der
drei Reiche (= [E# X, San gud yinyi) die Hauptrolle
dar. Der knapp zwanzig-miniitige Film wurde im
Tageslichtstudio der Fengtai Fotostudios in Beijing
gedreht und ist auch unter den Namen Conguering Jun
Mountain und The Battle of Dingjunshan bekannt. Was
heute davon bleibt ist jedoch lediglich ein Foto, da die
einzige Kopie 1940 in einem Feuer zerstort wurde®.
Nach seiner Premiere im Grand Shadowplay Theater
gelangte er zu unerwartetem Erfolg, was seinen Export
in andere Provinzen ermdglichte und zudem die
Auffassung bestitigte, dass die dramatischen Kiinste
auch als Grundlage des Films galten. In den
kommenden Jahren entstand eine Vielzahl derartiger Abbildung 3
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Opernfilme, unter anderem produzierte auch der Pekingopernstar Mei Lanfang (1§ =75, Méi
Lanfang), dessen Auftritte in Berlin und Moskau spéter Bertolt Brecht inspirieren sollten,
zwel Filme, in denen er selbst spielte. Ding Junshan bildet den ersten einer langen Reihe
von Kurzfilmen, die Opernstoffe zum Inhalt haben und im Prinzip aus dem Abfilmen von
Szenen bestehen, allerdings nur selten bei tatsdchlichen Vorstellungen aufgenommen,
sondern eben eigens fiir die Filmproduktion in Studios nachgestellt wurden.

Auch in den Opernvorstellungen selbst wurden oftmals nur Ausschnitte aus groflen
Dramenstoffen gezeigt und gemischt, da die Handlungen bekannt waren und préferiert ein
Potpourri aus verschiedenen beliebten Szenen und anderen Darbietungen vorgefiihrt wurde.
Stilistisch wurde aus der Oper auch der Symbolcharakter beziechungsweise der
minimalistische Einsatz von Biihne und Requisiten iibernommen. Wihrend Kostiime oft
aufwindig gestaltet waren, wurde an das Biihnenbild kein Anspruch gestellt realistisch
auszusehen. Die Verwendung von Symbolen, die meist aus dem Bewegen oder einbeziehen
der Requisite besteht, um Handlungen darzustellen, die auf der Biihne keinen Platz fanden,
ist auch heute noch ein Hauptcharakteristikum der Pekingoper. Der Wechsel von Innen- und
AuBlenszenen, sowie aufwindigere Aktivititen wie das Reiten oder Reisen konnten oftmals
lediglich durch das Verschieben von Tischen und Sesseln oder das Einbringen
platzsparender Requisiten wie Fahnen und Waffen angedeutet werden. Das erforderte
natiirlich ein Publikum, das mit diesen Codierungen vertraut war und lie8 wenig Raum fiir
Improvisation oder hiufige Neuerungen. Ein Maschinentheater, wie es friither beispielsweise
an europdischen Herrscherhdfen betrieben wurde, hat in China keine Tradition. Genau so
nahmen Mimik und Gestik eine zentrale Rolle ein, die zumeist mit Tanz verbunden weit
mehr als Emotion und Charaktereigenschaften wiedergeben konnte. Obwohl die westliche
Namensgebung zur Annahme verleitet, dass es sich bei der Pekingoper (eigentlich %% Jil,
jingju, wobei sich ,,jing* auf die Hauptstadt Beijing bezieht und ,,ju* eine Bezeichnung fiir
Drama, Auffiihrung, Stiick oder allgemein irgendeine Art von Performance ist) um eine Art
Oper im westlichen Sinn des Wortes handelt, hat die Pekingoper wenig bis nichts mit
europdischen Spieltraditionen zu tun. Obwohl heute abgestimmt auf Touristen und den sich
wandelnden Geschmack der chinesischen Bevolkerung immer mehr ,,verwestlichte*
Formate aufgefiihrt werden, waren herkdmmlich auch Musik und Gesang in keiner Weise
mit der europdischen Oper verwandt. Es wurden chinesische Instrumente eingesetzt und
chinesische Melodie- und Gesangsmuster verfolgt, die gleichzeitig auch Aufschluss tiber
den Stellenwert einer Rolle gaben. Das Repertoire wurde inhaltlich in biirgerliche und
kriegerisch - militérische Stiicke unterteilt.

Die Orientierung an der Pekingoper stellt einerseits einen filmischen Anfang dar, der dem
Europas insofern dhnelt, dass ein ,,Kino der Attraktionen‘ verfolgt wurde, andererseits
markiert sie gleichzeitig einen Bruch mit dem westlichen Film, der wesentlich friiher
begann, sich Narrativen abseits des reinen Zur-Schau-Stellens anzueignen. In einem von
auslédndischen Produkten iiberschwemmten Filmmarkt wurde eher an den Stoffen der
chinesischen ,,Oper* festgehalten um eine weitere Aufgabe der eigenen Kultur zu
verhindern, als aus filmidsthetischen Griinden. Eine unfreiwillige Parallele zu Europa ergab
sich in der Frithphase des Films durch die rdumliche Orientierung an der Biihne. Vorder-
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und Hintergrund wurden kaum betont, wihrend man links und rechts auftrat oder abging,
auch als der Opernfilm ldngst klassischen Narrativen in den spiten 10er und frithen 1920er
Jahren gewichen war. Die Pekingoper hatte aufgrund ihrer Abhéngigkeit vom Verstindnis
des Publikums die vierte Wand zugunsten der perfekten Illusion nie besonders forciert. Im
frithen Film kehre sich dieses Verhiltnis jedoch unbewusst um. Der Versuch den
Bildausschnitt als Biihne im weiteren Sinn zu verstehen, schuf ein in sich komplett
abgeschlossenes, vom Publikum getrenntes Format. Auch in dieser Hinsicht entwickelte sich
der Film nicht komplett anders als in Europa oder den Vereinigten Staaten. Obwohl sich
gerade die 1920er-Jahre durch die allméhliche Entwicklung eines eigenen Stils auszeichnen,
nahmen léngst nicht nur europdische Werke Einfluss auf das Filmschaffen der ersten
Generation. Es wurden zwar zahlreiche amerikanische und européische Komodien und
Kurzfilme importiert, doch die Tradition der Opernfilme als chinesische Herangehensweise
an den Film erhielt sich bis in die frithen 10er Jahre, nicht zuletzt weil die Oper als
Kunstform einen hoheren Stellenwert in der Gesellschaft einnahm und Filme aus dem
Westen eher als Kuriositit und nicht als ernst zu nehmende Freizeitaktivitét, geschweige
denn Kunstform gewertet wurden. Zudem bestand nach wie vor die Problematik, dass es
kaum Vorfiihrungsorte gab, die ausschlieflich dem Zeigen von Filmen dienten.

Erst 1909 kam es zur Griindung der ersten Produktionsfirma Yaxiya (MWL4HVE, Yaxiya/ Asia
Film Company) in China, wenn auch durch den russischstimmigen Amerikaner Benjamin
Brodsky. Als erste chinesische Firma kann sie insofern betrachtet werden, da Brodskys
Nachfolger die Produktion an den damals 21-jdhrigen Zhang Shichuan abgab, der wiederum
seinen Kollegen Zheng Zhenggqiu als Partner an Bord holte um mit ihm gemeinsam die
Xinmin Film Company (#7 X, Xinmin) zu griinden. Beide hatten urspriinglich die
Theatergruppe Minming betrieben und widmeten sich nun als Teil von Yaxiya zunehmend
dem Filmschaffen. 1913 pramierte ihr erster und somit auch der erste chinesische Spielfilm
A Difficult Couple an der New Stage (H7:#7 %% 5, Xinxin wiitdi) in Zhengs Heimatprovinz
Guangdong. Wihrend Zheng vorerst zum Theater zuriick kehrte, drehte Zhang weiter an am
amerikanischen Slapstick angelehnten Komddien, bis die Zufuhr von Filmmaterial aus
Deutschland 1914 durch den ersten Weltkrieg unterbrochen wurde und erst mit der Ankunft
amerikanischer Filmrollen 1916 wieder aufgenommen werden konnte. Aus einem rein
quantitativen Blickwinkel scheint es auch nicht falsch das Jahr 1913 gesondert zu
betrachten, da es hier zu ganzen neun Produktionen kam, eine Anzahl, die davor und danach
bis 1921 nicht (mehr) erreicht werden konnte, zumal in der Encyclopedia of Chinese Films
1905 — 1930 (Zhongguo yingpian dadian. Gushi pian shiqupian 1905 - 1930)* fiir die Jahre
1909 bis 1912, 1914, 1915 und 1918 beispielsweise nicht ein einziger Eintrag verzeichnet
wurde. Der aus dem Theaterbetrieb kommende Zhang, sowie die meisten anderen
Regisseure der ersten Generation arbeiteten mit dem aus der Pekingoper kommenden
stilistischen Muster des mubiao (H ¥x, mubiao)?”. Ahnlich wie das aristotelische
Dramenkonstrukt der drei Einheiten Zeit, Ort und Raum zweifellos das westliche
Filmschaffen beeinflusste, war das mubiao eine Art formelle Vorgabe fiir chinesisches
Drama, die nun in den Film tibernommen wurde. Mubiao als frither Drehplan sah eine
gewisse Anzahl an Akten, Innen- und Aullenszenen in jedem Akt, das festgelegte Auftreten
der Charaktere sowie die Festlegung einer Haupthandlung vor. Im Gegensatz zu den
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Aristotelischen Dramengrundlagen handelte es sich hierbei eher um ein extradiegetisches
Regelwerk, das vor allem im friihen Film oft der Improvisation weichen musste. In der
Postproduktion wurden in der Regel chinesische und meist auch englische Untertitel
eingefiigt. Obgleich es sich hier also um eine den Verhiltnissen entsprechend mehr oder
minder klassische Studioarbeit handelte, blieb auch Zhang vorerst nahe am klassisch
chinesischen Spiel. Das Festhalten an Opernstoffen bedeutete allerdings nicht zwingend die
Wiederholung von Narrativen aus langst vergangenen Epochen. Da es sich bei der
Pekingoper um eine duflerst beliebte und als kontemporir angesehene Kunstform handelte,
wurden durchaus auch jlingere, politisch ambitionierte Thematiken verarbeitet, wie etwa bei
der Produktion Victims of Opium (F&£&% 2%, Hei ji yuan hin) 1916. Vor allem nach dem
Sturz der Qing 1911 stellt dieses Beispiel allerdings eher eine Ausnahme dar. Die
Revolution hatte im Endeffekt eher zu einer Entpolitisierung des Dramas gefiihrt als
umgekehrt und der Unterhaltungsfaktor, sowie eine bekannte Besetzung standen an erster
Stelle. Die Yaxiya stellte innerhalb von vier Jahren um die 18 Filme her und Zhang hatte fiir
die Produktion von Victims of Opium die Huanxian Company um 6000 Yuan gegriindet, die
allerdings als erste von vielen Produktionsstétten nach nur einem Film pleite ging. Ein
dhnliches Schicksal ereilte die einzige andere chinesische Produktionsfirma zu dem
Zeitpunkt (wenn man von den Fengtai Fotostudios absieht), Huamei (#£3%, Hud mé&i/ Sino-
American) unter der Leitung Li Minweis, Li Beihais und abermals Benjamin Brodskys in
Hong Kong. Nach der Veroffentlichung des ersten Hong Konger Spielfilms Zhuangzi tests
his wife, der als erster chinesischer Film iiberhaupt im Ausland gezeigt wurde und zudem
erstmals eine Rolle auf der Leinwand weiblich besetzte (Yan Shanshan), musste auch die
Huamei schlieBen. Obwohl Zhuangzi tests his wife 1917 in Los Angeles vorgestellt wurde,
wurde er in Hong Kong damals nicht gezeigt.

Eine mafigebliche Verdnderung kam mit der Griindung des Motion Picture Department
1917, ein Jahr nachdem sich der Bezug von Filmmaterial von Europa nun zunehmend auf
die USA verschoben hatte. War die Filmindustrie zuvor hauptsidchlich von westlichen
Investoren als lukrativer Markt betrachtet worden, sah das Motion Picture Department das
neue Medium nicht ldnger als reine Unterhaltungsform, sondern als Kulturgut. Zwar
ebenfalls unter amerikanischer Initiative in Nanjing gegriindet, wurde die Firma, oder viel
eher das Equipment der gescheiterten Firma, bald vom chinesischen Mediengiganten
Commercial Press mit Firmensitz in Shanghai iibernommen, der nach kurzer Probezeit 1920
das Motion Picture Department formell etablierte. Die Commercial Press war eine
Institution die ihr Verlagscredo ,,das Land durch Bildung zu retten‘*® auf die
Filmproduktion iibertrug und aus diesem Grund in erster Linie Nicht-Spielfilme produzierte,
die kulturelle und soziale Werte vermitteln sollten. Diese Ambition ist nicht nur als
okonomisch motiviert aufzufassen, sondern muss im Kontext der Vierten Mai Bewegung
von 1919 betrachtet werden. Erstmals spiegelte die Entwicklung der Filmindustrie wieder,
was China politisch bewegte. Das chinesische Filmschaffen trat als nunmehr kommerziell
erfolgreiches Medium in eine neue Phase ein, in der es losgeldst vom krampthaften Versuch
einer Sinisierung, ein neues, nationaleres Selbstbewusstsein entwickelte. In
Ubereinstimmung mit Chen Bigiangs Periodisierung des chinesischen Films, kénnen die
drei ersten Langspielfilme der Commercial Press, Yan Ruisheng (I&%#/E, Yan Ruishéng),
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Sea Oath (#%, Hai shi) und The Vampires (2L} #i#%, Hongfén kiilou/ Ten Sisters: 404k,
Shi jigmei) als Eckpfeiler dieses Ubergangs von fremddominiertem zu nationalem Kino,
aber auch von der Attraktion zur Narration, betrachtete werden. Yan Ruisheng und Sea Oath
pramierten 1921 und 1922 im Shanghaier Embassy Kino, das bis dato ausldndischen
Produktionen vobehalten gewesen war, wahrend die Premiere von The Vampires im selben
Kino erstmals eine fiir einen chinesischen Film unverhéltnismaBig hohe Besucherzahl an
Auslidndern verzeichnen konnte und in Folge auch in Japan und Vietnam gezeigt wurde.
Diese drei Werke stehen zugleich exemplarisch fiir eine Vielzahl an Genres und einen
zunehmend offenen Umgang mit der Verwertung westlicher und 6stlicher Traditionen. Da
alle drei als verloren gelten, kann an dieser Stelle nur repliziert werden, was aus
Aufzeichnungen des Filmarchivs und anderen Quellen hervorgeht. Yan Ruisheng
thematisierte beinahe semi-dokumentarisch den tatsdchlichen Auftragsmord an einer
Kurtisane, der zuvor bereits von Zheng Zhengqiu zu einem kontemporiren Stiick verarbeitet
worden war, wahrend Sea Oath stilistisch einer westlichen Romanze glich. Inhaltlich
wesentlich weniger konservativ, fiel Dan Duyus Sea Oath durch eine kritische
Umgangsweise mit dem Konzept der arrangierten Ehe auf, die zugunsten der wahren Liebe
aufgegeben wird, aber auch durch die Darstellung der Protagonistin durch Yin Mingzhu, die
als erster weiblicher Filmstar in die chinesische Filmgeschichte einging. Dan Duyu hatte
1920 die Shanghai Yingxi (Shadowplay) gegriindet, die zweitgrofite Produktionsstétte nach
der Commercial Press zum damaligen Zeitpunkt. Ebenso wie Sea Oath besteht auch bei The
Vampires eindeutig kein Problem in der Verarbeitung westlicher Einfliisse mehr. Es
handelte sich um eine Adaption der franzdsischen Detektivgeschichte Ten Sisters, die ein
frithes Cross-over aus den Genres Detektiv, Martial Arts und Thriller um eine moderne
Handlung arrangierte und nicht zuletzt durch die Verwendung von Filmtricks zu einem
kommerziellen Erfolg wurde. Trotz seines Erfolgs wurde Yan Ruisheng aufgrund des
kontroversen Themas 1923 als erster Film landesweit verboten, nachdem ein dhnlicher Film
iiber einen realen Mord 1922 verdffentlicht worden war. Ein Zensoren Verein aus Jiangsu
appellierte an die Militérregierung und an das Shanghai Municipal Council, das die
auslédndischen Konzessionen verwaltete beide Filme nicht mehr in 6ffentlichen Kinos zu
zeigen. Es sollte allerdings noch mehrere Jahre dauern, bis Zensurbestrebungen effektiv
umgesetzt werden konnten und die 1920er Jahre profitierten im GroB3en und Ganzen stark
durch die mangelnde Kontrolle iiber den Filmmarkt. Dartiber hinaus hatte der Begriff
dianying (elektrische Schatten) in den frithen 1920er Jahren den bis dato {iblichen Ausdruck
Schattenspiel endgiiltig abgelost, was von der Anerkennung des Films als eigensténdige
Kunstform zeugt, die unabhingig von ihrer Verlinkung mit ausléndischen oder chinesischen
Traditionen wahrgenommen werden musste. Nicht zuletzt waren es auch die
Nachwirkungen des ersten Weltkriegs, die verhinderten, dass Europa seinen Einfluss in
China ungebrochen fortsetzen konnte und somit eine chinesische Gestaltung des
Filmmarktes ermoglichten.
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4. Die erste Studio-Ara: Vier Filmanalysen

Die ersten Versuche das Medium Film moralisch und vertriebstechnisch in seine Schranken
zu weisen, verliefen relativ fruchtlos. Die Menge an Studios und die vorrangige
Beschiftigung 6ffentlicher Stellen mit einer Vielzahl an Problematiken auf politischer Ebene
schuf eine Szene die den Filmschaffenden durch ihre Uniibersichtlichkeit stark zugute kam.

., The political fragmentation of China by the warlords had, ironically, created an
environment in which intellectual pluralism and cultural diversity could flourish, and
film’s rapid growth at this time was directly linked to this laissez-faire condition. The
absence of any effective government spared the Chinese film industry direct state

interference, a luxury that it would never again enjoy for the remainder of the
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century.
Obwohl es aus heutiger Sicht auf den ersten Blick bisweilen befremdlich wirken kann, die
Filme der 1920er Jahre als fortschrittlich zu bezeichnen, bestitigt auch Paul G. Pickowicz
den Eindruck freier Schaffensmoglichkeiten im Jahrzehnt vor der japanischen Invasion.
Dieser erinnert sich an einen Studenten, der die Filme der 1920er Periode als ,,offener als die
heutigen* beschrieb™. Fakt ist, dass eine derartige Moglichkeit widerspriichliche Meinungen
relativ frei durch den Film auszudriicken tatsdchlich nicht lange wihrte, aber kurzfristig
mdglich war. Als erste Studio Ara wird meist die gesamte Anfangsperiode des
Filmschaffens vor 1931 zusammen gefasst. Diese Einteilung ist aber nur sehr begrenzt
anwendbar, beziehungsweise viel zu allgemein formuliert, weshalb hier ausschlielich die
1920er-Jahre darunter verstanden werden. Das geschieht nicht, weil die vorab etablierten
Studios nicht vorhanden oder irrelevant waren, sondern weil der Markt erst ab 1920 in eine
konstante Produktions- und Entwicklungsphase eintrat. Wahrend selbst gegen Ende der 10er
Jahre, als bereits die ersten Spielfilme und kommerziellen Erfolge produziert worden waren,
rein quantitativ groBe Schwankungen die Produktion charakterisierten, verlief die
Filmproduktion ab 1920 relativ konstant und bisweilen steigend mit durchschnittlich neun
Produktionen pro Jahr, bevor sich die Anzahl der Filme pro Jahr von 1924 auf 1925
vervierfachte’'. Nach der anfinglichen Fixierung auf das Nationale in Form von
Reproduktionen traditionell chinesischer Dramen, fand in den 10er Jahren eine filmische
Diskussion iiber die Weiterentwicklung des Mediums statt. Der Einfluss Hollywoods,
Europas und Russlands wurde, wenn auch nur auf den Film bezogen, anerkannt und in
vielerlei Hinsicht in das Filmschaffen integriert. Diverse Genres hatten sich herausgebildet
und boten nunmehr die Mdglichkeit das Chinesisch-Nationale auf andere Arten und Weisen,
losgelost von der Diktion des chinesischen Schattenspiels, weiter zu verfolgen. Gleichzeitig
ist der Einfluss des traditionellen Spiels vor allem in den frithen 1920er-Jahren noch oft im
Film erkennbar. Es kam zu einer offenen Verhandlung alter und neuer Ideologien,
gesellschaftlicher Problematiken und politischer Fragen auf der Leinwand, aber auch das
Medium selbst erlebte eine dsthetische und formelle Transformation.
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4.1 Die Welt von Laborer’s Love: Mingxing & die Filmbranche der frithen 1920er

1922 wurde Mingxing, die Bright Star oder auch Star Motion Picture Company (#H /£ 5%

/v ], Mingxing Yingpian Gongsi), abermals unter der Zusammenarbeit Zhang Shichuans
und Zheng Zhengqius mit drei weiteren Teilhabern gegriindet und blieb bis weit in die 30er
Jahre eine der einflussreichsten Produktionsstétten. Trotz der fruchtbaren Kooperation, in
deren Lauf um die 60 Filme entstanden sind, verfolgten die Griinder an sich kontrére Ideale,
die nur durch Kompromisse von beiden Seiten umsetzbar wurden. Zhang verfolgte eine
publikumsnahe, unterhaltende und somit kommerziell produktivere Linie, wéhrend Zheng
eher bestrebt war ernst zu nehmende Stoffe mit moralischem Anspruch zu verarbeiten. Im
Endeffekt passte sich Zhang jedoch aus finanziellen Griinden Zhengs Linie an, vor allem
nachdem einige seiner komddiantischen Kurzfilme sich als wenig gewinnbringend heraus
gestellt hatten. Umgekehrt adaptierte Zheng die besser vermarktbare Richtung Zhangs
oftmals in Form von Komddien. Die unterschiedlichen Ambitionen der Filmemacher lassen
sich exzellent an den gemeinsamen Produktionen Orphan rescues Grandfather (1) LEEIE
Guér jiu Zu ji, 1923) und Laborer’s Love (1922) ablesen, wobei Zhang bei beiden Werken
Regie flihrte und Zheng die Drehbiicher verfasste. Wo Laborer’s Love eine kurze Komddie
nach Vorbild des amerikanischen Slapstick darstellt, wird Orphan rescues Grandfather als
erster komplett narrativer und kiinstlerisch ausgereifterer Film beschrieben, was aufgrund
der Tatsache, dass er wie so viele andere als verloren gilt natiirlich schwer verifizierbar ist.
Fakt ist jedoch, dass der Film genug einspielte um als Erfolg in friihe filmtheoretische
Publikationen einzugehen, in denen ebenjene stilistischen Aspekte in ihrer einflussreichen
Wirkung auf das chinesische Filmschaffen beschrieben werden und der das Studio zudem
vor dem drohenden Bankrott rettete.

In einer Kooperation mit Pathé verdffentlichte Mingxing 1931 den ersten chinesischen
Tonfilm Sing-Song Girl Red Peony ({2141 FF, Genii hongmiidan). Zusammen mit der
Konkurrenzfirma Lianhua (}¢4£, Lianhud) und der etwas kleineren Tianyi (X —, Tiany1)
dominierte Mingxing den Shanghaier Filmmarkt bis zum Tod Zheng Zhengqius 1934 und
musste erst mit Ausbruch des Sino-Japanischen Kriegs 1937 seine Tore endgiiltig schlieB3en.
Ahnlich wie Lianhua verfolgte auch Mingxing das Ziel, die nationale Produktion zu stirken.
Obwohl die tonangebenden ausldndische Filmmarkte, allen voran Hollywood, fiir beide
Studios eine Vorbildfunktion inne hatten, wurde angestrebt auf qualitativer Ebene mit ihnen
konkurrieren zu kdnnen und so auch den Export chinesischer Filme anzutreiben. Je weiter
sich der chinesische Film im Laufe der 1920er-Jahre entwickelte, desto schwerer fallt es zu
sagen ob sich ein filmischer Patriotismus mit ausldndischen Merkmalen durchsetzte, oder
doch eher eine Orientierung am Hollywoodfilm mit chinesischen Merkmalen und
Adaptionen statt fand. Der Starkult nach amerikanischem Vorbild war spitestens Ende der
1920er auch in China nicht mehr wegzudenken. Nachdem Mingxing sich als erstes grofes
Studio in Shanghai etabliert hatte trug es maf3geblich dazu bei, die ersten weiblichen
FilmgroBen bekannt zu machen. Die Schauspielerin Xuan Jinglin etwa arbeitete als
Prostituierte bevor Zhang Shichuan sie entdeckte und 1925 fiir Mingxing engagierte. Xuan
Jinglins Karriere bei Mingxing illustriert, was Zhang Zhen als ,, ambivalent history about
Chinese women’s relationship to the cinema‘“ und ,, the promise of liberation and social
mobility as well as the lure and risks of a new kind of commodification of the body by film
technology “*? beschreibt. Xuan Jinglin portraitierte zwischen 1925 und 1928 eine Reihe
ikonischer weiblicher Charaktere und wurde anders als andere weibliche Filmstars nicht nur
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einer stereotypen Rolle, wie etwa der ,,tugendhaften* oder der ,,unmoralischen‘ Frau,
zugeordnet. Vor Xuan Jinglin hatte bereits Wang Hanlun als erster weiblicher Star ihre
ungebundenen Fiile auf der Leinwand gezeigt. Ebenfalls Teil der Mingxing hatte Zhang
Shichuan sie als eine der wenigen wirklich modernen Frauen ihrer Zeit bezeichnet, was sich
nicht nur in ihrem modernen Auftreten, sondern vor allem in ihrer Féhigkeit Mandarin,
Englisch und Shanghaier Dialekt zu sprechen manifestierte. Sie hatte ihre Zwangsheirat und
somit auch die Verbindung zu ihrer Familie zugunsten des Schauspiels aufgeldst. 1926 lie3
sie ihre langen Haare fiir einen Film vor laufender Kamera abschneiden. Das Potenzial, das
in der Entdeckung der Frau als aktiver Teil der Filmwelt lag, wurde von Mingxing frith
erkannt und kultiviert bis Mingxings Name, bright star (HL 581 &, dianying mingxing =
Filmstar) Programm wurde.

Zu Beginn der 1920er-Jahre waren diverse Filmmagazine etabliert worden und auch die
beiden fiihrenden Studios Mingxing und Lianhua gaben ihre eigenen Fachzeitschriften
heraus, wie beispielsweise die Mingxing Monthly. Die erste Zeitschrift, die ausschlieBlich
iiber das nationale Geschehen berichtete war die Morning Star, die Produktionen von
Mingxing behandelte und jeder Premiere des Studios eine eigene Ausgabe widmete.
Mingxing hatte von Anfang an allerdings nicht nur produziert und Printmedien zur
Bewerbung und Rezeption der eigenen Werke benutzt, sondern verfiigte auch iiber eine der
ersten Ausbildungsstitten, die Mingxing Shadowplay School. Trotz des theatral anmutenden
Namens war die 1922 gegriindete Mingxing Shadowplay, oder auch Mingxing Film School,
eine der ersten Institutionen, auf deren Ausbildung eine ganze Generation von
Filmschaffenden prédgte. Anders als im Westen lag der Fokus friiher chinesischer
Filmschulen ausschlieBlich auf Schauspiel und Drehbuch und kaum auf der
Regieausbildung. Ein Grund fiir diesen Trend war, dass in frithen Filmen haufig improvisiert
wurde und dass theatral beeinflusste Mimik und Gestik noch weit verbreitet waren. Bis
Mitte der 1920er waren um die 15 Ausbildungsstétten fiir Film geschaffen worden, deren
drei renommierteste alle in Shanghai anséssig waren.

4.1.1 Konkurrierende Ideologien: Mit neuer Kultur gegen Mandarinenten und
Schmetterlinge - gibt es einen Film der Vierten Mai Bewegung?

Die Ambivalenz in Zhang Shichuans und Zheng Zhengqius Auffassung davon, was Film
sein und transportieren sollte ldsst sich nicht zuletzt in zwei vorherrschenden sozialen und
literarischen Bewegungen verorten, die sich auf intellektueller Ebene bekdmpften.

Die Bewegung des Vierten Mai ldsst sich aus heutiger Sicht nicht als abgegrenztes Ereignis
aus dem Jahr 1919 beschreiben, sondern vielmehr als eine der mafigeblichen
Gedankenstromungen, die die Periode 1915 bis mindestens 1925 charakterisieren. Das Jahr
1925 wird, aufgrund der 30. Mai Bewegung als Reaktion auf die Ubergriffe englischer
Soldaten auf Arbeiter und Studenten in Shanghai, oft als periodische Begrenzung
wahrgenommen. Infolge dieses Zwischenfalls kam es erstmals zu einem deutlichen
Erstarken der noch jungen kommunistischen Partei. Abseits realpolitischer Ereignisse ist es
jedoch sinnvoller, den Einfluss des Vierten Mai nicht auf zehn Jahre zu beschranken,
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sondern die vielfdltige Deutung des Gedankenguts, die im Endeffekt zu Gunsten beider
Parteien stattfand, als Inspirationsquelle des frithen Films zu betrachten.

Die Auswirkungen der Bewegung des Vierten Mai auf das intellektuelle Denken werden
zum Beispiel auf Wikipedia als Beginn des Sozialismus in China bezeichnet™. Das ist eine
Simplifizierung bei der verloren geht, dass sozialistisches Gedankengut auf chinesische
Verhiltnisse zugeschnitten keineswegs als reine Ubernahme Vierten Mai Ideologien
aufgefasst werden kann. Vielmehr wurde die liberale Ideologie des Vierten Mai von jungen
sozialistischen Bewegungen auf ihre Fehler analysiert und eine ,,optimierte

Version“ erschaffen. Das taten allerdings nicht nur linke Gruppierungen, sondern auch
rechte, die eine nationalistische Variante vorzogen und die Bewegung schlussendlich mehr
oder weniger als ganzes ablehnten. Nach Griindung der KPCh sollten Kommunisten und
Liberale vorerst kollektiv Abstand vom nationalistischen Lager nehmen, bevor der
Liberalismus im Sinne westlicher Bourgeoise und Dekadenz auch von den Kommunisten als
krankhaft erkldrt wurde. Die zwei Parteien, die China wenig spéter im Biirgerkrieg trennen
sollten, lassen sich in ihrer Ideologie nicht nur auf dieselbe Bewegung zuriickverfolgen,
sondern instrumentalisieren auch beide das, was Paul G. Pickowicz als die ,, Pathologie des
geistigen Verfalls “ bezeichnet. Wo die Nationalen beispielsweise die geistige
Verschmutzung im Liberalismus sahen und fiir ein Wiederaufleben des Konfuzianismus und
neokonservative Werte eintraten, aktivierte die KPCh den Film als ebenfalls der Vierten Mai
Bewegung entgegengesetztes Propagandamedium und wihlte somit paradoxerweise das
wohl westlichste Medium, das zur Verfligung stand. Pickowicz erklart diese eigenwillige
Situation eher als einen Wettstreit zwischen GMD und KPCh um die fithrende Rolle im
Kampf gegen den Liberalismus, der ihm zufolge oft darin versagte, zwischen faschistischem
und sozialistischem Gedankengut zu unterscheiden. Er kommt zu dem Schluss, dass es keine
Filmbewegung des Vierten Mai geben kann, da sich diese theoretisch gegen imperialistische
Unterdriickung und konfuzianische Moral, aber fiir die politische Demokratisierung Chinas
einsetzen miisste und vor allem fiir letztere waren bekanntermaflen weder GMD noch KPCh
sonderlich zu begeistern. Gleichzeitig bemerkt er aber auch, dass obwohl es keinen Film des
Vierten Mai per se gibt, der Einfluss des Gedankenguts durchaus in filmischen Werken
prisent war’*. In den 30er Jahren wurde der national interpretierte Aspekt des vierten Mai
von Chiang Kai-shek im New Life Movement auf die eigenen Werte zugeschnitten und der
liberale Ursprungsgedanke von Kommunisten wie Nationalen gleichermaBlen diffamiert.

Der Vierte Mai Bewegung stellte eine bereits stark politisierte Version einer anderen, bereits
frither ansetzenden Bewegung dar, der Bewegung fiir eine Neue Kultur (New Culture
Movement, #1 X AI23), Xin Wénhua Yundong). Kurz nach dem Fall der letzten Dynastie
hatte diese sich rasant auszubreiten begonnen und wurde vor allem aus literarischen Kreisen,
von Autoren wie Hu Shi, Lu Xun und Chen Duxiu vertreten. Die Neue Kultur sollte eine
vom Konfuzianismus befreite sein, oder diesen zumindest unter kritischen, modernen
Methoden neu bewerten. Eine grof3e Rolle spielte dabei die Neuverhandlung der
patriarchischen Familienstruktur, die zunehmend als antiquiert erkannt wurde.
Konfuzianische Werte wie die Unterordnung von Frau und Kindern und das essenzielle
Konzept des ,.kindlichen Respekts* (filial piety) gegeniiber den Eltern wurden angegriffen
und miindeten auch in den ersten Bewegungen fiir Frauenrechte. China sollte sich nicht iiber
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seine konfuzianische Vergangenheit definieren , sondern iiber seine Zukunft, die Mr.
Science und Mr. Democracy gehdren sollte. So konstituierte sich zumindest die
Idealvorstellung. Das Konfliktpotenzial in dieser Bewegung war allerdings absehbar, da
neben westlicher Demokratie gleichzeitig auf kultureller Ebene die einheimische Literatur
gestéirkt werden sollte. Unter dem Credo, dass China nach der Befreiung von den Qing als
unbeschriebenes Blatt kultureller (sprich literarischer) Reformen bedurfte, wurden
Schriftreformen implementiert, die allerdings oft zu Verstiandnisproblemen bei Lesern
fiihrten. Die Bewegung fiir Neue Kultur begriiite die Werke John Deweys, Bertrand Russels
und Friedrich Nietzsches und brachte erste feministische Werke, wie etwa die der
Schriftstellerin Ding Ling hervor. Die Beziehung der beiden Bewegungen zum Film war
ambivalent. Einerseits wurde er als imperialistisches Gut kritisch betrachtet und im
Vergleich zur Literatur mehr als Unterhaltungsmedium wahrgenommen, das kein
besonderes politisches oder intellektuelles Potenzial besall. Von Literaten wurde der Film als
der Literatur untergeordnete Kunstform weitgehend ignoriert, was natiirlich nicht heif3t, dass
umgekehrt keine Auseinandersetzung mit der Neuen Kultur und dem Vierten Mai im Film
stattfand. Andererseits ist von Autoren wie Lu Xun bekannt, dass sie sich besonders fiir
Hollywoodfilme interessierten” und vor allem die Filme der 30er Jahre werden fiir ihren
kritischen Umgang mit sozialen Normen stets als Beginn der linken, sozialistischen
Filmbewegung hochgehalten. Es wird hiufig versucht diese in eine Tradition des Vierten
Mai einzuordnen. Die Spaltung und Instrumentalisierung des Vierten Mai durch beide
Parteien verdeutlicht aber bereits, dass die Hintergriinde des Filmschaffens komplexer sind.
Der Vierte Mai und der Liberalismus der Bewegung fiir Neue Kultur wurden zuerst in
Teilen iibernommen und dann als Antagonisten benutzt, wihrend gleichzeitig Ziele wie die
Stiarkung der Frau fiir diverse Bestrebungen betitigt werden konnten, die nicht mehr
zwingend mit der Ursprungsbewegung verbunden waren. Eine Reihe an Ideen nahm
Einfluss auf den Film und auch in den frithen 30er-Jahren konnte man nicht in rein
sozialistische oder nationalistische Studios unterteilen. Die Gedanken traten im Film zwar
vermischt, recycled und neu konnotiert auf, waren aber nichts desto trotz prasent. Viele
Forschungen iibergehen die Komplexitit dieses Themas und ziehen eine Darstellung der
Filmgeschichte vor, in der es entweder um den Vierten Mai geht oder in der dem Film
jegliche Neuorientierung oder jegliches politisches Potenzial ganz und gar abgesprochen
wird. Sogar Yingjin Zhang, schreibt beispielsweise: ,, these two events [ gemeint sind die
Bewegung des Vierten Mai und die Griindung der KPCh] did not immediately impact the
film industry, which reveled in traditional narratives and conservative ideologies “”°. Es ist
fraglich was Zhang unter einem ,,immediate impact“ verstehen wiirde, es wird aus diesem
Zitat aber ersichtlich, dass er den Einfluss des Vierten Mai auf den Film der 1920er fiir
minimal hélt. Tatsdchlich ist es aber im Hinblick auf die groB3e filmische Vielfalt und
speziell auf Laborer’s Love unverstindlich von konservativen Ideologien zu sprechen.
Alleine in der ideologischen Spaltung Zhang Shichuan und Zheng Zhenggqiu ldsst sich
sowohl der Einfluss des Vierten Mai, als auch der der Konkurrenzbewegung der
,Mandarinenten und Schmetterlinge* erkennen.

Unter ,,Mandarinenten und Schmetterlingen® ist eine literarische Bewegung zu verstehen,
die laut ihren Kritikern jeglichem sozialen oder politischen Engagement entbehrte. Wéhrend
die Autoren der Neuen Kultur nicht zuletzt aufgrund des neuen Schreibstils oftmals Miihe
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hatten gentigend Leser zu erreichen, erfreute sich die ,,Schule der Schmetterlinge* hoher
Popularitit, speziell unter der urbanen Mittelschicht. Im Kontrast zur gesellschaftskritischen
Literatur der Neuen Kultur und des Vierten Mai, verfolgten die ,,Schmetterlinge* einen
dezidiert kommerziellen und konservativen Stil. Wie der Name bereits andeutet wurden
blumige, emotionsgeladene Werke verfasst, deren Stil von Verfechtern des Vierten Mai als
,Hliterarische Prostitution* und ,,vulgirer Eskapismus* bezeichnet wurde. Der Einfluss der
Bewegung, deren ungewohnlicher Name sich auf traditionelle chinesische Metaphern fiir
Liebespaare (Mandarinenten und Schmetterlinge) zuriickfiihren l4sst, kann allerdings nicht
abgestritten werden. Unabhdngig vom intellektuellen Anspruch der Bewegung, prégte sie
die Unterhaltungskultur nachhaltig und beeinflusste nicht zuletzt das Filmschaffen. Zhang
Yingjin argumentiert diesbeziiglich, dass die Inkorporation von ,,Schmetterlings-
thematiken den unpolitischen Charakter des 1920er Kinos unterstreicht und nimmt eine
radikale Differenzierung zwischen Schmetterlings- und Vierter Mai-Ideologie im Film vor.
Unter der Behauptung, dass Zheng Zhengqius Wurzeln im Theater naturgemal
Charakteristika der Schmetterlingsliteratur aufweisen und dass diese in seinen Filmen
fortgesetzt wurden, lehnt Zhang Yingjin die Verbindung zwischen Laborer’s Love und dem
Vierten Mai ab. Laut Zhang Y. ist Laborer’s Love also eher ein Produkt der Mandarinenten
und Schmetterlinge, was dieser durch die Feststellung unterstreicht, dass Familiendramen
die simple Narration der Schmetterlingsschriftsteller auf der Leinwand fortsetzten. Das
folgende Kapitel widmet sich der Frage, ob diese Sichtweise gerechtfertigt ist, da die friihen
Werke Zheng Zhengqius und Zhang Shichuans nicht nur den Konflikt dieser literarischen
Stromungen reprédsentieren, sondern auch die Verschmelzung gegensitzlicher Ideale im Film.
Zugleich besteht die Moglichkeit, dass biedermeierlich anmutenden Schmetterlings-
thematiken literarisch ganz andere Implikationen haben konnen als filmisch verarbeitet. Es
ist daher auch festzustellen inwiefern das Medium Film die Grenzen literarischer Genres
iiberschreiten konnte und ob es sich bei Laborer’s Love im Endeffekt um ein Hybridprodukt
oder doch schlichtweg um eine publikumsnahe Schmetterlingskomddie ohne
gesellschaftspolitische Ambitionen handelt.

4.2 A Laborer’s Love: zwischen Slapstick und Gesellschaftsbild

Die 22-miniitige Komddie A Laborer’s Love, die im deutschen oft als Romanze eines
Obsthdndlers tibersetzt wird, ist als frithester erhaltener Film Chinas bekannt. Sie entstand
im Griindungsjahr der Mingxing und war Teil eines komddiantischen Programms, das
original auch die verlorenen Filme The King of Comedy visits Shanghai GBTE X L HPiC,
Hu4ji Dawéang Yoéu Hu Ji, Zhang Shichuan, 1922) und Eerie Events in the Theater (K[l %
J&l17, Da Nao Guai Juching) beinhaltete. Trotz der im GroBen und Ganzen simplen Machart
wire es ein voreiliger Schluss das Werk als reines Kuriosum zu betrachten. Der Protagonist
Zheng (Zheng Zhegu, ABES#ES, Zhéng Zhégi) ist wie man aus den Zwischentiteln erfihrt, ein
ehemaliger Tischler, der nun als Obsthindler gegeniiber der schlechtgehenden Praxis des
Doktor Zhu (Zheng Zhengqiu) Friichte an einem Straenstand verkauft. Aus seiner prazisen
Bearbeitung der Friichte, teils mit Tischlerwerkzeug, erwachsen die ersten komischen
Szenen. Es stellt sich bald heraus, dass Zheng in Zhus Tochter (Yu Ying) verliebt ist, diese
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aber traditionell nur mit dem Einverstindnis des Vaters heiraten darf. Zhu, der seine Miete
nicht bezahlen kann, willigt schlieBlich ein, allerdings unter der Bedingung, dass Zheng sich
als Schwiegersohn qualifiziert indem er das Geschéft der Praxis verbessert. Als
Antagonisten werden die Giste eines nahegelegenen Teehauses etabliert, die Zhus Tochter
beléstigen als diese heiles Wasser holen will, darunter auch Dr. Zhus Vermieter. Zheng eilt
zu ihrer Rettung indem er den Anfiihrer in einem Wasserkessel versenkt. Als Zheng abends
in seine Wohnung kommt und sich darauf vorbereitet zu Bett zu gehen, wird durch eine in
die linke, obere Bildecke eingeblendete Fantasiesequenz, dhnlich einer Denkblase,
verdeutlicht, dass Zhengs Gedanken sich darum drehen, wie er Dr. Zhus Tochter fiir sich
gewinnen konnte. Seine Fantasien werden allerdings jéh durch die laute, riipelhafte
Gesellschaft im benachbarten Nachtclub unterbrochen, wo sich Spieler und mutmaBliche
Gauner betrinken und ein Streit um eine junge Frau ausbricht. Angesichts dieses Argernisses
kommt Zheng der rettende Einfall. Nachdem die Besucher des Clubs am darauffolgenden
Abend eintreten um wie immer bis spét in die Nacht zu essen, zu trinken und zu spielen,
baut Zheng die Stiege zum Eingang in rasender Geschwindigkeit (Stop-motion) so um, dass
sie mittels eines Hebels zur Rutsche umfunktioniert werden kann. Der Film gelangt zum
Hohepunkt, als die betrunkenen Géste aus der Tiire wanken und einer nach dem anderen,
vom unter der Stiege versteckten Zheng beschleunigt, nur noch rutschend und fallend das
Ende der Treppe erreichen. Um ihre Verletzungen zu kurieren suchen sie unter Vorwénden,
um nicht zugeben zu miissen, dass die ganze Nacht gespielt und getrunken wurde, Dr. Zhu
auf wo Zheng bereits in freudiger Erwartung dem Schwiegervater in spe helfen zu kdnnen,
wartet. Nachdem die unfreiwilligen Kunden der Reihe nach bezahlt haben, willigt Zhu in die
Heirat ein und Zheng kniet mit den Worten ,,My father in-law!* nieder.

Situationskomik und die Verwendung filmischer Tricks machten 4 Laborer’s Love zu einer
frithen Komddie, die eher darauf setzte, das Publikum zu unterhalten als tiefgehende
Diskussionen anzuregen. Dennoch gilt es einige Faktoren zu untersuchen, denen gemeinhin
weniger Aufmerksamkeit zuteil wird. Auf inhaltlicher Ebene fillt als erstes der chinesische
Titel auf. Laogong zhi aiging birgt eine gewisse Ahnlichkeit zu der Parole ,,Laogong
shensheng® (57 L ##2%, Ladogdng shénshéng), einem Schlagwort der Vierten Mai Bewegung,
das iibersetzt soviel wie ,,heilige Arbeiter(-klasse)* bedeutet. Mit dem Obsthidndler Zheng
tritt ein einfacher Arbeiter erstmals als Titelheld auf die Leinwand. Zheng wird nicht nur
positiv dargestellt, sondern ist sogar der Protagonist der Geschichte und heiratet am Ende
dariiber hinaus die Tochter eines Doktors. Sowohl mit Dr. Zhus offensichtlicher Geldnot, als
auch der romantischen Ambition des Helden findet ein iiberaus offener Umgang statt.
Obwohl Zhus Tochter nur einen Satz ,,sagt” und nicht unter einem eigenen Namen auftritt,
ist ihre Rolle verhéltnisméBig fortschrittlich gedacht. Das Konzept der Liebesheirat ist in
China mancherorts nach wie vor ein Fremdwort und wurde dementsprechend seltener im
frithen 20. Jahrhundert praktiziert. Als zentrales dem Konfuzianismus entgegengesetztes
Anliegen der Vierten Mai Bewegung wird die Liebesheirat klar beflirwortet. Auf der
anderen Seite steht das Thema der Familie in einer sich verdndernden Gesellschaft und das
kommerzielle Format auch gewissermallen in einer ,,Schmetterlingstradition®.

In Laborer’s Love wird schon zu Beginn offensichtlich, dass es sich um eine Beziehung
handelt, die von beiden Seiten gewollt wird. Dass die gegenseitige Zuneigung zum
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Katalysator fiir den Heiratsantrag und somit auch fiir den Rest der Handlung wird, ist
durchaus ungew6hnlich. Der liebevolle und humoristische Austausch von Geschenken, der
mittels einer selbstgebauten ,,Seilbahn® quer iiber die Stral3e statt findet, stellt gleich in einer
der Anfangsszenen klar, dass das Einverstdndnis nicht nur gegeben, sondern eine
Voraussetzung fiir den Film ist. Noch bevor es zu diesem Austausch kommt, wird zudem
ihre Abneigung gegeniiber dem Vermieter anhand ihrer Mimik und Gestik verdeutlicht, als
dieser sie anspricht, nachdem er ihren Vater wegen der Miete unter Druck gesetzt hat.
Obgleich eher passiv, verfiigt Yu Yings Charakter eindeutig {iber Entscheidungspotenzial.
Auf die Andeutung Zhengs, dass sie sich gut als Geschiftsfiihrerin des Obststandes machen
wiirde, verweist sie ihn zwar ganz im Sinne der filial piety an ihren Vater, doch als Zheng
darauf hin sofort fragt, was sie selbst davon hélt, sieht man sie begeistert ldchelnd nicken.
Die Szene schligt einen bemerkenswerten Spagat zwischen dem Respekt vor alten Brauchen
und dem Verlangen nach neuen Werten, ohne Zheng oder Zhus Tochter dabei als
unmoralisch darzustellen. Gleichzeitig wird angedeutet, dass auch nicht standesgemife
Zusammenarbeiten wie zwischen dem kantonesischen Arbeiter Zheng und Dr. Zhu legitim
sind, solange sie sich gegen einen ausbeuterischen Aggressor wie dessen Vermieter richten.
Das zeugt insofern von einer neuen Auffassung gesellschaftlicher Rollen, da weibliche
Charaktere in einem Grofteil, so auch in 4 String of Pearls und Romance of the Western
Chamber entweder als Ausldser von Problemen oder nach dem géngigen Bild der damsel in
distress geformt wurden. An Orphan verfiigt zwar iiber eine proaktive Protagonistin, die
allerdings erst durch eine Zwangsheirat zum Handeln getrieben wird und der im weiteren
Verlauf ebenfalls eher eine Opferrolle zufillt, wenn auch viel weniger als in 4 String of
Pearls und Romance of the Western Chamber. Dass es sich dabei um Problematiken
handelte, wurde dadurch zwar offen gezeigt, geriet aber gleichzeitig zu einem Status Quo
der Frau im Film. Man konnte natiirlich argumentieren, dass das Format eines
komddiantischen Kurzfilms nach einem simplen Stoff verlangt, der keine gro3en
moralischen Fragen oder innere Konflikte aufwirft. Trotzdem wurden in Laborer’s Love
bewusst narrative Entscheidungen getroffen, wie beispielsweise die Zustimmung von
weiblicher Seite zu zeigen, deren Auslassung der Komik sicher nicht geschadet hitte. Die
Frage nach den Griinden hierfiir ist bei einem Film, der nicht augenscheinlich zu
gesellschaftspolitischen Diskussionen anregen mdchte umso wichtiger. Der Fokus auf
physischen Humor und Situationskomik tiuscht dartiber hinweg, dass es sich eigentlich um
ein sehr vorsichtig durchdachtes Werk handelt, was abgesehen von Yu Yings Rolle
besonders gut anhand der ambivalenten Darstellung des Gut- und Bdse-Verhéltnisses zur
Schau gestellt wird.

Laborer’s Love zeichnet sich nicht durch eine generelle Abwesenheit von moralischen
Werten zugunsten des Slapstick aus, sondern viel mehr durch die subtil umgesetzte
Bemiihung, konventionelle Moralvorstellungen neu zu interpretieren ohne konfuzianische
Werte komplett zu denunzieren. Wihrend die Zuordnung des ,,Bosen* sehr direkt erfolgt,
verhélt es sich mit der Moral der Hauptfiguren anders. Der Vermieter, der droht Dr. Zhu aus
seiner Praxis zu werfen, sollte dieser nicht innerhalb von fiinf Tagen die Miete bezahlen, tritt
genauso wie die laute Nachtclubgesellschaft als Antagonist nur im 6ffentlichen Raum auf.
Er wird durch seine riicksichtslose Einforderung der Miete, aber auch durch das
Drangsalieren von Dr. Zhus Tochter eindeutig zum Bosewicht. Dabei wird das Teehaus zum
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Treffpunkt einer nicht zwingend elitiren, aber zweifellos selbstgefilligen Gesellschaft
auserkoren, die andere schikaniert und selber niemals arbeitend gezeigt wird. Genauso
geschieht die Zuordnung der Géste im Nachtclub, die weniger Antagonisten als Mittel zum
Zweck sind, tiber deren maBloses Konsumverhalten und die Verfolgung zweifelhafter
Vergniigungen wie dem {iberméBigen Essen, Trinken und Spielen in der Gesellschaft von
Unterhaltungsdamen. Thre ausschlieBliche Verortung im 6ffentlichen Raum, sowie das
Aufzeigen ihres schlechten Benehmens dienen der emotionalen Abgrenzung des Zuschauers
und rechtfertigen im Falle der Clubgidste Zhengs Handeln. Die Opfer seines Tricks werden
in ihren Rollen nicht als Individuen erforscht, sondern formen eine charakterlose Masse iiber
die man guten Gewissens lachen kann. Die eigentlich amoralische Handlung Zhengs wird
dadurch ,,gut”, dass ihre Opfer ,,schlechte Menschen®, oder zumindest untugendhaft im
weitesten Sinn sind. Zheng wurde als Protagonist schon vorab in scheinbar unbedeutenden
Szenen als ehrbarer Charakter und Sympathietrager eingefiihrt. Er verhdlt sich charmant
gegeniiber Dr. Zhus Tochter, hilft ihr als sie im Teehaus in Bedrangnis gerét, respektiert
ihren Vater und wird dabei gezeigt, wie er Kindern Friichte schenkt. Der Zuschauer wird
unterbewusst durch eine subjektive Kamera, aber mit Point-of-view Einstellungen darauf
vorbereitet, Zheng als Hauptperson wahrzunehmen, wiahrend die statische Kamera ihre
beobachtende Funktion ansonsten nicht aufgibt. Obwohl die Kamera statisch bleibt, wird
zum Beispiel klar, dass es sich um Zhengs Perspektive handelt, als dieser die Brillen des
Doktors aufsetzt. Bildfiillend wird ein schwarz umrandeter, brillenférmiger Ausschnitt
eingeblendet, dessen Zentrum, also Zhengs Sichtfeld, komplett verschwommen ist. Zhengs
Fantasiesequenz in der der Zuseher durch Doppelbelichtung an dessen Gedanken teilhaben
kann, zeigt ihn umso mehr als vollstandigen, menschlichen Charakter, wéhrend Teehaus-
und Clubpublikum, sowie Patienten und sogar Zhus Tochter diesbeziiglich eine fast
statistenhafte Funktion erfiillen.

———.

Abbildung 6

Abbildung 4 Abbildung 5

Die Rolle des Dr. Zhu ist wiederum zwischen diesen beiden Extremen angesiedelt. Er und
Zheng ,,sprechen® am héufigsten mit jeweils 15 von 40 Zwischentiteln, die den Dialog
wiedergeben, wihrend Zhus Tochter beispielsweise nur mit ein oder zwei Sitzen vertreten
ist und die restlichen Zwischentitel vom Vermieter und Patienten/ Clubgésten kommen, oder
Handlung und Figuren beschreiben. Obwohl Dr. Zhu ironischerweise eine aktivere Rolle in
der Hochzeit seiner Tochter spielt als sie selbst, bleibt die subjektive Kamera nur Zheng
vorbehalten. Der Charakter Zhu ist vor allem auf einer humoristischen Ebene von
Bedeutung, sei es beim Verlust seiner Brille oder der Fehldiagnose eines Patienten dessen
vermeintliche Schwellung sich als unter der Kleidung versteckte Vase herausstellt.
Gleichzeitig wird der Anschein erweckt, dass es sich um einen durch und durch arglosen,
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gutmiitigen Charakter handelt, dem das Schicksal iibel mitspielt, indem die Kunden
ausbleiben. Obwohl Zhu als liebenswerter etwas konfuser Charakter vorgestellt wird, wird
die géngige Problematik der arrangierten Heirat bedingungslos persifliert. Zhu wird dabei
als traditionsbewusst, aber trotzdem nicht antiquiert oder reaktionér abgebildet. Wahrend der
Respekt des Schwiegersohns ihm gegentiber iiberhaupt nicht in Frage gestellt wird und in
einer Szene ein Besuch im Tempel angedeutet wird, zeigt er sich als kompromissbereiter
Vater, der den Schwiegersohn herzlich aufnimmt, nachdem sich dieser als wiirdig erwiesen
hat. Die Erwdhnung des Tempels, oder wortwdrtlich bei Buddha ldsst darauf schlieBen, dass
Zhus Traditionsbewusstsein nicht zwingend ein konfuzianisches ist. Der Buddhismus erlebte
im frithen 20. Jahrhundert zwar einen leichten Aufschwung in China bevor mit der
Machtiibernahme der Kommunisten zahlreiche Tempel und Kloster zerstort oder
geschlossen wurden, verfiigte allerdings tiber so viele unterschiedliche Auspragungen dass
die Erwdhnung nicht besonders aufschlussreich ist. Zudem wurden an dieser Stelle die
Untertitel irrefiihrend mit ,,Bring me my fortune telling book* ins Englische iibersetzt, was
Zhu falschlicherweise eine abergldubische anstelle einer religidsen oder traditionsbewussten
Ausstrahlung verleiht. De facto wiire eine Ubersetzung wie etwa ,,Einen Tag auszuwihlen
um Buddha (den Tempel) aufzusuchen, wird unsere finanzielle Situation verbessern. Bring
mir sogleich den Kalender* (Min. 5:10: ZRANH FFEFEEGE AU, REBAK. Yaoqiu
ge rizi baibai plsa cai hao, kuai na libén 14i.) treffender. Die meisten Zwischentitel sind in
einem chinesisch abgefasst, das heute als antiquiert betrachtet wird, was allerdings nicht
erkliart warum die dazugehdrigen englischen Untertitel, abgesehen von grammatikalischen
Fehlern, teils einfach anders iibersetzt wurden. Es herrschte ein Bewusstsein fiir den
Konsum durch Auslénder, der durch derartige Untertitelungen angeregt werden sollte. Ob es
sich bei inhaltlich divergierenden Ubersetzungen um bewusste Entscheidungen handelte, die
zum Beispiel versuchten Humor auf auslédndisches Publikum abzustimmen ist aber unklar.
Die Moglichkeit besteht insofern, da es sich beim Tempel um eine chinesische Institution
handelt und hier eventuell ein Versuch stattgefunden hat, chinesische, religiose Brduche mit
etwas flir Auslédnder Verstandlicherem zu substituieren. Auch als zum Finale des Films die
Patientenscharen zur Behandlung antreten, herrscht eine starke Divergenz zwischen
chinesischen und englischen Zwischentiteln, bei der es schwerfillt von einfachen
Verstiandnisfehlern auszugehen. Wéhrend sich die Ausreden der lddierten Clubgéste auf
chinesisch darauf konzentrieren zu beteuern, dass man unmdglich betrunken gewesen sein
kann, wird auf englisch eine wesentlich kreativere Palette an Griinden erfunden, wie zum
Beispiel ,,The devil must have guided my footsteps down the stairs.* (20:08). Nachfolgend
macht es nur Sinn auf diese Unterschiede einzugehen, wenn sie wie im Fall des Tempels
unbeabsichtigt einen Bezug zur Realitét verschleiern, da sich leichte Variationen vor allem
in den ndchsten analysierten Werken durch die Spielfilmlédnge anhdufen.

Von den auBen- und innenpolitischen Ereignissen seiner Entstehungszeit blieb Laborer’s
Love unberiihrt. Der Film spiegelt zwar die Wandlung einer Gesellschaft wieder, allerdings
nicht auf politischer Ebene, sondern auf einer alltdglich-zivilen. Wahrend im Norden Chinas
Kampfe zwischen japanisch und russisch geférderten Warlord-Fraktionen andauerten, hatte
die GMD im Siiden Miihe ihr Gebiet zu verteidigen. Erst 1923 wurde die GMD unter Sun
Yatsen zu einer offiziell leninistisch-demokratischen Partei deklariert und ging die erste
Einheitsfront mit der KPCh ein. Das Entstehungsjahr von Laborer’s Love féllt in die Mitte
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der noch unkontrollierten Warlord-Periode und markiert eine Zeit in der das Filmschaffen
relativ unbehelligt von politischen Ereignissen agieren konnte. Gleichermaf3en wurden
kriegerische Auseinandersetzungen, die damals kontinuierlich im Hintergrund abliefen nicht
nachweislich filmisch verarbeitet. Der chaotische Zustand sowie zuvor existente
auBlenpolitische Probleme wie der Vertrag von Versailles hatten jedoch zu einem Umdenken
in der Gesellschaft gefiihrt. Der Vierte Mai als groB3e gesellschaftspolitische Stromung
manifestierte sich genauso im Filmschaffen wie vorherrschende populirkulturelle
Unterhaltungsformen aus Literatur und Oper. In dieser Hinsicht gilt es an Laborers Love
mehr als die Trennung dieser konkurrierenden Ideale, ihre Kontaktpunkte zu analysieren.
Die Zusammenarbeit von Zheng und Zhang demonstriert ihre Widerspriichlichkeit, aber
auch die Moglichkeit einer Koexistenz.

Abbildung 5

4.2.1 Der Stil von Laborer’s Love: Die Entwicklung einer chinesischen Filméisthetik?

Asthetisch ist bei Laborer’s Love noch eine starke Orientierung an der Oper
beziehungsweise an Bithnenverhéltnissen zu bemerken. Die statische Kamera zeigt, meist in
Totalen, Halbtotalen, oder Amerikanischen, einen Bildausschnitt, in dem die Darsteller
zumeist schon anwesend sind. Das Eintreten oder Abgehen findet selten, und wenn jeweils
am linken oder rechten Bildrand statt und vermittelt dadurch stark Biihnencharakter. Die
Raumtiefe wird selten ausgenutzt, auBer um grofere Menschenansammlungen wie im
Teehaus oder im Nachtclub zu zeigen. Eine Ausnahme findet sich in Laborer’s Love
dennoch. Zheng schwingt einen an ein Seil gebundenen Obstkorb iiber die Stralle zu Zhus
Tochter (5:23), der zuerst gezeigt wird, wie er aus ihrer Perspektive auf sie zukommt und
anschlieBend aus Zhengs Perspektive wie sie ihn fangt. Die Einstellung ist zwar nicht voll
frontal, aber durchaus perspektivisch. Hu Ke bezieht die Charakteristika der Pekingoper
auch auf Ausstattung und Bildsprache friiher Filme’’. Hintergriinde wurden ihm zufolge
simpel gehalten und Kontraste Schattierungen vorgezogen, was in einem zweidimensional
wirkenden Bild resultierte. Hu behauptet, dass auch die Anordnung von Charakteren nach
einer traditionellen Opernésthetik erfolgte, wobei die Hauptcharaktere sich meist in der
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Bildmitte befanden, wéhrend andere Rollen oft je nach sozialer Stellung weiter entfernt oder
ndher um diese herumgruppiert wurden. Auf Laborer’s Love bezogen kann Hu nur in dem
Punkt, dass Kamerabewegungen oder gar Kamerafahrten eine Raritét waren, vollstidndig
zustimmen. Obwohl Hintergriinde und Ausstattung relativ einfach ausfallen, wird in
Laborer’s Love eindeutig ein Anspruch auf eine realistische und nicht rein symbolische
Darstellung erhoben. Trotz der teils iiberzogenen Gestik und Mimik der Schauspieler, die
auch dem westlichen Stummfilm lange erhalten blieb, kann man die Ausstattung
beziehungsweise die Drehorte nicht mit dem Biihnenbild einer Pekingoper vergleichen.
Schauspielerisch fand oft ein bithnenihnliches Auftreten statt. Mit gestalterischen
Besonderheiten der Oper wie Gesichtsbemalungen, aufwendigen Kostiimen oder
symbolhaften statt realen Handlungen hat Laborer’s Love allerdings nichts mehr zu tun. Die
Beobachtung, dass Kontraste wichtiger waren als Schattierungen stimmt insofern, dass
flichendeckende Farben und einheitliche Flachen in Laborer’s Love dominant sind.
Abgesehen von einigen Bildern, Bannern und Requisiten wurde auf iiberschwéngliche
Dekorationen verzichtet, was sich allerdings auf die eher auf die Produktionsbedingungen
als stilistische Entscheidungen zuriickfiihren ldsst. Trotz des nach wie vor starken Einflusses
klassischer Auffiithrungsformen wie der Oper, kann auch die Anordnung der Darsteller laut
Hu im Bezug auf diesen Film nicht vollstédndig iibernommen werden. Vor allem die erste
Halfte des Films zeichnet sich durch die vermehrte Verwendung von Totalen und
Halbtotalen um die Ausgangssituation zu etablieren stark durch ganz links oder rechts
befindliche Personen aus, zum Teil so sehr, dass einige Einstellungen wie abgeschnitten
wirken. Lediglich Yu Ying fallt einigermaBlen in Hus Theorie und ist als Zhus Tochter
ausschlieBlich in der rechten Bildhélfte beheimatet. In die Bildmitte riickt sie nur im
Gespriach mit Zheng und auch hier bleibt sie auf der rechten Seite. Vor allem in
gemeinsamen Szenen mit Dr. Zhu fungiert dieser als meist statisches Zentrum, wihrend sie
ihm bei diversen Tatigkeiten behilflich ist und somit ihre Rolle als ihm untergeordnet nach
Hus Modell erfiillt. Im Verhiltnis zum Zuschauer bewirkt die rdumliche Orientierung an der
Biihne vor allem einen Effekt der Distanz zum Filmgeschehen. Eine Identifikation oder
Immersion ist nur begrenzt moglich, entsprach aber der Sehgewohnheit des Publikums.

In Russland hatte sich in der Literatur schon um 1915 begonnen eine formalistische Schule
herauszubilden, die in den 1920er-Jahren von Regisseuren wie Sergej M. Eisenstein und
Dsiga Vertov filmisch verarbeitet wurde. Die berithmten ,,Revolutionsfilme* beherrschten
bereits komplexe Montagetechniken und fiihrten einen vollig neuen Erzéhlstil ein, der dem
chinesischen Kino der 1920er noch weitgehend fremd war, oder zumindest nicht in friihe
1920er-Produktionen iibernommen wurde. Lediglich auf geschichtlicher Ebene fand
insofern eine Parallelentwicklung statt, dass der russische Formalismus ,, unter Stalin als
unpolitisch und geschmdicklerisch verworfen und vom sozialen Realismus abgelést*®
wurde. Das ist eine Wahrnehmung die mit filmtheoretischen und filmhistorischen Schriften
aus dem kommunistischen China den eigenen Film der 1920er betreffend {ibereinstimmt.
Die starke Auseinandersetzung mit dem Medium auf technischer Ebene im russischen
Formalismus, beispielsweise bei Vertov, weist einen bewusst experimentellen und
wahrnehmungspsychologisch anspruchsvollen Charakter auf. Wenn man einen Bezug zum
internationalen Kino herstellen mochte, bietet sich auf einer rein stilistischen Ebene eher der
deutsche Film zwischen 1910 und 1930 an. Vom Begriff des deutschen Expressionismus
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soll dabei aber Abstand genommen werden. Stummfilmklassiker wie Das Kabinett des
Doktor Caligari und Nosferatu verfiigten wahrlich nicht {iber eine festgelegte Asthetik oder
dhnliche Narrationsmuster. Zumindest im Bezug auf Laborer’s Love lassen sich hinsichtlich
des Theatercharakters mehr Ahnlichkeiten mit den vielen verschiedenen Genres der
deutschen Filme der Weimarer Periode feststellen, als mit formalistischen Filmen aus
Russland oder Frankreich. Die Tatsache, dass der sogenannte Expressionismus in
Deutschland iiber eine Vielzahl an Auspragungen verfligte erinnert an die mannigfaltigen
Genres chinesischer Stummfilme. Laborer’s Love und Das Kabinett des Doktor Caligari
weisen flir das jeweilige Ursprungsland typische, theatrale Ziige auf. Wahrend Das Kabinett
des Doktor Caligari bereits zwei Jahre vor Laborer’s Love in die Kinos kam, erinnern friithe
deutsche Horror- und Fantasyfilme wie Nosferatu oder Der miide Tod entfernt an den
chinesischen Kinotrend der Mysterien- und Geisterfilme. Laut Lotte Eisner verband die
groBBen Werke des deutschen Stummfilms, die oft als expressionistisch zusammengefasst
werden, ausschlieBlich ,, das beriihmte Helldunkel des deutschen Films . Hu K. trifft eine
frappant dhnliche Wortwahl, wenn er anhand friiher chinesischer Filme beschreibt wie
Kontraste den Schattierungen vorgezogen wurden.

Obwohl zu einem GroBteil eine Asthetik verfolgt wird, die bei Noel Burch als ,, primitive
mode of representation *“ beschrieben wird, wurde vereinzelt mit verschiedenen
EinstellungsgroBen experimentiert, zum Beispiel beim Close-up eines Mahjong-Spiels oder
des Weckers in Zhengs Zimmer, das verdeutlichen soll, dass die Clubgéste bis spét in die
Nacht larmen. Tendenziell gilt, je ndher die Einstellung, desto frontaler und zentrierter wird
das gezeigte Objekt oder der Darsteller platziert. Der eher unbewusste Riickgriff auf die
Vorbildfunktion der Oper zieht sich nicht ungebrochen durch Laborer’s Love, was auch
durch die Anwendung von Filmtricks verdeutlicht wird. Die Integration von westlich
geprégten Stilmitteln wie Doppelbelichtungen, Stopptricks und Beschleunigungen tragen
mafgeblich zur Komik des Films bei.

Abbildung 6

Laborer’s Love zeigt zwar Ansitze einer chinesischen Filmisthetik, ist im Kern aber
Mischprodukt, das das Filmmedium eher auf einer inhaltlichen als formalen Ebene sinisiert.
Auch im Hinblick auf die kommenden Filmanalysen macht es mehr Sinn, den Begriff der
chinesischen Filmisthetik auf Handlung und Narrationsmodus anzuwenden, als auf
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technisch-formale Aspekte. Dahingehend kann Laborer’s Love eher als komddiantischer
Vorginger der groBen Familiendramen rezipiert werden da, obgleich in Form einer
Persiflage, Themen wie die elterliche Autoritit, arrangierte Ehen und peripher auch die
Rolle der Frau angesprochen werden.

4.2.2 Opernfilm oder Hollywood - Imitat?

Die chronologische Gliederung des Films in kiirzere abgeschlossene Episoden illustriert den
Bezug zur Oper ebenso wie die teils stark tibertriebene Ausdrucksweise in Mimik und
Gestik. Obwohl Laborer’s Love auch auf der Bildebene eine starke Verbindung zur Biihne
herstellt, zum Beispiel wenn Zheng fiir das Publikum sichtbar, aber fiir seine Opfer versteckt
die Stiege manipuliert, verfiigt der Film auch iiber westliche Einfliisse. Nur kurz zuvor hatte
Mingxing eine Reihe komddiantischer Kurzfilme produziert, die sich bis zur kompletten
Imitation, inklusive chinesischer Chaplin-Darsteller am Stil von Chaplin Komédien
orientierten wie in The King of Comedy visits Shanghai. Die relativ weit entwickelte
psychologische Charakterisierung des Protagonisten sowie die filmischen Tricks
verdeutlichen den Bezug zum amerikanischen Kino. Gleichzeitig werden inhaltlich typisch
chinesische Themen wie die Rolle der Familie, die Heirat und die Teilung der Gesellschaft
in ,,Gut und Bdse* verarbeitet, die im Sinne Zheng Zhengqius dazu dienen sollten
moralische Werte zu transportieren und erzieherisch auf die Gesellschaft zu wirken. Obwohl
Zhang und Zheng ihre Theatererfahrung maf3igeblich in Laborer’s Love integrierten, ist der
Film ein hybrides Ubergangsprodukt. Die Wahl von vier Hauptcharakteren weist zwar
leichte Parallelen zur Pekingoper auf, wich aber bereits stark von der typischen
Pekingopernkonstellation ab. Die simpelste Einteilung von Opernrollen erfolgte in Sheng,
Dan, Jing und Chou, wobei Sheng die mannliche Hauptrolle und Dan die weibliche war. Als
Xiaosheng (eine jlingere Variante des Sheng) und Dan kdnnte man eventuell noch Zheng
und Dr. Zhus Tochter sehen, Jing und Chou sind allerdings operntypisch besonders iiber die
Kombination mit Gesang, Musik oder akrobatisch-kdmpferischen Leistungen definiert
worden, was weder auf Dr. Zhu noch den Vermieter zutrifft. Die genauere Definition der
vier Rollentypen in der Oper, die klassisch iiber bunte Masken und Schminke ausgedriickt
wurde, ldsst sich bisweilen in hunderte detaillierte Variationen aufteilen, von denen die ein
oder andere vermutlich auch auf Zhu oder den Vermieter anwendbar wire. Haufige Muster
fiir Jing und Chou waren militdrische oder komische Charaktere, es ldsst sich allerdings
nicht belegen, ob die Oper fiir Laborer’s Love bis hin zu den Rollen Modell stand. Stilistisch
lassen sich weder Pekingoper noch Hollywood aus Laborer’s Love wegdenken, wihrend der
,chinesische* Aspekt auf inhaltlicher Ebene viel deutlicher hervortritt. Das Motiv der
Liebesgeschichte ldsst sich aus Literatur und dramatischen Kiinsten international als
klassisches Narrativ des frithen Unterhaltungskinos bis heute definieren, das auch in China
kein westliches Importprodukt darstellte. Die Balance zwischen Moral und Humor weist auf
ein vorsichtig verfasstes Drehbuch hin, das versuchte keinen dieser Aspekte auf Kosten des
anderen ins Lécherliche zu ziehen und steht stellvertretend fiir die Kooperation von zwei
sehr unterschiedlichen Filmschaffenden, Zheng Zhengqiu und Zhang Shichuan. Besonders
Mingxing hatte als erstes gro3es, von Theatermachern gegriindetes Studio den Ruf das
Theater in den Film integriert zu haben. Das ,,biirgerlichen Spiel* erlebte bereits Jahre vor
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der Griindung der Mingxing einen Aufschwung, als Zheng nach nach der Produktion von 4
Difficult Couple zum Theater zurlickkehrte. Die zudem kommerzielle Ausrichtung ldsst auch
die Frage offen, ob am Ende trotz konkurrierender Ideale nicht eher die
Schmetterlingstradition als der Vierte Mai Einfluss auf das Filmschaffen Zhangs und Zhengs
genommen hatten. Sollte dies der Fall sein, verliert jegliche Schmetterlingsthematik durch
den Film als Persiflage biederer, biirgerlicher Problematiken den konservativen
Beigeschmack.

Bei aller Aufmerksamkeit, die Laborer’s Love als frithester existenter chinesischer Film
erhalten hat, soll nicht vergessen werden, dass es sich um einen einzelnen Film handelt,
anhand dessen unmdoglich alle grofen historischen Fragen um das chinesische Kino
beantwortet werden konnen. Zudem handelt es sich formal um einen Film, der technisch
noch weit hinter den anderen behandelten Produktionen zuriick liegt. Gerade weil er ein fiir
damals geldufiges Hybridprodukt darstellt, dem zu seiner Zeit, obwohl er nicht erfolglos
war, keine besondere Aufmerksamkeit zuteil wurde, ermoglicht Laborer’s Love aber
durchaus einen realitidtsnahen Einblick in das Filmschaffen der frithen 1920er-Jahre.

4.3 Verwestlichung und Nationalkino zur Zeit von 4 String of Pearls

Wihrend der wenigen Jahre, die zwischen der Produktion von A Laborer’s Love und A
String of Pearls lagen, hatte sich ein deutlicher Wandel in der Filmwelt am Festland
vollzogen, der sichtbar wird, wenn man die beiden Werke neben einander stellt. Obwohl ein
direkter Vergleich aufgrund der komplett unterschiedlichen Genres, Komddie und Drama,
hinsichtlich des Narrativs nicht sinnvoll ist, kann die Entwicklung alleine vom technischen
Standpunkt her gut ermessen werden. Was zwischen 1922 und 1926 passierte wird
groftenteils abermals nur aus Aufzeichnungen ersichtlich, deren Anzahl begrenzt ist. Klar
wird sowohl aus der Encyclopedia of Chinese Films 1905 — 1930 als auch aus Online-
Portalen wie dem ,,Chinese Mirror“60, das sich intensiv mit der frithen Filmgeschichte
Chinas befasst, dass die Mittzwanziger von einer dhnlichen ideologischen Spaltung geprigt
waren wie Laborer’s Love selbst. Abgesehen von kommerziell erfolgreichen
Familiendramen wie Orphan rescues Grandfather rickten dezidiert patriotische Narrative
ins Interesse von Filmschaffenden und chinesischem Publikum. Eine Mehrzahl der Filme
verfiigte nun iiber volle Spielfilmlédnge und ausgereifte Narrative abseits von Slapstick,
Hollywood und Pekingoper. Obwohl die Gegeniiberstellung von Gut und Bose nach wie vor
als Handlungstriger fungierte, kann der Einfluss von Oper und Hollywood bei weitem nicht
mehr so offensichtlich erkannt werden. Das Gute in Form von Tugenden wie filial piety,
Patriotismus, Durchhaltevermdgen, Keuschheit, Bescheidenheit und GroBziigigkeit wurde
zunehmend iiber die Konstellation der Familie verhandelt, genauso wie das Bose. Das
unmoralische Verhalten umfasste alle Arten krimineller Aktivititen, unméBiger oder
verantwortungsloser Handlungen (meist das Spielen oder Trinken), Prostitution, Untreue
und Eitelkeit. Das Opium rauchen wurde, obgleich seiner Ahnlichkeit mit dem Spielen und
Trinken, eher zum Symbol fiir die negativen Auswirkungen des westlichen Imperialismus,
aber gleichermaflen zum Laster. Diese Dramen, in deren Vordergrund meist das Leid von
sozial Benachteiligten wie Frauen und Kindern stand, bildeten narrativ das erste wirklich
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konsistente chinesische Genre. Gleichermalen lief die Handlung oft auf eine Riickbesinnung
zu konservativen Werten, wie der Heiligkeit der Familie hinaus. Aufgrund dessen herrscht
wissenschaftlich weitgehend Ubereinstimmung dariiber, dass ein GroBteil der
Mittzwanziger-Filme vom Vierten Mai Ideal abweicht und sich eher auf die MDB
(Mandarin ducks and butterflies) beruft. Obwohl der Zeitraum um 1924 eine Vielzahl an
erfolgreichen Verarbeitungen der Schmetterlingsliteratur, wie etwa Zheng Zhengqius
Adaption des gleichnamigen Romans The Soul of Yuli (Yuli hun, E3z) von Xu Zhenya
hervorbrachte, blieb der Drang die soziale Veridnderung filmisch zu diskutieren. Wahrend
Mingxing begann zahlreiche Skripte von Schmetterlingsschriftstellern wie Bao Tianxiao zu
verarbeiten, stellten vor allem jlingere Studios mehrere Werke her, in denen die Stellung des
Individuums in der Gesellschaft weiter erortert wurde. Das heifit nicht, dass bei Mingxing
iiberhaupt kein sozialpolitischer Anspruch mehr verfolgt wurde, es herrschte aber die
Tendenz ein Gleichgewicht zwischen Tradition und Aufbruchsstimmung zu wahren, die
damals von einer Mehrzahl der Filmschaffenden umgesetzt wurde. Bao Tianxiao hatte sehr
wohl selbst auch auslandische Werke tibersetzt. Der Hauptunterschied zwischen MDB und
Viertem Mai liegt im Wesentlichen eher auf der unterschiedlichen ideologischen
Verarbeitung ausldndischer Einfliisse, nicht aber in ihrer kompletten Ablehnung. Die
Auseinandersetzung mit westlicher, aber auch japanischer Literatur war flir Vertreter beider
Richtungen relevant. Auch Laborer’s Love zieht die Darstellung beider Seiten der
kompletten Denunzierung eines Wertesystems vor, selbst wenn die konfuzianische Tradition
stark parodiert wird. Patriotic Umbrella (Z [E <, Aigu(') san, Ren Pengnian, 1924), Lured
into Marriage (1518, You hiin, Zhang Shichuan, 1924), 4 Gallant Young Man (& X /D5,
Xidyi shaonian, Fu Shunnan, 1924) und Righteousness above Family (X X K3, Da yi mié
qin, Ren Pengnian, 1924) stellen speziell die filial piety und die bedingungslose Loyalitét
zur Familie in Frage. Dabei wurde allerdings zumeist nur eine ,,Rangordnung® der Tugenden
erstellt, bei der dann zum Beispiel beschlossen wurde, dass die filial piety zu Gunsten des
Patriotismus vernachlissigt werden kann. Es fand eine starke Aufweichung der Grenzen
zwischen MDB und dem Drang nach wirklicher Veridnderung statt, der mit dem Vierten Mai
assoziiert wird. Eine in sich widerspriichliche Produktion aus dem selben Jahr, die diese
Uberschneidung verdeutlicht, ist Gu Kenfus und Chen Shouyins Public Opinion (N[>, Rén
xin, auch: Human Feelings), in der erstmals ein Arbeiterstreik filmisch verarbeitet wurde.
Die Uberholtheit des feudalen Systems und seiner patriarchischen Werte, sowie die
Ausbeutung der Arbeiter wurden gezeigt und die Liebesheirat befiirwortet. Andererseits
gelangt der Film nur iiber die Kollaboration der weiblichen Protagonistin gegen die Arbeiter
zu einem Happy End fiir das Liebespaar®'. Die Familie als Rahmen fiir den Kampf zwischen
Gut und Bose zu wihlen lie das Narrativ gewissermaf3en in einem Equilibrium verharren.
Einerseits wurden soziale Reformen und neue Denkweisen angestrebt, andererseits sollten
die patriotischen, nationalen Werte hochgehalten werden. Die dem Vierten Mai
innewohnende Problematik setzte sich somit weiterhin auf der Leinwand fort. Es herrschte
ganz augenscheinlich Unsicherheit iiber die Identitdt des Nationalkinos, dariiber welche
neuen Werte akzeptiert werden konnten ohne zu sehr zu verwestlichen und welche
Traditionen bewahrt werden konnten, ohne gestrig zu sein. Es scheint auf Hu Jubins
Schlussfolgerung hinauszulaufen, dass die Geschichte des chinesischen Kinos
gleichermalflen eine Geschichte der Suche nach nationaler Identitit ist, die oftmals tiber
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widerspriichliche Methoden gefunden werden sollte. Auf die 1920er Jahre bezogen bedeutet
das, dass es sinnvoller ist von dem Equilibrium in dem Vierter Mai und MDB verharren
abzusehen und sich der Frage des Nationalen zuzuwenden. Obwohl der Film seiner
Experimentalphase entwachsen war, zeichnet sich Mitte der Zwanziger nicht nur eine
scheinbare Stagnation in der Verhandlung von Wertesystemen ab, sondern auch eine neue
Herangehensweise an die ,,Sinisierung® des Kinos. Wihrend die Konkurrenz und (Un-
)Vereinbarkeit von Viertem Mai und MDB aufschlussreich beziiglich der gesellschaftlichen
Entwicklung Chinas sind, stellt sich zunehmend die Frage inwieweit sich die ,,chinesischen
Charakteristika“ und eine chinesische Filmsprache tatséchlich gegen eine zunehmende

, Verwestlichung® des Films durchsetzen konnen. Auf der einen Seite stand der wachsende
Nationalismus im Land selbst, der im Sinne eines chinesischen Nationalkinos auf den Film
iibertragen werden sollte. Andererseits wurde erkannt, dass die Ubernahme westlicher
Elemente in den Film erheblich zu dessen Erfolg beitrug. Die wachsende Konkurrenz
zwischen westlichem und chinesischem Kino kann aber nicht vollig abgeldst vom bisher
dominanten Widerspruchspaar Vierter Mai und MDB gesehen werden. Vor allem die MDB
— Bewegung der 1920er Jahre wird als literarisches Beispiel der Verwestlichung gesehen. E.
Perry Link beobachtet, dass die MDB abseits ihrer typisch chinesischen Charakteristika iiber
literarische und historische Aspekte verfiigen, die der Europas wihrend der industriellen
Revolution stark hneln®. Es liegt daher der Schluss nahe, dass zusitzlich zur
widerspriichlichen Verwendung und Vermischung von Viertem Mai und MDB im Film die
Verwestlichung des Mediums zur Konstruktion eines Nationalkinos beitrug. Es ist konkret
fiir die Analyse von A4 String of Pearls sinnvoller Vierten Mai und MDB als zugrunde
liegende Konstrukte und gesellschaftliche Faktoren zu betrachten, die eine neue
Entwicklung, ndmlich die Suche nach dem Nationalen, mitbedingten. Gleichzeitig waren es
auch Befiirworter der Vierten Mai Bewegung, die besonders westlich anmutende Themen,
oder im Fall von Hou Yao Adaptionen westlicher Werke, in den chinesischen Film
integrierten. Die Uberzeugung, dass eine weitere Verwestlichung des Films nicht mit dem
Modell eines chinesischen Kinos vereinbar, oder gar unethisch® war herrschte zwar vor,
aber die Faszination der Filmschaffenden mit westlichen Stoffen blieb und das Publikum
zeigte mehr Interesse an ihnen denn je**. Hou Yaos 4 String of Pearls ist zwar eine
Adaption von Maupassants La Parure, es gilt aber gerade deshalb zu untersuchen, wie die
Umlegung auf chinesische Verhéltnisse erfolgte. Im Lauf der 1920er Jahre waren zudem
Unmengen neuer Studios entstanden, darunter auch Changcheng (Great Wall Film Studios,
K3 E fr 2 &), Changchéng huapian gongsi). Changcheng als Produktionsstiitte von A
String of Pearls illustriert alleine anhand seiner Entstehungsgeschichte die Ambition zum
Nationalkino einerseits und andererseits die Akzeptanz westlicher Einfliisse auf den Film.
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4.4 Changcheng & Hou Yao: zwei bewegte Geschichten

1924 markiert das Jahr von Hou Yaos ({&#&, Hou Yao) Regiedebiit The Divorcee (7143,
Qifu) fiir die im selben Jahr gegriindete Changcheng. Der 1903 in Panyu (Guangdong)
geborene Hou Yao wurde als Studiodirektor und Drehbuchautor fiir Changcheng angestellt,
nachdem seine Schriften {iber Film und Drama die Aufmerksamkeit des Studios erregt
hatten. Die Griindung der Changcheng Motion Picture Manufacturing Company im Jahr
1921 lésst sich auf den nur begrenzt erfolgreichen Versuch der chinesischen Diaspora in den
USA zuriick fiihren, die stereotypisierenden Filme The Red Lantern (Albert Capellani, 1919)
und The First Born (Colin Campbell, 1921) zu verbieten. Die Premiere von The Red
Lantern, die ironischerweise am Vierten Mai 1919 in New York statt gefunden hatte, war
bereits damals auf den Widerstand der chinesischen Bevilkerung New Yorks getroffen. Die
Besetzung der Hauptrollen bestand ausschlieBlich aus Nichtchinesen, wéhrend die
chinesischen Darsteller, unter ihnen auch die junge Anna May Wong, lediglich als
unakkreditierte Statisten eingesetzt wurden. Mehr als die Besetzung der sogenannten
Yellowface-Rollen mit Weillen, waren es allerdings die Reproduktion ethnischer Stereotype
in beiden Filmen, die zum Versuch fiihrte, die Werke vom Markt zu nehmen. Der vom
japanischen Schauspieler Sessue Hayakawa mitproduzierte Film The First Born reduzierte
die chinesische Kultur auf ein bizarres Spektakel aus einer opiumrauchenden, kriminellen
Halbwelt zwischen gebundenen Fiilen und Bordellen. Die Exotisierung, die in The First
Born stattfindet ist kurios angesichts der Tatsache, dass Hayakawa als erster asiatischer Star
Hollywoods zu Zeiten, in denen noch Gesetze zur Rassentrennung existierten, ein Leben
lang gegen die stereotype Reprisentation von Asiaten im Film kdmpfte. Welche
Hintergriinde seine Unterstiitzung der Produktion von The First Born haben mag, das Werk
16ste jedenfalls eine Welle der Empodrung unter den chinesischen Biirgern aus. Obwohl sich
der New Yorker Biirgermeister verstindig zeigte, konnte die Delegation der Sun Yatsen
Regierungsvertretung in New York nur die Einstellung der Vorfiihrungen in der Stadt selbst
bewirken. Als die Bitte darauthin zum National Board of Review of Motion Pictures
getragen wurde, wurde der chinesischen Delegation mitgeteilt, dass die Riickstandigkeit des
chinesischen Filmschaffens dafiir verantwortlich sei, dass es zu derartigen Reprasentationen
kam. Echte chinesische Filme konne man nicht an das amerikanische Publikum bringen.
Damit waren hauptsidchlich komddiantische Kurzfilme wie Laborer’s Love gemeint, die
schon in China selbst nicht iiberdurchschnittlich erfolgreich waren und den US-
amerikanischen Produktionen technisch zudem eindeutig hinterherhinkten. Der Drang, das
Nationalkino weiter zu entwickeln und fiir China reprisentativ zu gestalten kam in dieser
Hinsicht also auch durch einen Anstof3 von auBBen. Mit der finanziellen Unterstiitzung des
New Yorker Chinesen Li Qidao formte eine Gruppe aus chinesischen Studenten und
chinesischen Biirgern in New York die Changcheng Motion Picture Manufacturing
Company, deren Filme ein akkurateres Bild Chinas im Ausland wiedergeben sollten. 1922
produzierte das Studio zwei Dokumentarfilme {iber die chinesische Kultur und Kampfkunst,
musst aber bald realisieren, dass das Interesse an dieser Produktionslinie gering war und die
Konkurrenz mit Hollywood dadurch unméglich. Das Equipment wurde 1924 nach Shanghai
iibersiedelt und das Studio in Changcheng Film Company umbenannt. Getreu dem
Ursprungsgedanken nicht nur leichte Unterhaltungsfilme zu drehen, wurde Changcheng in
China schnell als Produktionsstétte fiir sozialkritische Werke bekannt. Das Studio erkannte
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das gesellschaftspolitische Potenzial des Kinos und verfolgte dementsprechend eine
wesentlich weniger kommerzielle Linie als die meisten anderen seiner Zeitgenossen. Zudem
profitierte es erheblich von der Mitarbeit und Griindung durch Auslandschinesen, die mit
dem westlichen Film vertraut waren und verfiigte iiber eine moderne Infrastruktur und
Ausstattung, was fiir viele andere Studios ein nicht zuletzt finanzielles Problem darstellte.
Gemeldet blieb das Studio in den USA. Entgegen dem urspriinglichen Gedanken
authentische chinesische Kultur zu verbreiten, wurde seit der Ubersiedlung aber zunehmend
fiir den Geschmack des chinesischen Publikums produziert und Adaptionen westlicher
Literatur wie 4 String of Pearls wurden in die Produktionspalette aufgenommen. Die
Studiogeschichte gestaltet sich in dieser Hinsicht also genau so widerspriichlich wie
Diskussion um Vierten Mai und MDB und reprisentiert die Problematik in der Schaffung
eines chinesischen Nationalkinos. Der selbstauferlegte Erziechungsauftrag miindete
allerdings nicht nur in die Ansprache sozialer Probleme, sondern nahm auch einen stark
moralisierenden Zug an. Der dokumentarische Ursprungsgedanke einerseits und die soziale
Verantwortung andererseits bedeuteten die Ablehnung jeglichen sexuellen oder
gewalttitigen Inhalts, sowie von ,,unseridsen* Filmen, wie zum Beispiel den Genrefilmen
iiber Unsterbliche, Gotter und Damonen. Changcheng gab eine Zeitschrift heraus, in der
jeder Filmstart thematisiert wurde. Mit Hou Yao und seiner Frau Pu Shunqing als kreativen
Leitern riickte vor allem die Rolle der Frau und der modernen Familie in den Mittelpunkt
der sozial-erzieherischen Themen, vereinzelt wurden aber auch konkrete politische
Ereignisse aufgegriffen. Hou kritisierte als Autor in Werken wie The Divorcee (1924) und
Cupids Puppets (1925) die politische Machtlosigkeit und die arrangierte Heirat, wihrend
The Person in the Boudoir Dream (& HE% B A\, Chingui meéngli rén, Li Zeyuan, 1925) die
politische Fagmentierung und Zerstorung Chinas durch die Warlords thematisierte. Between
Love and Filial Duty (&2 2 %, Zhai xing zhi nii, Li Zeyuan, Mei Xuechou) diskutierte wie
der Titel schon verrét die filial piety.

Der 1925 Mingxing beigetretene, in den USA studierte Hong Shen verfolgte einen dhnlichen
Ansatz. Obwohl er mit Mingxing einen relativ kommerziellen Partner wiéhlte, beeinflussten
seine psychologisch erstmals durchgestalteten Charaktere auch den Stil anderer Literaten
wie Hou Yao. Auch Hong Shen vertrat die Auffassung Film sei ,, an effective vehicle of
civilization, capable of spreading education and elevating the nation-people (guomin) “.
Wie Hou betrachtete auch Hong die Tradition des Vierten Mai als Inspiration — Yingjin
Zhang bezeichnet die beiden Autoren gar als ,, May Fourth connection“*® - und verfasste
neben theoretischen Schriften das erste kontemporére Drehbuch, das nicht mehr auf einer
Ubernahme des mubiao basierte. Hong Shens Schaffen war nicht nur auf dieser Ebene
revolutiondr. In seinen Biihnenstiicken traten erstals Ménner und Frauen zusammen auf.
Obwohl das erste chinesische Drehbuch im modernen Sinn, The Story of Lady Shen-Tu
(Shen tu shi, 1924), niemals umgesetzt wurde, war es das erste Exemplar, das in Szenen
(jing) statt Akten (mu) abgefasst war. Hou Yaos filmtheoretisches Werk Methods of
Scripting Shadowplay zahlt zu den ersten Werken, die die Prinzipien chinesischer
Filmaésthetik beschreiben. Gemeinsam ist den beiden Schriftstellern und Drehbuchautoren
das Interesse an der Diskussion und dem Schreiben weiblicher Rollen. Beide Autoren, sowie
auch Changcheng als Studio studierten die Werke Henrik Ibsens mit groem Interesse und
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Hou Yaos A4 String of Pearls diskutiert die moderne Familie und Gesellschaft in einer
Umlegung von Maupassants La Parure auf chinesische Verhéltnisse. Damit demonstrierten
sowohl Hou Yao als auch Changcheng als Produktionsstitte, dass auslandische Literatur
durchaus als Vorbild und Inspiration des Films dienen kann ohne dabei unpatriotisch zu
sein. Der an anderen kontemporédren Produktionen gemessen hohe Anspruch den die Filme
an das Publikum stellten, trug allerdings nicht zum finanziellen Erfolg Changchengs bei.
Ahnlich wie in der Zusammenarbeit von Zhang Shichuan und Zheng Zhengqiu spaltete sich
das Studio in eine pro-kommerzielle und eine idealistischere Fraktion, die weiterhin
sozialkritisch arbeiten wollte. Mit letztgenannter verliel Hou Yao Changcheng 1927.
Obwohl Changcheng nach der Trennung von Hou einige lukrative Kostiim- und Martial Arts
— Filme produzierte, fiel das Studio schlieBlich der weltweiten Wirtschaftskrise zum Opfer,
die Ende der 1920er auch China erreichte. Changcheng schloss 1930. Hou Yao war indes als
Drehbuchautor und Regisseur zu Minxin, nicht zu verwechseln mit Mingxing,
iibergewechselt, wo er zudem die studioeigene Filmschule leitete. Nach der Einfiihrung des
Tonfilms zog er 1933 nach Hong Kong, wo er die Wenhua Film Company griindete. 1938
wechselte er abermals zu den Nanyang Studios, bevor er als offizieller Gegner japanischer
Aggressionen gezwungen war nach Singapur zu fliichten. Japan hatte ihn aufgrund seiner
Schriften fiir die antijapanische Resistance auf seine Fahndungsliste gesetzt. Als Singapur
1942 fiel wurde Hou Yao von der japanischen Armee festgenommen und 6ffentlich
enthauptet. Aus Hou Yaos Schaffen sind um die 31 Werke bekannt, darunter eine der ersten
filmischen Adaptionen des Mulan — Stoffes, Mulan joins the Army (1928), sowie zwei der
seltenen tliberlebenden Werke aus den 1920ern, 4 String of Pearls und Romance of the
Western Chamber-.

4.5 A String of Pearls

Der schone Schein des gutbiirgerlichen Lebens in 4 String of Pearls triigt. Wang Yusheng
und seine Frau Xiuzhen bewohnen ein reprasentatives, modern eingerichtetes Haus im
stadtischen Shanghai. Die jungen Eltern eines kleinen Sohns im Babyalter leben mit
Bediensteten ein bourgeoises Leben in Komfort und privatem Gliick. Die Geschichte von
Yusheng und Xiuzhen bedarf keines Familiendramas, sie ist viel symbolhafter. Yusheng und
Xiuzhen sind offensichtlich gliicklich mit ihrer Ehe und agieren als vorbildhaft modernes
Paar sogar relativ unabhingig voneinander, obwohl die klassische Rollenverteilung mit
Yusheng als Verdiener und Xiuzhen als Hausfrau und Mutter eingehalten wird. Doch die
Idylle ist fragil. Yusheng arbeitet in einer Versicherungsgesellschaft, wihrend Xiuzhen ihren
héuslichen Tatigkeiten und ihrem sozialen Leben nachgeht. Es wird klar, dass der Luxus in
dem die beiden leben hart erarbeitet ist und ihr Wohlstand endlich. Das Paar lebt sorgenfrei
aber nicht im Uberfluss. Als Xiuzhen von ihrer reichen Freundin Fu Meixian zum Feiern des
Laternenfests eingeladen wird, sorgt sie sich, nicht modisch genug vor die Gesellschaft der
Gastgeberin treten zu konnen. Yusheng schlédgt ihr vor bei einem befreundeten Juwelier eine
Halskette auszuborgen. Beim Juwelier stellt sich heraus, dass das gewiinschte Objekt, eine
teure Perlenkette, nur zur Reinigung gebracht wurde und am Morgen des nichsten Tages
von seiner Besitzerin abgeholt wird. Obwohl beiden klar ist, dass der Wert der Kette ihre
Verhéltnisse bei weitem iibersteigt, iiberzeugen sie den Juwelier sie nur fiir eine Nacht
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herzuborgen. Tatsédchlich steht Xiuzhens Schmuck im Mittelpunkt der Gesprache am selben
Abend. Wihrend sie sich bestens amiisiert bleibt Yusheng zu Hause und versucht sich
ausnahmsweise in der Mutterrolle, die ihm, wie dem Zuschauer in einigen komischen
Szenen schnell klar wird, nicht auf den Leib geschrieben wurde. Als Xiuzhen sich auf den
Heimweg begibt, sieht man wie ihr eine zwielichtige Gestalt folgt. Sobald Xiuzhen die Kette
abgenommen hat und neben ihrem Mann einschléft sicht man den potenziellen Dieb durchs
Fenster steigen, der zielstrebig die Kette einsteckt und damit verschwindet. Xiuzhen gerit in
Panik als sie das Schmuckstiick am néchsten Morgen nicht finden kann. Yusheng und sie
verstrosten den Juwelier mit einigen Ausreden auf spiter und versuchen verzweifelt Geld fiir
den Ersatz der Kette bei Bekannten und Freunden auszuborgen, doch es wird bald klar, dass
es nicht ausreicht. Der Juwelier wird zunehmend ungeduldig und sucht Xiuzhen zu Hause
auf. Kurz bevor sie die Wahrheit gesteht tritt Yusheng ein und présentiert die vermeintliche
Kette. Er er6ffnet Xiuzhen, dass er das Geld aus der Arbeit ,,ausgeborgt* habe und dass sie
von nun an hart dafiir arbeiten miissten, alles unbemerkt zuriick zu zahlen. Dazu kommt es
allerdings nicht. Sowohl die Besitzerin der Kette, als auch Yushengs Vorgesetzter bemerken
den Betrug. Die Besitzerin gibt sich zwar mit dem viel teureren Ersatzstiick zufrieden, doch
die Unterschlagung des Geldes hat schwere Konsequenzen. Yusheng wird zu einer
Haftstrafe verurteilt. Es folgt ein Zeitsprung. Xiuzhen lebt mit ihrem nun etwa dreijdhrigen
Sohn in einem drmlichen, fast ldndlich anmutenden Teil der Stadt als Naherin. Wahrend der
harten Arbeit denkt sie tiber ihr Schicksal nach und das Unheil, in das sie durch ihre
Eitelkeit gestiirzt wurde. Trotzdem scheint ihre Ehe zu Yusheng unversehrt von den
Ereignissen geblieben zu sein. Als er entlassen wird, kehrt er zu Frau und Sohn zuriick, fest
entschlossen Arbeit zu finden und den schonen, biirgerlichen Lebensstil ehrlich zuriick zu
verdienen. Dieses Unterfangen gestaltet sich jedoch als schwieriger als erwartet. Die
ehemaligen Freunde aus der Shanghaier Bourgeoise geben sich entsetzt bis ignorant
gegeniiber dem Schicksal der Familie. Niemand will mit ihrer Verarmung konfrontiert
werden. Die Gesellschaft, der Yusheng und Xiuzhen angehdrten wendet sich von ihnen ab,
ohne zu helfen. Lediglich ein Arbeiter der nahegelegenen Textilfabrik zeigt sich
verstdndnisvoll und bietet Yusheng einen einfachen Posten in der Baumwollspinnerei an. Ab
hier divergieren die Ereignisse die auf das Finale der Geschichte zusteuern stark von
Maupassants pointierter und schmerzhafter Tragikkomik. Xiuzhens ehemalige Freundin Fu
Meixian hat offenbar Ma Rulong, den Vizeprisident ebenjener Baumwollfabrik geheiratet.
Dieser wird dem Zuschauer, nach der Anstellung Yushengs, alleine und besorgt in seinem
Biiro sitzend vorgestellt, nachdem man ihn zuvor nur kurz auf der Feier zu Beginn gesehen
hat. Er wird erpresst. Ein Unbekannter verlangt hohe Summen von ihm, im Austausch dafiir
sein Geheimnis nicht zu verraten. Ma, der allem Anschein kurz davor ist nicht mehr zahlen
zu konnen, verliert wie der Zufall es will, einen dieser Drohbriefe am Weg zu seinem
Erpresser genau vor den Fiilen Yushengs. Dieser folgt ihm und eilt, als die Situation zu
eskalieren droht und der Erpresser versucht Ma zu erstechen, zu dessen Rettung. Im
Krankenhaus kommen die besorgten Frauen hinzu. Fu Meixian erkennt Xiuzhen zunéchst
nicht. Diese erzdhlt nun endlich die Wahrheit iiber die Perlenkette, die Fu so bewundert hat.
Fu tragt verddchtigerweise ein scheinbar identes Exemplar, das ihr Ma geschenkt hat. Als
dieser zu sich kommt, gesteht er, dass er derjenige war, der den Dieb in der Nacht des
Laternenfests angeheuert hatte. Um Fus Aufmerksamkeit zu erlangen, hatte er die
Perlenkette stehlen lassen, die dieser so gut gefiel und hielt damit um ihre Hand an. Es folgt
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eine Reihe aus heutiger Sicht relativ misogyner Scherze iiber die Eitelkeit der Frauen, die an
all dem Schuld sei und Ma akzeptiert die Wendung des Schicksals zu seinem Nachteil. Mit
dieser Enthiillung ist die Balance wieder hergestellt. Das Ungliick, das Yusheng und
Xiuzhen befallen hatte, wird auf Ma und Fu iibertragen. Yusheng iibernimmt die Stelle des
entlassenen Ma in der Baumwollfabrik, Fu Meixian erwirbt das alte Haus der beiden und sie
konnen zu guter Letzt in ihr altes Leben zuriickkehren.
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A String of Pearls erscheint in mehr als einer Hinsicht als Exot in der Masse biederer
Familiendramen und Erziehungsfilme der Zeit. Die Parallelmontage relativ zu Beginn des
Films (ca. Min. 17:00 — 23:00), die Xiuzhen dabei zeigt wie sie sich auf der Party vergniigt,
wihrend Yusheng vergeblich versucht seinen Sohn zum Einschlafen zu bewegen, muss vor
allem auf die dltere Generation der Kinobesucher skandalés gewirkt haben. Dass Xiuzhen
als Ehefrau und Mutter alleine ausgeht und, zumindest fiir einen Abend, die Rolle mit ihrem
Mann tauscht stellte ein weitgehend undenkbares Szenario dar. Was weiters auffillt, bevor
der verhingnisvolle Diebstahl seinen Lauf nimmt, ist die Abwesenheit familidrer
Verpflichtungen auBBerhalb der eigenen Ehe. Yusheng und Xiuzhen leben ganz offensichtlich
»alleine®. Sie miissen weder auf die Wiinsche élterer Familienmitglieder noch auf
Wertvorstellungen anderer Riicksicht nehmen. Géngige Themen wie filial piety oder
Liebesheirat werden dadurch von Beginn an obsolet, da sie allem Anschein nach
Voraussetzung sind. Trotzdem beschrieb Hou Yao 4 String of Pearls selbst als einen Film,
der sich mit dem Thema der Familie auseinandersetzt®’. Dabei kann nicht einmal davon
ausgegangen werden, dass dies ausschlieBlich am westlichen Originalstoff von Maupassant
liegt. Hou hatte La Parure vor allem in der zweiten Hélfte des Films maB3geblich verandert
und gerade ein Studio wie Changcheng, das seinen Bildungsauftrag ernst nahm, hitte sich in
Kombination mit dem ebenfalls sozial engagierten Hou bestimmt gegen die Ubernahme
unpassender, westlicher Werte geweigert. Es kann sich also nicht um eine reine Treue zur
franzosischen Vorlage handeln. Es bietet sich an die Verdnderung des Films {iber die letzten
Jahre, sowie den Aspekt des Nationalen, ,,chinesischen* aus drei Blickwinkeln zu
betrachten. Aus der Analyse auf technisch-formaler Ebene kann ermessen werden, wie sich
der Film stilistisch verdndert hat. Die (sozio-) politische Dimension und speziell die
Konkurrenz West-Ost manifestiert sich deutlicher in der Untersuchung als chinesische
Adaption eines europédischen Werks. Weshalb wurde die Geschichte auf eine bestimmte Art
und Weise variiert und ihr Ausgang verdndert? In einem Film in dem die Frau im Prinzip als
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Ausléser allen Ubels dargestellt wird, ist auBerdem zu hinterfragen wie sich das Narrativ
iiber die weibliche Hauptrolle entfaltet.

4.5.1 Die vervollstindigte Bildsprache von 4 String of Pearls: stilistische Aspekte

A String of Pearls demonstriert in der ersten Einstellung mit einem Establishing Shot des
Shanghaier Bunds bei Nacht, dass die Kamerafahrt zu einem beliebten Stilmittel avanciert
ist, wenn auch ziemlich ausschlieBlich um Szenerie, Spielort und die nachfolgenden Szenen
einzuleiten. Die Schauspieler agieren nach wie vor in einem weitgehend unbewegten
Bildrahmen. Schwenks und Kamerafahrten dienen fast ausnahmslos der Kontinuitét oder
werden fiir Moodshots eingesetzt. Obwohl das Bewegungspotenzial der Kamera
offensichtlich ist, wurde es kaum genutzt. Selbst die Einstellungen, die von fahrenden Autos
oder Rikschas aus gefilmt wurden, unterstiitzen interessanterweise eher die Statik des
Bildes, als seine Dynamik. Mit Ausnahme der Eingangsszene sind die Kamerafahrten auf
einen konstanten Bildausschnitt fokussiert, beispielsweise frontal auf einen Fahrradboten,
wihrend die vorbeiziehende Umgebung unsichtbar bleibt. Angesichts des verhéltnisméBig
guten Equipments iiber das Changcheng verfiigte und der Erfahrung der Beteiligten kann
man davon ausgehen, dass es sich bei A String of Pearls durchaus um den State of the Art
handelte. Verschiedene Einstellungsgréffen wurden gezielt und kohdrent zum Einsatz
gebracht, ebenso wie eine ausgereifte Montagetechnik. Raum, Zeit und Information werden
logisch mit spielfilmtypischen unsichtbaren Schnitten in Zusammenhang gebracht und
erlauben in Kombination mit den psychologisch vervollstindigten Charakteren eine
maximale Immersion in das Geschehen auf der Leinwand. Obwohl die ersten Adaptionen
westlicher Stoffe aus Frankreich und dem englischsprachigen Raum stammen und 4 String
of Pearls diesbeziiglich keine Ausnahme darstellt, hatten ab 1926 auch verstarkt japanische
und russische Stoffe ihren Weg nach China gefunden. 4 String of Pearls macht optisch
deutlich, dass auslédndische Filme durchaus mit Interesse verfolgt und ihre Methoden in das
chinesische Filmschaffen inkorporiert wurden. Vor allem die Kontinuitéts- und
Parallelmontagen nach Vorbild D. W. Griffiths, dessen frithe Filme in China Mitte der
Zwanziger eine regelrechte Renaissance erlebten, fallen auf. Zheng Junli beschreibt
besonders das chinesische Familiendrama als mafigeblich von Griffith beeinflusst:

., Scriptwriters, directors and actors were all eager to learn from , Way down East’.
The film was so successful because ,what it depicts has universal meaning and
therefore conforms to Chinese social conditions...” [Mr San San, ,, Talking about
Seven Griffith Films*“, Film Journal 2, 1924 ] ,Way Down East’ and ,Orphans of
the Storm’ reflected the difficulties of women in their struggle for free courtship in
a semi-feudal society. Our social background against which our ,,romance films “
appeared was quite similar to this. “%

Der Erzéhlrhythmus wirkt abgesehen von der Montage auch durch die Anwendung von
Stimmungsbildern und langen Einstellungen erklédrend. Obwohl die fiir den Spielfilm
typische Immersion des Zuschauers offensichtlich angestrebt wird, bleibt durch die relative
Unbeweglichkeit der Kamera {iber weite Strecken ein Guckkasten-Effekt erhalten. Schon bei
Laborer’s Love wurde dieser als der Immersion entgegen wirkend beschrieben. Der
Establishing Shot des nédchtlichen Shanghai, in dem lediglich die blinkenden Lichterpunkte
der GroBstadt auf ihrem schwarzen Hintergrund sichtbar sind wirkt beinahe wie ein
(unbeabsichtigter) Match Cut, in dem das Perlendesign des Titels fortgesetzt wird. Spéter
wird dieses im einzigen Spezialeffekt des Films wieder aufgegriffen. Als die bereits
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verarmte Xiuzhen vor einer Naharbeit sitzt verwandelt sich der Garn vor ihr in einer
Fantasiesequenz in eine Perlenkette, die das Wort ,,Ungliick* (% £, hudhuan) in
chinesischen Schriftzeichen formt (Min. 22:15 ff.).
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Abbildung 19 Abbildung 20

Montagetechniken wie die Parallelmontage waren auch zuvor schon bekannt. Am
deutlichsten wurde diese in Laborer’s Love eingesetzt als Zheng zu Bett gehen mochte und
durch die lirmenden Clubgiste um den Schlaf gebracht wird. Wéhrend Laborer’s Love sich
aber noch stark auf eine iibertriebene Gestik und suggestive Close-Ups verldsst um die
Gleichzeitigkeit zu verdeutlichen, ist das Schauspiel in 4 String of Pearls wesentlich
subtiler. Mimik und Gestik sind zwar in typischer Stummfilmmanier noch sehr deutlich und
vereinfacht, aber langst nicht mehr theatral. Das Spiel orientiert sich an der darzustellenden
Situation und weniger am fixierten Charaktertyp einer Rolle. Im Vergleich mit Laborer’s
Love wird das natiirlich durch die unterschiedlichen Genres und die damit verbundene
Handlung mitbedingt, aber auch an der Optik von 4 String of Pearls ldsst sich das Streben
nach einer natiirlicheren Filmésthetik erkennen. Aullen- und Innenszenen sind realistisch,
detailliert und wurden scheinbar zur Gédnze an entsprechenden realen Orten gedreht. Kostiim
und Requisite sind sorgsam gestaltet und lassen Schlussfolgerungen auf die Charaktere und
ihren Lebensraum zu. Yusheng und Xiuzhen bewohnen ein grof3ziigig, aber nicht protzig
eingerichtetes Haus im westlichen Stil. Ihre moderne Kleidung représentiert gleicherma3en
ihre moderne Einstellung als Paar und Familie. Dennoch ist, verglichen mit der opulent
gekleideten Fu Meixian, sichtbar, dass die beiden nicht unbegrenzt reich sind. Sobald
Yusheng im Gefédngnis ist und Xiuzhen als Ndherin ihr Geld verdienen muss weicht der
Anzug des Buchhalters der Gefangnisuniform und Xiuzhens helle Kleidung aus der ersten
Halfte des Films wird in Yushengs Abwesenheit durch dunkle, schlichtere Kostiime ersetzt.
Derartige, heute scheinbar selbstverstindliche Gestaltungsmoglichkeiten hatte in den nur
vier Jahren zwischen Laborer’s Love und A String of Pearls eine rasche Entwicklung
durchschritten.

4.5.2 Die Sinisierung Maupassants und die Verhandlung neuer, alter Werte iiber das
Narrativ der modernen Ehe

Auf narrativer Ebene verfiligt A String of Pearls iiber die geschlossene Form eines
kommerziellen Spielfilms. Die Handlung verlduft in zwei relativ symmetrisch gespiegelten
Teilen, die in ihren Grundziigen typische Elemente der Heldenreise aufweist. Die erste
Hilfte beginnt damit die Protagonisten in ihrer vertrauten Umgebung vorzustellen und fiihrt
die Einladung zur Feier und die damit verbundene Angst vor dem Statusverlust als
Wendepunkt ein. Das Uberschreiten der eigentlichen Verhiltnisse reprisentiert das
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Verlassen des Gewohnten in Form eines riskanten Unterfangens und fiihrt schlieBlich zur
Katastrophe. Das gutbiirgerliche Leben Yushengs und Xiuzhens wird zerstort, die
Ausgangsverhiltnisse in Unordnung gebracht. Als Resultat setzt die zweite Halfte des Films
nach einem Zeitsprung am Hohepunkt dieser ungliicklichen Phase an. Zu Beginn des Films
wird durch einen langen Establishing Shot des glitzernden Bunds bei Nacht die Modernitit
des stidtischen Lebens symbolisiert. Der Establishing Shot der die zweite Halfte einleitet
zeigt ein drmliches, fast ldndlich wirkendes ebenerdiges Quartier in dem Xiuzhen nunmehr
mit ihrem kleinen Sohn lebt. Den ersten Anlass zur Hoffnung stellt die Entlassung ihres
Manns aus dem Geféngnis dar. Diese wird zunéchst zunichte gemacht, als seine alten
Bekannten sich weigern ihm auf der Jobsuche zu helfen, doch der Wendepunkt kommt von
unerwarteter Seite in Form des Arbeiters. Pickowicz bemerkt hierzu, dass der Film an
diesem Punkt eigentlich hitte authdren konnen und der Schluss dennoch als lehrreiches
Happy End gewertet worden wire. Was danach passiert beschreibt er als ,, one unconvincing
“0% Tatsichlich divergiert Hou Yaos Drehbuch ab hier beinahe
irritierend stark von Maupassants Vorlage. Bis zum Eintreten der Katastrophe bleibt Hou
Yaos Skript nah am Original. Lediglich das Setting wird durch Details ,,sinisiert”. Die
Diamanten wurden gegen Perlen getauscht, die in der chinesischen Folklore und Literatur

coincidence after another

ein geldufigeres Motiv darstellen’’. Xiuzhens Name (75, Xiuzheén) reflektiert deren
symbolischen Wert, da das wortwortlich als ,,wertvoll“ iibersetzte zhen () das Prifix zum
Schriftzeichen fiir Perle, zhenzhu (22 ) bildet. Die Perlenkette ist nicht nur ein Symbol fiir
die Tiicken des Materialismus, sondern fungiert in 4 String of Pearls beinahe wie ein
verfluchtes Objekt, das jeden der damit in Beriihrung kommt unweigerlich ins Ungliick
stiirzt. Die Addition des Sohns trdgt zur Transformation zum Familiendrama bei. Den
Hintergrund von Fu Meixians Feier bildet das chinesische Laternenfest. Der Aufstieg der
Protagonisten aus dem Chaos geht ebenso rasant vor sich wie ihr Fall in der ersten Hilfte.
Die ,,Priifung* wird nicht nur bestanden, sondern sogar eine komplette Riickkehr in das alte
Leben ermoglicht. Ausgangs- und Endsituation des Films gleichen sich so stark, dass man
argumentieren kann, die Katharsis habe iiberhaupt nicht statt gefunden. Trotzdem verlaufen
die Ereignisse, nicht undhnlich der symboltridchtigen Perlenkette, im Kreis und dieser
schlieBt sich am Ende. Als vereinfachtes Beispiel der ,,Heldenreise* in 4 String of Pearls
konnte folgende Struktur dienen:

1. Gewohntes Leben

6. Vollstiandige .
Riickkehr: Yusheng 2. Wendepunkt: Das

. ) B der Kett
nimmt Mas Platz ein orgen der Rette

5. Wendepunkt: Mas

Gestindnis 3. Fall und Ungliick

4. Ungliick und
Aufstieg
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Der Begriff Heldenreise wird in diesem Zusammenhang natiirlich etwas zweckentfremdet
und ist, wie auch in Maupassants Original, im Sinne einer psychologischen Entwicklung der
Charaktere zu verstehen. Hauptséchlich ist die Geschichte von Xiuzhen und Yusheng eine
Reise, die sich auf die Erfahrungen des Paars bezieht. Die Faktoren von auflen sind keine
iibergeordneten Naturgewalten, Kriege oder Katastrophen. Die dulerste Grenze zwischen
dem Ehepaar und der Welt bildet die jeweilige Gesellschaft, in der die beiden
eingeschlossen sind. Dariiber hinaus existiert nichts, was fiir ihre Geschichte Bedeutung hat
und sie selbst wiederum existieren nur in Abhéngigkeit voneinander.

Am Ende von Maupassants La Parure trifft Xiuzhens franzdsisches Aquivalent, Mathilde,
ausgezehrt von Jahren der Verschuldung und harten Arbeit auf Madame Forestier, die
Besitzerin des geborgten Schmuckstiicks. Madame Forestier, augenscheinlich entsetzt von
Mathildes Verfall, erkundigt sich nach deren Schicksal. Als Mathilde gesteht das Collier
verloren zu haben, schlieit die Kurzgeschichte mit der Enthiillung Forestiers, dass die
Diamantenkette ein wertloses Imitat war. Es ist schwer zu iibersehen, dass Maupassants
pointiertes, tragisch-komisches Ende nichts mit den finalen Szenen von A4 String of Pearls
gemein hat. Mathilde erlebt keine zur Erlosung fiihrende Heldenreise, keine
Wiedereinsetzung in das schone, unbeschwerte Leben. Goethes Vorspiel auf dem Theatern,
zu dessen Ende es heilit ,,...so wandelt mit beddichtg’er Schnelle vom Himmel durch die Welt
zur Holle*”!, scheint eher auf Mathildes Schicksal zuzutreffen. Bei Maupassant ist ebendas
,,Lektion* und Pointe. Mathilde ist am Ende alleine mit dem Wissen ihr Leben fiir etwas
vollkommen Wertloses aufgegeben zu haben. Im Gegensatz zu ihrer Figur funktionieren
Xiuzhen und Yusheng nicht als Individuen, aufler um die Modernitdt ihrer Ehe zu
demonstrieren. Thre Unabhangigkeit existiert nur unter der Rahmenbedingung ihrer
fortschrittlichen Partnerschaft als Mann und Frau. Zudem bleibt diese trotz aller
Schicksalsschldge unversehrt. Obwohl Xiuzhen und im weiteren Verlauf auch Fu Meixian
im Prinzip génzlich die Schuld fiir den Lauf der Dinge zugeschrieben wird, scheint das kein
erwihnenswertes Problem fiir das Paar darzustellen. Uberhaupt zeigen Widrigkeiten, nicht
einmal die Inhaftierung und somit schitzungsweise dreijahrige Abwesenheit Yushengs,
keine Wirkung auf die Ehe. Denn die Ehe, oder besser gesagt die moderne Ehe ist eine der
wenigen Konstanten und die unverriickbare Grundlage der chinesischen Adaption
Maupassants. Mathilde drangt ihren Mann nach mehr und verliert die Kette in Eigenregie. In
A String of Pearls wird Xiuzhen Opfer eines Diebstahls, wihrend die tatsdchlichen
Handlungen an sich auf die Entscheidungen der Méanner zuriickzufiihren sind und nicht wie
es die Zwischentitel angeben, der Eitelkeit der Frauen. Yusheng schlégt vor, die Perlenkette
auszuborgen und unterschldgt Geld, wihrend Ma den Diebstahl beauftragt um seine Gattin
in spe zu beeindrucken. Die Verantwortung wird offiziell abgegeben, liegt im Prinzip aber
bei den Eheménnern und vor allem bei Ma. Sowohl La Parure als auch Hou Yaos Drehbuch
zielen darauf ab, eine Lehre zu erteilen. Wiahrend Maupassant aber eindeutig die Eitelkeit
und das Streben nach falschem Schein in einer oberflachlichen Gesellschaft verurteilt,
gestaltet sich 4 String of Pearls widerspriichlich. Xiuzhen und Yusheng werden von ihrem
Schicksal erlost, nachdem Buf3e getan wurde und das Ungliick tibertrigt sich in einer
reigendhnlichen Konstellation auf das néchste Ehepaar, um diesem zur Einsicht zu
verhelfen. Die Rolle der Gesellschaft bleibt aber weitgehend ungeklért. In der zweiten Hélfte
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des Films geht Yusheng auf Jobsuche und wird prompt von allen ehemaligen Freunden im
Stich gelassen. Wihrend er vergebens versucht eine Arbeit zu finden, werden die
Zwischentitel ,,You will have relatives when you are rich* (5 %2 2% %, Youqidn shi qingi/
,Reichtum bedeutet Famile*), ,,Poorman gets no friend (JoE& A AHIR, W gian bu xiangshi/
,,Ohne Geld keine Bekanntschaften) und ,,Wine and beef make intimate friends* (5 8GR
&, You jiti ydu rou shi péngyou/ ,,Wein und Fleisch bedeuten Freunde*)
eingeblendet’*. Die Szene schlieBt mit einem Zwischentitel, der entweder Yushengs
Gedanken verdeutlichen kann, oder wie die ersten beiden eher als Stimmungsmittel fiir den
Zuschauer bestimmt ist. Dieser lautet: ,,The world is cold. Friendship and affection may be
thinner than spring ice* (thZ& % I, A 1% PAFEVK). Die Absolution der Protagonisten durch
die Riickkehr zur Gesellschaft ist gleichermalen eine Riickkehr zu einer Scheinsicherheit.
Statt die Falschheit ihrer fritheren zwischenmenschlichen Beziehungen zu erkennen, die
hinter dem materiellen Wohlstand steckt, wird die Wiederherstellung der alten Verhiltnisse
mit offenen Armen empfangen. Dieser Umstand scheint so selbstverstindlich in der
Handlung verwurzelt wie die Unantastbarkeit Xiuzhens und Yushengs als Ehepaar.

So paradox diese beiden narrativen Charakteristika des Films wirken, sind sie trotzdem nicht
komplett aus der Luft gegriffen, zumal sie die Aussage des Films betreffend nicht denselben
Stellenwert einnehmen. Von Maupassants Motiven auszugehen wirkt gerade aus westlicher
Sicht einleuchtend, kann auf 4 String of Pearls umgelegt aber irrefithren. La Parure
thematisiert die Gefahr eines tibertriebenen Materialismus und damit verbunden, Mathildes
Streben nach etwas, was sie nicht ist. Durch ihre verzerrte Selbstwahrnehmung stiirzt sie
sich und ihren Mann in eine nur scheinbar ausweglose Situation. Die Psychologie ihres
Charakters steht im Mittelpunkt, wahrend A String of Pearls seine Protagonisten als
gleichmiBig liebenswert darstellt und den Zuschauer beinahe gleichwertig an deren
Innenleben teilhaben lasst. Was die beiden Werke verbindet ist, dass nicht die Gesellschaft
per se kritisiert wird, sondern viel mehr die Unféhigkeit die eigene Stellung in ihr zu
erkennen und zu akzeptieren. Hou Yaos Fassung bricht aber insofern mit Maupassant, da
das Bild vermittelt wird Xiuzhen und Yusheng gehoren dieser auf jeden Fall an. A String of
Pearls ,,verharmlost* Maupassants scharfe Charakterkritik eher zu einem Missgeschick, das
an der Ursprungsstellung im Endeffekt nichts dndert. Dass im Fall von Xiuzhen und
Yusheng keine sozialen Konsequenzen gezogen werden verdeutlicht aber nicht die
Irrelevanz der Gesellschaft, sondern viel mehr, dass die Zugehorigkeit zur Mittelschicht
unverzichtbar und essentiell ist. Wie Pickowicz bemerkt, wird das Arbeiterpaar, das
Yusheng aushilft auf keine Art und Weise fiir seine uneigenniitzige Giite entlohnt,
geschweige denn wird deren Geschichte spéter wieder aufgegriffen’. Xiuzhen und Yusheng
kehren bei erster Gelegenheit zu ,,Freunden® zuriick, die sie beim ersten Anzeichen
finanzieller Abweichung von der eigenen sozialen Schicht verlassen hatten. Die scheinbare
Zufilligkeit des Ausschlusses aus der Gesellschaft und die Willkiir zu dieser zuriick zu
kehren wirken befremdlich, sind im Endeffekt aber mit der Ehe des Paars verbunden. Die
okonomische Situation der Mittelschicht im Shanghai der 1920er war tatsdchlich nicht
besonders stabil. Der plotzliche Abfall war ein realistisches Szenario. Daher ist zu verstehen,
dass die Ehe und ganz speziell die moderne Ehe unter keinen Umsténden getrennt von
finanziellen Faktoren angedacht werden konnte. Die finanzielle Basis fiir ein stddtisches
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Leben in kontemporir eingerichteten Hausern nach westlichem Vorbild zu haben war rar.
War diese gegeben, ging sie unausweichlich mit der Integration in das Biirgertum einher.
Xiuzhen und Yushengs Verhalten beziehungsweise das rasche Vergessen des Arbeiterpaars
dienen nicht dazu, die Charaktere weniger sympathisch zu machen. Es geht schlicht und
einfach nicht um Klassenunterschiede, sondern die Ehe. Diese Ehe ist mit der Zugehdorigkeit
zu der Klasse aus der die Protagonisten kommen untrennbar verbunden und nur dahin kann
sie zuriick. Dabei geht es nicht um eine konservative Gesellschaftstreue, sondern viel mehr
das was die stidtische Bourgeoise reprisentierte und das war Modernitit. Aus heutiger Sicht
entsteht leicht ein genau gegenteiliger Eindruck, vor allem in Verbindung mit der absolut
frauenfeindlich wirkenden Pramisse des Films, dass die Eitelkeit des weiblichen Geschlechts
stets alles ruiniert, insbesondere Eheménner. Dass in Hou Yaos Version des Stoffes ein
dermallen negativ-traditioneller Eindruck entsteht entspricht allerdings der Wahrnehmung
unserer Zeit. Ebenso war 4 String of Pearls fiir die 1920er durchaus ein Werk mit
fortschrittlichen Ambitionen. Die Annahme, dass deshalb Ideale des 21. Jahrhunderts darin
wiedergefunden werden konnten wire utopisch. 4 String of Pearls ist modern gemessen an
seiner Entstehungszeit. Diese Problematik fiihrt leicht zu einer Fehleinschétzung der
Filmschaffenden. Wahrend Hou Yao seine Sympathie zur Bewegung des Vierten Mai
offentlich vertrat, hatte der in den USA studierte Regisseur Li Zeyuan Changcheng
mitbegriindet. Li war unter denjenigen gewesen, die gegen die Auffithrung von ,,The First
Born* petitioniert hatten. Keiner der beiden kann als besonders konservativ, geschweige
denn konfuzianisch beschrieben werden. Die Probleme mit denen sich Frauen in den 1920er
Jahren konfrontiert sahen wurden von Hou auch in Biihnenstiicken und literarischen
Auseinandersetzungen verarbeitet. Seine Frau Pu Shunqing, mit der er an zahlreichen seiner
kollaborierte, teilte sein Interesse an dieser Thematik und zahlt zu den ersten weiblichen
Biihnenautorinnen. Frauen hatten in der frithen Filmwelt mit wenigen Ausnahmen nur eine
sehr begrenzte Auswahl an Rollentypen zur Verfiigung, von denen ein nicht zu
vernachldssigender Teil diverse Facetten von Prostituierten betraf. Besonders hiufig
fungierte die Stadt, speziell Shanghai, als Ort der Transformation fiir die Frau auf der
Leinwand. Die Stadt war ein géingiges Motiv um den moralischen Verfall und das Abdriften
in zweifelhafte Aktivititen darzustellen. Die Geschichte der jungen, unschuldigen Frau die
den Verheiflungen der Stadt erliegt und sich in ihr verliert gestaltet beinahe ein eigenes
Genre im chinesischen Film, das tiber Jahrzehnte immer wieder kehrt. Sowohl die linke
Filmbewegung als auch kommunistische Propagandafilme bedienten sich hdufig diesem
Erzéhlungstypus. Gerne wurde die Stadt als Metapher flir Chaos und Verbrechen auch dem
tugendhaften Leben auf dem Land gegeniiber gestellt. Das ldndliche Leben reprasentierte die
Riickbesinnung auf harte Arbeit, Traditionen, Tugendhaftigkeit und im Lauf der Zeit auch
die Arbeiterbewegung selbst. Xiuzhen als moderne, verhéltnisméaBig selbststandige und
durch und durch loyale Ehefrau fillt tatsdchlich unter die moderneren Darstellungen
weiblicher Charaktere. Dem narrativen Duo Stadt/ Frau kann sie sich trotzdem nicht zur
Ginze entziehen. Auch in A String of Pearls bildet die glinzende Fassade Shanghais den
Hintergrund zum sozialen Abstieg der Protagonistin. Der Schnitt zwischen erstem und
zweitem Teil wirkt wie der beginn eines anderen Films. Die Stadtresidenz wurde gegen ein
kleines Quartier getauscht, das sich ganz offensichtlich weit vom Zentrum entfernt befindet.
Vor der ebenerdigen Bleibe flattert ein Huhn. Erst in einer &rmlichen Unterkunft, deren
Standort man nur schwerlich als Shanghai identifizieren kann, beginnen sich die Dinge fiir
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das Paar zum Guten zu wenden. Sie ,,diirfen* zuriick, doch die Riickkehr geht Hand in Hand
mit einer Mahnung zur Vorsicht. Dieser Aufruf zum vorsichtigen und bescheidenen
Umgang mit Ressourcen ist am Ende eine der wenigen klar identifizierbaren Botschaften,
die der Film erteilen mochte. Er erweckt den Eindruck, dass die neue Modernitit ein fragiles
Gut ist, mit dem behutsam umgegangen werden muss.

Die Grenzen zwischen Modernisierung und Verwestlichung stellten Mitte der 1920er ein
schwieriges Thema dar. Einerseits stilisierte Hou Yao den relativ westlichen Lebensstil
Xiuzhens und Yushengs in 4 String of Pearls als etwas erstrebenswertes, auch wenn er
dessen Tiicken nicht vernachlédssigte. Andererseits wurde der westliche Einfluss auf das
chinesische Kino zunehmend kritisiert. Ein ausschlaggebendes Ereignis fiir die steigende
Ablehnung und Diskussion ,,verwestlichter Produktionen war die Bewegung des 30. Mai
1925 gewesen. Dieses Ereignisses, durch das der Nationalismus mehr und mehr erstarkte,
verhalf einem Genre maf3geblich zum Aufstieg, das heute als ikonisch fiir das chinesische
Kino wahrgenommen wird, den Martial Arts-, und Kostiimfilmen. Es ist ein gliicklicher
Zufall, dass aus dem Schaffen desselben Autors und Regisseurs zwei Filme iiberlebt haben,
die jeweils an entgegengesetzten Enden des Spektrums Nationalkino stehen. Nach Hou Yaos
Adaption Maupassants in A String of Pearls thematisiert das kommende Kapitel seine
Verarbeitung eines chinesischen Stoffes in einem der dltesten erhaltenen Genrefilme aus
China, Romance of the Western Chamber .

4.6 Minxin: Das Studio hinter Romance of the Western Chamber

Romance of the Western Chamber zihlt zu den wenigen chinesischen Filmen, die in den
spaten 1920er Jahren auch Europa erreichten. Nach der Premiere im Pariser Kino ,,Studio
28“ im Jahr 1928, wo er unter dem franzosischen Titel La Rose de Pu Shui zusammen mit
zwei anderen chinesischen Werken gezeigt wurde, erreichte der Film unter anderem auch
Genf, London und Berlin’. Fiir die Vorfiihrung in Europa wurden die urspriinglich 11 auf
fiinf Filmrollen reduziert, warum geht aus den Aufzeichnungen Leydas nicht hervor. Da der
chinesische Film aus westlicher Sicht zumeist noch als technisch primitiv beschrieben
wurde, ist anzunehmen, dass es sich um eine Kiirzung zu Gunsten des europdischen
Geschmacks handelte. Der auf knapp 44 Minuten drastisch gekiirzte Film ist heute auch die
einzige tliberlebende Version, die, wie auch 4 String of Pearls, in den 90er Jahren
wiederentdeckt wurde”. Dass Romance of the Western Chamber in Europa gezeigt werden
konnte und schlielich dort praserviert wurde ist Li Minweis Ambition zu verdanken, die
Filme seines Studios Minxin ([#THL52 /A A, Minxin Dianying Gongsi, China Sun Motion
Picture Company) ins Ausland zu verkaufen. Das erste Hong Konger Studio in chinesischem
Besitz hatte seinen Standort in Shanghai. Uber das konkrete Griindungsjahr ist sich die
Fachliteratur allerdings uneinig. Wéahrend die Onlineplattform Chinese Mirror schreibt, das
1921 als Minxin aka China Sun gegriindete Studio wére nach kurzer Zeit Pleite gegangen
und in Shanghai als Shanghai Minxin neu formiert worden, sprechen die meisten anderen
Publikationen vom Griindungsjahr 1923. Kristine Harris, die die wahrscheinlich
ausfiihrlichste wissenschaftliche Abhandlung zu Romance of the Western Chamber verfasst
hat’®, datiert die Griindung Minxins mit 1922, ebenso wie die weniger verldssliche Quelle
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Wikipedia, die keine Referenzen fiir dieses Datum bereitstellt. Es geht aus den
Aufzeichnungen hervor, dass das Studio bereits in Hong Kong gegriindet wurde und in
einem dieser Jahre nach Shanghai iibersiedelt sein muss. Nachdem Li das Studio mit seinen
Briidern Li Beishan und Li Haishan mit anfangs médfBigem Erfolg er6ffnet hatte, erreichte er
die Vorfiihrung seiner Filme in Paris {iber die Kontakte seines Bruders zu franzdsischen
Kaufleuten’’. Obwohl Li Minwei durch seine kurze Zusammenarbeit mit Brodsky in Hong
Kong bereits ein Jahrzehnt zuvor zu einem Begriff in der chinesischen Filmwelt geworden
war, bleiben auch seine politischen Ambitionen, die ihn zum Film gefiihrt hatten in
Erinnerung. Nur zwei Jahre vor der Produktion von Zhuangzi tests his wife, hatte Li
wihrend der Xinhai Revolution den Angriff auf die Stadt Huizhou filmisch dokumentiert.
Das Resultat dieses lebensgeféhrlichen Unterfangens war eine einflussreiche Dokumentation
iiber den ,,Krieg der revolutiondren Armee [Anm. der GMD] zu Lande, zu Wasser und in der
Luft“. Sie verfiigte iiber spektakuldre Luftaufnahmen des Schlachtfelds und ist vermutlich
einer der ersten, wenn nicht der erste chinesische Film tiberhaupt, der gezielt zu
Propagandazwecken von Sun Yatsens Nationalbewegung eingesetzt wurde. Die Worte Tian
Xia Wei Gong (K T N7~, Tian Xia Wéi Gong, ,,Alles unter dem Himmel dem Volk*) am
Mausoleum Sun Yatsens in der Vorstadt von Nanjing sind angeblich Li Minwei gewidmet’®.

Wie auch Hou Yao kam Li Minwei vom Theater, konzentrierte sich in den frithen Tagen der
Minxin allerdings hauptsédchlich auf Nachrichtensendungen und Dokumentarfilme. 1863 in
Japan geboren war Li bereits frith Mitglied der Sun Yatsen - Gesellschaft gewesen und eine
groBBe Zahl seiner Dokumentationen war Sun Yatsens Kampf gegen die Warlords gewidmet.
Wie Changcheng verfolgte auch Minxin das Ziel, Filme zu erzeugen die zur Etablierung
eines international konkurrenzfahigen Nationalkinos beitragen wiirden und gleichzeitig die
politischen Ambitionen und Ideale der Griinder vertreten sollten. Hous Interesse an
sozialkritischen und patriotischen Stoffen passte zur Ethik Li Minweis, der ausschlielich
gute Freunde und gleichgesinnte Filmemacher in seinem Familienunternehmen engagierte,
darunter auch Ouyang Yugian und Bu Wancang. Minxin produzierte von 1926 bis 1929 um
die 20 Filme, bevor sich das Studio 1930 aus finanziellen Griinden zur Verschmelzung mit
anderen Produktionsstitten entschloss. Durch die Initiative Luo Mingyous (% B4, Luo
Mingyou) verbanden sich die Studios Minxin mit Li Minwei als Hauptpartner der
Kooperation, Da Zhonghua Baihe, seinerseits ebenfalls eine Fusionierung der Studios Da
Zhonghua und Baihe, sowie die zwei kleineren Shanghaier Studios Shanghai Yingxi und
Xianggong Yingye zur Lianhua Film Company (Jc# 52V A 7], Lidnhua Yingye Gongsi,
United China Film). Lianhua war ein Knotenpunkt des linken Filmschaffens in China, bevor
der Krieg mit Japan 1937 ausbrach und das Studio schlieBen musste. Li versuchte in Hong
Kong ein Studio fiir Mingxing aufzubauen, das allerdings zerstort wurde als die Stadt 1941
fiel. Li sah sich in Folge gezwungen mit seiner Familie nach Guangxi zu fliechen, da er die
Kooperation mit den japanischen Besatzern verweigerte. Romance of the Western Chamber
ist der fritheste erhaltene Film aus den Minxin-Studios, der das Aufkommen von zwei neuen
Trends in der Filmwelt verkorpert. Kostiim- und Martial Arts Filme waren um 1927
explosionsartig zum Publikumsmagneten geworden. Wéhrend sich zunehmend eine Tendenz
entwickelte Martial Arts mit {ibernatiirlichen Motiven wie Gétter- und Geistergeschichten zu
koppeln, stellt Romance of the Western Chamber in dieser Hinsicht noch ein puristisches

71



Hybridprodukt aus Romanze, Kostiim- und Kampffilm dar. Dieses aus westlicher Sicht
vielleicht ,,chinesischste aller Genres verfiigte trotz seines scheinbar historischen und
bisweilen fantastsichen Ansatzes iiber ein hohes Mal} an Aktualitét in den 1920er Jahren.

4.7 Der 30. Mai 1925 und seine Auswirkung auf das Nationalkino

Die Ermordung eines kommunistischen Arbeiters durch die Besitzer einer japanischen
Baumwollfabrik in Shanghai am 15. Mai 1925 hatte zu weitldufigen Studenten-
demonstrationen in der Stadt gefiihrt. Schon zuvor war es zu Zusammenstéfen zwischen
chinesischen und japanischen Arbeitern in den umstrittenen Baumwollfabriken gekommen,
die sich in japanischem Besitz befanden. Zur selben Zeit kam es im Norden des Landes zu
Machtkédmpfen zwischen sowjetisch und japanisch geforderten Warlords, was in Aufstdnden
gegen die Besetzung offizieller Posten mit den Kriegstreibern resultierte und
antiimperialistische Sentiments verstérkte. Das Massaker des 30. Mai, bei dem britische
Polizisten auf der Shanghaier Nanjing Road, im Bestreben den Aufstinden ein gewaltsames
Ende zu setzen, demonstrierende Studenten und Arbeiter erschossen, bewirkte naturgeméaf
das Gegenteil. Die antiimperialistischen Proteste wuchsen zu langanhaltenden
Demonstrationen an.

Die Intensitédt mit der die Sehnsucht nach Selbstbestimmung durch dieses Ereignis anwuchs,
iibertrug sich auch auf die Filmwelt, die auch in der zweiten Hélfte der 1920er Jahre noch zu
weiten Teilen in ausldndischen Hénden war. Der westliche Einfluss auf den Film war bis
dato zwar umstritten gewesen, wurde aber zumindest auf technischer Ebene aber als
Inspiration und Moglichkeit gewertet, den chinesischen Film auf einen internationalen
Standard zu bringen. Die Orientierung an Gestaltungsmitteln der europédischen und
amerikanischen Bildsprache des Films wurde nach anfanglichen Zweifeln als legitim
erachtet, doch die Dominanz der Auslidnder am chinesischen Markt war schon weitaus
frither als Problem erkannt worden. Wihrend es in den Filmen bis Mitte der 1920er Jahre
noch populdr war, den westlichen Lebensstil in Form von Kleidung,
Einrichtungsgegenstinden oder westlichen Aktivititen wie Tanzabenden im Film
abzubilden, stieB nun auch die inhaltliche Verarbeitung westlicher Gebrdauche zunehmend
auf Ablehnung von Filmschaffenden und Publikum gleichermaBlen. 4 String of Pearls ist
gemessen an dieser Entwicklung ein recht spéter Vertreter eines Films, in dem der westliche
Lebenswandel als unabdingbares Merkmal des modernen stidtischen Lebens dargestellt
wird. Das Jahr seiner Verdffentlichung, 1926, markiert einen Wendepunkt in der
chinesischen Filmgeschichte. Auslindische Waren, sowie Studios und Kinos in
auslédndischem Besitz wurden nach dem 30. Mai zielstrebig boykottiert. Die
Produktionsstitte der British-American Tobacco Company musste beispielsweise schlieen.

Die Kontrolle des chinesischen Filmmarkts durch ausldndische Méchte war nicht zuletzt von
Anfang an durch stetige Regulationen und die Zensur chinesischer Filme durchgesetzt
worden. Obwohl die Antwort auf den chinesischen Boykott dementsprechend
Verschdrfungen dieser Restriktionen waren, hatte sich das Interesse des chinesischen
Publikums aber lingst zu Gunsten einheimischer Produzenten verschoben. Die verstéirkte
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Zensur ist ein Hauptgrund flir den Mangel an Dokumentarfilmen aus dieser Zeit. Im Youlian
Studio waren als Reaktion auf den 30. Mai die Dokumentation The May 30th Movement in
Shanghai und bei Changcheng The May 30th Meeting of Shanghai Citizens entstanden. Die
Auffiihrung solcher Filme wurde verboten und dariiber hinaus die filmische Verbreitung
nationalistischen Gedankenguts auch fiir den Export in siidostasiatische Lander untersagt, in
denen chinesische Filme {iberaus populdr waren. Die Aufgabe der Filmschaffenden in China
bestand also darin das Verlangen des Publikums nach patriotischen Themen zufrieden zu
stellen, ohne der Zensur aufzufallen. Fiir politisch brisante Themen stellt es seit jeher eine
Herausforderung dar, die Kontrollorgane der Machthaber zu umgehen, sei es in der
Literatur, auf der Biihne oder im Film. Als Mittel zum Zweck werden entsprechende Stoffe
oftmals in einen moglichst unrealistischen oder absurden Kontext eingebettet. Der kritische
Grundgedanke wird in ein Umfeld transplantiert, das mdglichst wenig mit der realen,
gegenwértigen Welt gemein hat und die Intention des Urhebers verschleiert. Eine
Moglichkeit diesen Effekt zu erzielen sahen die chinesischen Filmschaffenden in Form von
Kostiimfilmen. Die zwei Hauptauspriagungen dieser Richtung manifestierten sich dabei in
historischen Kostiimfilmen einerseits und andererseits in den ersten Martial Arts — Filmen.
Dieses Kapitel widmet sich der Frage inwiefern sich Historien- und Martial Arts — Filme
unterscheiden und was den Kostiimfilm politisch machte.

Im Fall von Romance of the Western Chamber handelt es sich tatsdchlich um die Adaption
eines Stiicks aus der Yuan Dynastie, viel 6fter horte die Historizitdt der Filme allerdings
beim Kostiim auf. Die Distanzierung von der Realitit wurde in Kostiimfilmen durch die
Verdnderung der zeitlichen Dimension erreicht. Diese Strategie erwies sich als duf3erst
gewinnbringend. Durch historisch inspirierte Handlungsrahmen musste gleichzeitig zumeist
das Bild eines vorkolonialen, sprich traditionell chinesischen, China gezeichnet werden, das
frei von Auslandseinfliissen existierte. Die traditionellen Kostliime bildeten einen Gegenpol
zum Trend westlicher Kleidung als Symbol von Modebewusstsein und Modernitit in
Filmen. Gleichzeitig schufen sie eine Projektionsflache fiir das Nationalbewusstsein des
Publikums, wéhrend das Risiko der Zensur vorerst vergleichsweise gering gehalten wurde.
Ju Hubin beschreibt das patriotische Potenzial des neuen Genres folgendermaf3en:

,, Costume films were not concerned with history, instead, they conveyed the thoughts
and sentiments of contemporary people. The Traditional Costume Film Movement
appeared soon after the May 30th Movement, and catered to that part of the Chinese
audience which hoped to gain a sense of national pride by associating themselves
with those things that were believed to belong to ancient China such as ancient
Chinese heroes, legends, and literary and art works.“”

Der Kostlimfilm verfolgte die Idee des Nationalen relativ geradlinig iiber die Identifikation
mit traditionell chinesischen Motiven, wie Hu hier erklért. Die gro3en ausldndischen Kinos
hatten die Auffiihrung chinesischer Produktionen an ihren Hausern stark eingeschriankt. Mit
dem unvermeidlichen Wechsel zu weniger bekannten, einheimischen Vorfithrungsorten
dnderte sich auch das Publikum und es fand eine Entwicklung statt, die an die Bliitezeit der
Pekingoper erinnert. Kostiimfilme waren in den kleinen Kinos, deren Publikum tendenziell
aus drmeren, weniger gebildeten Schichten kam, extrem erfolgreich. Sie verarbeiteten,
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dhnlich wie traditionelle Pekingopern, Stoffe die im Volk bekannt waren. Das bedeutete
einerseits, dass neue Zuschauer gewonnen wurden, die zuvor eher eine Pekingoper als eine
Filmvorstellung besucht hitten und andererseits auf finanzieller Ebene, dass es keiner
aufwendigen Werbung bedurfte. Die traditionellen Themen der Kostiimfilme erfreuten sich
gerade in dieser Gesellschaftsschicht an Beliebtheit, die traditionelle Volkskunst besonders
zu schitzen wusste. Kostiimfilme wurden zunehmend fiir ebendieses Publikum in groBer
Zahl hergestellt. Das dabei verfolgte Prinzip von Angebot und Nachfrage erntete zwar Kritik
und wurde beschuldigt aus rein kommerziellen Zwecken minder qualitative Filme fiir ein
ungebildetes Publikum zu produzieren, blieb aber dennoch ein beliebtes und vor allem
lukratives Genre. Die historisch inspirierten Themen der Kostiimfilme erreichten ndmlich
auch Auslandschinesen. Die pseudogeschichtliche Aufmachung der Filme ermdglichte einen
sentimentalen Blick auf ein vermeintlich noch intaktes China zu werfen. Insofern verfligte
dieses Segment gerade fiir chinesische Migranten im Ausland wahrscheinlich tiber mehr
Identifikationspotenzial als Filme die zum Beispiel kontemporére soziale Probleme
thematisierten. Zwischen 1926 und 1928 produzierten 17 Studios um die 75 solcher
Kostiimfilme, nachdem das Verkaufspotenzial des Genres erkannt worden war. Trotz ihrer
Popularitdt trugen Historienfilme im Endeffekt nicht zu einer kritischen Auseinandersetzung
mit der auslédndischen Dominanz bei. Das Genre hatte sich in einer kommerziell nutzbaren
Nische angesiedelt, schien aber auch unbewegt dort zu verharren. Obwohl der Versuch, das
alte China auf der Leinwand wieder aufleben zu lassen das Verlangen nach nationaler
Identitét bediente, ging eine potenziell kritische Bedeutungsebene dabei weitgehend
verloren. Der Kostiimfilm im Sinn des historischen Kostiimfilms beschrénkte sich auf ein
kommerzielles und populérkulturelles Phanomen. Zur selben Zeit war allerdings eine zweite
Auspriagung des Kostiimfilms entstanden, die international Kultstatus erreicht hat, der
Martial Arts, oder auf chinesisch, Wuxia-Film. Wie auch bei den Historienfilmen fand die
Identifikation mit einem vom Westen unberiihrten China maBigeblich {iber das Setting der
Wuxia-Filme statt. Allerdings horte die Andeutung, dass das vorherrschende System
fehlerhaft war nicht bei Kostiim und Requisite auf. Wuxia bezeichnet ein Genre das {iber den
Aspekt des Nationalen hinaus potenziell sozialkritisch agieren konnte, auch wenn ihm diese
Eigenschaft in der Forschung zumeist aberkannt wird.

Wortwortlich wird Wuxia (Eif€, Wuxid) in der englischsprachigen Literatur oder in
Ubersetzungen manchmal als Martial Arts Chivalry und davon abgeleitet beispielsweise in
Cheng Mos Montages of swords and knights: Chinese martial arts films® als Genre
bezeichnet, dass wie ein Aquivalent europdischer Rittergeschichten wirkt. Das ist
irrefithrend, weil Wu den kampferischen Aspekt beschreibt und mit Xia eine heldenhaft-
gerechte Figur generell gemeint ist. So ist Batman im Chinesischen beispielsweise
Fledermaus-Xia (w1 1%, Bianfuxia) und Spiderman Spinnen-Xia (#11:{%,Zhizhuxia), also
eben Spinnenheld statt Spinnenmann, eigentlich kein groBer Unterschied zum Deutschen
oder Englischen. Martial Arts wiirde im Chinesischen wortlich als Wushu (A, Wush)
iibersetzt, wohingegen die mediale Verarbeitung der Kampfkunst in literarischen oder
filmischen Genres als Wuxia bezeichnet wird. Mit der Ritterlichkeit wire im Gegensatz zu
Wuxia eine Tradition verbunden, die zumeist dem Aufrechterhalten eines Systems diente,
oder sich zumindest immer einer hohergestellten, meist imperialen Macht unterordnete. Die
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frithen Wuxia Filme sollten aber genau diese kritisieren und weisen dahingehend
iiberraschenderweise mehr Ahnlichkeit mit dem Genre des Westerns auf. Hinter den
scheinbar realistisch-historischen Settings verbirgt sich die Implikation, dass das einfache
Volk, oder eben einzelne heroische Biirger, die Dinge selbst in die Hand nehmen miissen.
Das tibergeordnete politische System zeichnet sich in beiden Genres entweder durch
Abwesenheit, oder Unfahigkeit dem Chaos Herr zu werden aus. Die daraus resultierende
Ungerechtigkeit muss vom Individuum bekdmpft werden. Weitere Merkmale die diese
beiden auf den ersten Blick so verschiedenen Genres verbinden sind der Stellenwert von
Landschafts- und AuBlenaufnahmen, als auch die starke Verbindung zum Nationalen. Beide
Genres definieren sich mafigeblich iiber ihr kulturelles Umfeld. Sowohl Wuxia als auch
Western spielen mit dem Anschein von Historizitit, spezifizieren diesen aber selten bis gar
nicht. Meist liegt lediglich die Schlussfolgerung nahe, dass das imperiale China unter der
Herrschaft einer ldngst vergangenen Dynastie abgebildet wird. Details dazu werden aus den
Filmen selbst aber selten erkenntlich und sind beziiglich der Aussage des Films im
Endeffekt auch irrelevant, weshalb es ein Fehler wére Wuxia in einem Atemzug mit
Historienfilmen zu nennen. Wahrend Kostiim und Martial Arts ebenso wie Kostiim- und
Historienfilm (gezwungenermafen) meist ineinander libergehen, haben Martial Arts und die
filmische Aufarbeitung von Geschichte grofitenteils nichts miteinander zu tun. Jiingere
Wuxia-Filme wie Hero (Zhang Yimou, 2002) tendieren zwar dazu einen spezifischen
historischen Abschnitt als Handlungsrahmen zu definieren, orientieren sich aber nur lose an
tatsdchlichen geschichtlichen oder politischen Ereignissen. Hochstens werden der
Geschichte gezielt Momente oder Personen entnommen, die das Narrativ unterstiitzen und
nicht zuletzt fiir das heutige (westliche) Publikum zugénglicher machen. Angesichts
modernerer Wuxia-Filme, in denen die Gesetze der Physik bestenfalls Richtlinien darstellen,
scheint die Trennung der Genres Historien- und Martial Arts-Film offensichtlich. Gerade
sehr frithe Werke, die noch nicht mit aufwendigen Spezialeffekten arbeiteten, verleiten aber
zum Trugschluss, dass es sich bei Kampfszenen um ein Stilmittel des Kostiim- oder
Historienfilms handeln kdnnte, oder einfach um untergeordnete Handlungsebenen. Dazu
kommt, dass das Wuxia Genre selbst mit Ende der 1920er Jahre eine Neuinterpretation durch
die Gotter- und Geisterfilme erfahrt, die wesentlich sensationsorientierter war als reine
Martial Arts-Filme. Selbst in der Fachliteratur werden die Genres Kostiim, Wuxia und
Historienfilm oft unbewusst in einen Topf geworfen. Tatsdchlich existierten viele Filme, die
die Genres stark mischten. Weder Romance of the Western Chamber noch das anschlieBend
untersuchte Werk An Orphan sind eindeutig zuzuordnen. Eine sinnvolle Unterteilung wire
es, den Kostiimfilm als Uberbegriff anzusehen, dessen zwei Hauptausprigungen
Historienfilme einerseits und Wuxia andererseits sind. Von diesen wiederum setzt das Wuxia
Genre die nach dem 30. Mai angestrebte Kritik am vorherrschenden System wesentlich
effizienter um als der Historienfilm.

Wuxia verfligte nicht nur iiber komplexe Bedeutungsebenen und Implikationen, sondern
auch tiber einen Bezug zur Realpolitik seiner Zeit, der ihm vor allem in kommunistischen
Filmtheorien gerne abgesprochen wird. Mit den auslaufenden 1920er Jahren zeichnete sich
auch das Ende des unbehelligten Filmschaffens ab, welches das Jahrzehnt bisher gepragt
hatte. Der erstarkende Nationalismus hatte zuerst die Aufmerksamkeit westlicher
Machthaber und schlielich der nationalen Partei zuriick auf das meinungsbildende Medium
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Film gelenkt. Der Nordfeldzug gegen die lokalen Kriegsherren, den Chiang Kai-shek schon
im Jahr von Sun Yatsens Tod, 1925, geplant hatte erwies sich trotz Differenzen mit der
KPCh und Spaltungen innerhalb der GMD selbst als erfolgreich. Der Nordfeldzug als
Hintergrundgeschehen und Nachspiel des 30. Mai 1925 spielte eine grofle Rolle in der
Inspiration hinter den Wuxia Filmen. Die Kriegsherren wurden auch vom Volk zunehmend
als Marionetten der Westmaéchte betrachtet, wihrend der Kampf der Einheitsfront unter dem
Banner der GMD begriifit wurde. Die Kommunistische Partei hatte vor dem gewaltsamen
Ende der Einheitsfront 1927 deutlich an Mitgliedern gewonnen. Idealistische Stromungen,
die sich einer der beiden Parteien zuordnen lassen, traten immer deutlicher zu Tage und
wurden in den Wuxia-Filmen aufgegriffen. Dabei spielte der Patriotismus auf der
Zuschauerebene eine wesentlich gro3ere Rolle als in den Filmen selbst. Wuxia-Narrative
zielten selten darauf ab, die Welt, oder in diesem Fall das Heimatland, zu retten. Im
Gegenteil verfiigen viele Wuxia-Handlungen tiber Charaktere, die eher an Robin Hood
erinnern. GroBere Zusammenhénge werden selten abgebildet. Meist geht es darum, dass
einfache Biirger Unrecht korrigieren fiir das das System blind ist und dieses System waren
am Ende nicht nur ausldndische Machte, sondern schlieSlich auch die GMD selbst. Das
Wuxia Genre hatte Heldenfiguren erschaffen, die Nationalstolz hin oder her, nicht mehr
wirklich mit der Linie der GMD vereinbar waren. Diese Entwicklung fiihrte erstmals in der
chinesischen Filmgeschichte zu politisch motivierten Zensuren, die nicht durch auslédndische
Michte, sondern von der 1927 in Nanjing etablierten Nationalregierung implementiert
wurden. Nachdem auch Shanghai endgiiltig unter dem Einflussbereich der GMD stand,
wurde dort das Board of Film and Theater Censors gegriindet. Das Martial Arts Genre
wurde hauptséchlich mit der Begriindung verboten, dass es Aberglauben fordere und dem
Aufbau eines modernen China diametral entgegengesetzt sei. Vor allem das Genre der
Gotter- und Geisterfilme, das Ende der 1920er stark in die Wuxia-Tradition inkorporiert
wurde, war damit gemeint. Das Ubernatiirliche floss zunehmend in das Genre ein um das
Interesse an den allméhlich erschopften Themen zu erneuern. Vor allem diese frithe Fantasy-
Auspriagung geriet stark in Verruf, da sie sich auf ein attraktionsorientiertes Darstellen von
Magie beschréankte. Der politikkritische Anspruch der Martial Arts-Filme wurde von den
duBerst profitablen Gotter- und Geisterproduktionen in den Hintergrund gedringt. Es besteht
aber Grund zur Annahme, dass die fantastischen Motive der Goétter- und Geister-Crossovers
mit Wuxia der GMD einen willkommenen Vorwand baten, das Genre als Ganzes zu
verbieten. Dass der Martial Arts Film neben dem traditionell chinesischen Setting bewusst
oder unbewusst auch begonnen hatte sozialistische Ideale auf die Leinwand zu bringen 1ésst
sich nicht abstreiten. Antiimperialistische Bewegungen waren auch sozialistische
Bewegungen des Volks selbst. Eines der Hauptmotive war den Schwachen zu helfen und
(soziale) Gerechtigkeit herzustellen. Neben der Wiedererlangung eines Nationalstolzes
wurde auch die Idee rebellischer Helden glorifiziert. Das waren Einzelpersonen, die sich
durch den Mut auszeichneten fiir schwichere Gesellschaftsmitglieder oder gegen ein
korruptes System zu kéimpfen und somit durchaus das Potenzial zu Revolutioniren besallen.
Moglicherweise sozialistische Andeutungen in den klassischen Wuxia Filmen wurden bisher
nicht wissenschaftlich diskutiert. Es ist offensichtlich, dass das Genre sehr viele
Interpretationen zulésst. Die Tatsache, dass es in der chinesischen Filmgeschichtsschreibung
seit der Ara Mao nach wie vor weitgehend als Ganzes abgelehnt wird, ist allerdings
bezeichnend fiir ein Genre das als politisch problematisch erachtet wird. Es ist eigenartig,
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dass einem Film wie Laborer’s Love, der iiber vergleichsweise wenig kulturelle
Partikularitit verfiigt, in der chinesischen Filmgeschichte als ,.,erstem Uberlebenden‘* mehr
Aufmerksamkeit zuteil wird als den ersten Filmen eines Genres, das das chinesische Kino
schlieBlich weltberiihmt machte. Die Schlussfolgerung liegt nahe, dass kontemporére
Martial Arts Filme wie Hero interpretatorisch moglicherweise weniger offen auslegbar sind,
was erkldren wiirde warum das Genre nach wie vor boomt, seine Vorfahren wissenschaftlich
aber weitgehend totgeschwiegen werden. Die realititsferneren Aspekte des Wuxia, die unter
der GMD verboten wurden sind einmal mehr fixer Bestandteil von so gut wie jedem
modernen Martial Arts Film. Obwohl sie selten in Form von Géttern und Geistern auftreten
ist alleine die AuBerkraftsetzung der Physik ein Anzeichen dafiir, dass der
Attraktionscharakter heute eine wichtige Rolle einnimmt. Das Kostiim, das in den 1920er
Jahren dazu diente die Diskussion moderner Probleme als Historie und Tradition zu
verkleiden, ist heute in erster Linie wieder Kostiim.

4.8 Hou Yaos Verfilmung eines chinesischen Stoffes: Romance of the Western Chamber
zwischen friither Avantgarde und Riickkehr zum Theatralen

Die Grundziige des klassischen Stoffes Romance of the Western Chamber lassen sich bis in
die Tang Dynastie zuriick verfolgen wo die Erzdhlungen The Story of Yingying (Yuan Zhen),
The Ballad of the True Story of Yingying auftauchten. Im 12. Jahrhundert wurde die
Geschichte als Zhugongdiao, einer gemischten Darstellung aus Erzdhlung und Musik,
erstmals fiir die Bithne bearbeitet. Wéhrend der Yuan Dynastie wurde die Romanze von
Wang Shifu in die damals iibliche Opernform des Zaju adaptiert. Trotz der zahlreichen
kursierenden Versionen orientieren sich alle Verarbeitungen an den selben Eckpfeilern der
Handlung, so auch Hou Yaos Adaption fiir den Film.

Der Protagonist, ein junger Studierender namens Zhang Gong (Ge Cijiang) macht am Weg
in die Hauptstadt, wo er das imperiale Examen ablegen mochte, Rast im Pujiu Si-Tempel.
Dort trifft er auf Yingying (Lin Chuchu), die Tochter eines kiirzlich verstorbenen Ministers,
die mit ihrer strengen Mutter (He Minzhuang) und ihrer Bedienerin Hongnian (Li Dandan)
im Tempel verweilt um den Tod ihres Vaters zu betrauern. Zhang Gong ist auf den ersten
Blick verliebt, doch die unstandesgeméBe Liaison bedarf der Zustimmung von Yingyings
Mutter. Die Aufgaben, die Zhang zu meistern hat variieren je nach Verarbeitung. Bei Hou
Yaos Adaption des Yuan-Stiicks wird der Charakter Tiger Sun (Li Huamin) als Antagonist
vorgestellt. Der Anfiihrer der lokalen Banditenbande erfahrt von einem Kundschafter, dass
sich die schone, junge Tochter des verstorbenen Ministers in unmittelbarer Nihe befindet
und beschlief3t sie zu entfiihren. Als der furchteinfloBende Tross vor den Toren des Klosters
steht droht Tiger Sun dieses nieder zu brennen, sollte ihm Yingying nicht tiberlassen
werden. Verzweifelt verspricht Yingyings Mutter ihre Tochter demjenigen zur Frau, der den
Tempel von den Ubeltitern befreit. Zhang Gong hat selbstverstindlich einen schlauen
Einfall und appelliert an den Anstand des Schurken. Um das Trauerritual fiir ihren Vater
ordnungsgemal vollziehen zu konnen moge sich Sun drei Tage gedulden, danach wiirde
man seiner Forderung nachkommen. Natiirlich handelt es sich um ein Ablenkungsmandver.
Zhang erzdhlt von einem alten Freund, nunmehr der ,,General zu weilem Pferd” (Hu
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Chichang) genannt, der ihnen mit Sicherheit zu Hilfe eilen wiirde. Als einzige Schwierigkeit
erweist sich die Aufgabe diesem die Nachricht trotz der Belagerung des Tempels zu
iiberbringen. Der Alteste der Monche (Li Yinlan) schliigt vor seinen besten Schiiler (Wang
Longxi) zu entsenden, was zur ersten Kampfszene des Films fiihrt. Nachdem sich der junge
Monch durch die gegnerischen Reihen gekdmpft hat, gelingt es ihm tatséchlich die
Nachricht zuzustellen. Der General erweist sich als vollkommen selbstlos und kann mit
Hilfe seiner Soldaten Tiger Sun und dessen Banditen schlussendlich vertreiben ohne eine
Gegenleistung zu fordern. Trotz beseitigter Gefahr wird Zhang in der Nacht von einem
Albtraum gequalt, in dem Yingying von Tiger Sun entfiihrt wird. In einer effektvollen und
leicht freudianischen Traumsequenz ,,fliegt* Zhang auf einem tiberdimensionierten Pinsel,
der sich zuvor auf magische Weise vergroflert hat, zu ihrer Rettung. Am nichsten Morgen
wird er zum Friihstiick geladen. Yingyings Mutter erdffnet ihm sie wiirde zu ihrem Wort
stehen, aber nur unter der Bedingung, dass Zhang das imperiale Examen besteht. Der
Abschied fillt schwer. An dieser Stelle weilt die Handlung eine auffallende Liicke auf. Der
stark gekiirzte Film wird nach Zhangs Abschied mit dessen Riickkehr fortgesetzt. Vor allem
dieser letzte Teil wirkt inkohédrent und endet mit der Andeutung, dass die Heirat vollzogen

wird.

Abbildung 22

Abbildung 23 Abbildung 24
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Kristine Harris bemerkt, dass das Format des Stummfilms, der Bild- und Informationsebene
durch Zwischentitel trennt, am ehesten mit der Auffithrungsform des Zhugongdiao
vergleichbar ist"'. Die Entscheidung gerade Romance of the Western Chamber filmisch zu
verarbeiten hétte laut Harris mit dem steigenden Interesse von Literaturstudenten und
Wissenschaftlern am Stoff in den 1910er Jahren zu tun gehabt, die feststellten, dass die
Western Chamber — Handlung das einzig existente, komplette Zhugongdiao ausmachte. Die
Hauptherausforderung fiir Hou muss darin bestanden haben, den urspriinglich durch Dialog
und Gesang vorgetragenen Stoff an das Medium Stummfilm anzupassen.

Auf inhaltlicher Ebene fillt im Gegensatz zu A String of Pearls vor allem die Riickkehr von
psychologisch zu Ende gedachten Charakteren zu fixierten Rollentypen auf. Der Protagonist
ist ein ehrenwerter und intelligenter junger Mann, wirkt aber beizeiten etwas unbeholfen.
Trotzdem wurde dieser Charakter am umfassendsten gezeichnet. Wie auch schon in
Laborer’s Love ist die Hauptfigur, Zhang Gong, die einzige Figur, die dem Zuschauer einen
Einblick in ihr Innenleben gewdhrt. Yingyings Rolle ist im Gegensatz dazu komplett passiv.
Aus ihrer Mimik geht zwar hervor, dass sie Zhangs Gefiihle erwidert, im weiteren Verlauf
der Geschichte nimm sie aber eine bestenfalls trophdenhafte Rolle ein. Wie Zhang wurde
ihre Rolle durch eine unmittelbare Vorgeschichte und Zukunftsperspektive vervollstindigt.
Er wird als Reisender Student eingefiihrt, sie als trauernde Tochter. Obwohl das Verhiltnis
zwischen Zhang, Yingying und ihrer Mutter stark an die Figurenkonstellation in Laborer’s
Love erinnert, féllt Yingying in puncto Fortschrittlichkeit etwas hinter Dr. Zhus Tochter
zuriick. Obwohl Zhus Tochter eine ebenfalls dulerst passive Rolle zugeschrieben wurde,
bleibt diese neutral. Yingying fillt im Gegensatz dazu eine Opferrolle zu, die in Zhangs
Traumsequenz bestétigt wird. Die Klassentrennung ist bei weitem nicht so leicht zu
iiberbriicken wie in Laborer’s Love und Yingyings Mutter verstirkt das Gefiihl, dass
Yingying in ihrer Partnerwahl wenig mitzureden hat. Figuren wie die Mutter, Hongnian, der
alte Monch, der kluge Monch, der lustige Monch (Zhu Yaoting), der Bosewicht Tiger Sun
und der General werden eher beliebig eingesetzt und charakterisieren sich durch ihre
fixierten Typen. Das Haupt- und am Ende Ehepaar bilden natiirlich Zhang und Yingying als
Protagonisten. Die Mutter und der alte Mdnch bilden das metaphorische dltere Paar, wobei
der Monch den Aspekt der Weisheit beansprucht und die Mutter eher fiir Tradition steht.
Beides sind ernste Rollen. Ein weiteres Bedeutungspaar findet sich in den Belgleitern der
Protagonisten, Hongnian und dem lustigen Monch. Anders als die zuvor genannten
symbolischen Paare sind Hongnian und mehr noch der erste Monch humorvolle Rollen. Die
Komik des Film steht und fillt mit Szenen in denen einer der beiden Charaktere meist
abgetrennt vom Haupthandlungsstrang agiert. Ihre Auftritte wirken wie Zwischenspiele und
der Humor basiert wie in Laborer’s Love auf libertricbener Mimik, Gestik und wird
physisch umgesetzt. So wird der Monch in einer Parallelmontage zur Schlacht um den
Tempel gezeigt, wie er alleine am Balkon stehend das Geschehen beobachtet und voller
Eifer beginnt einen imaginiren Gegner zu bekdmpfen. Ganz klar verfiigt er selbst nicht {iber
die physischen Voraussetzungen oder eine entsprechende Ausbildung selbst zu kimpfen.
Wihrend seine Figur sich relativ dynamisch bewegt und jede Menge Grimassen zieht, wurde
Hongnian als Frau subtiler und kliiger gezeichnet, was darin resultiert, dass humorvolle
Szenen bei ihr mit voller Absicht geschehen und nicht ,,unfreiwillig® komisch sind.
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Abgesehen davon wird ihr eher die Rolle der heimlichen Unterstiitzerin der Romanze zuteil.
Der Kontrast zwischen Tiger Sun und dem weillen General wird abgesehen von der
offensichtlichen Aufspaltung militdrisch-bdse und militdrisch-gut auch auf optischer Ebene
iiberdeutlich durch die Gegeniiberstellung von schwarz und weill erkenntlich gemacht. Der
weille General reitet, wie sein Name schon vermuten lésst, ein weilles Pferd und fiihrt hell
uniformierte Soldaten an. Tiger Suns Bande ist schwarz gekleidet und sein Pferd
dementsprechend ebenfalls schwarz. Die Spiegelung setzt sich bis zur Koptbedeckung der
Kontrahenten fort.

Ein narratives Stilmittel, das das Genre der Romanze und gleichzeitig den Charakter des
Kinos selbst adressiert, ist das gezielte Sichtbarmachen des Blicks. Als wortlose Form der
innerdiegetischen Konversation bildet er die emotionale Erginzung zu Pu Shunqings
Zwischentiteln. Gleichzeitig wird illustriert, welche Bedeutung tugendhaftem und keuschem
Verhalten in unmittelbarem Zusammenhang mit der filial piety zugemessen wurde. Speziell
in Anwesenheit ihrer Mutter wagt Yingying nicht einmal beim Uberreichen einer Tasse Tee
den Blick zu heben. Obwohl sie auch in Hongnians Gesellschaft groBtenteils versucht sich
hinter ihrem Féacher zu verbergen, findet zumindest ein zeitversetzter Austausch von Blicken
statt. Das zukiinftige Paar sieht sich sehnsuchtsvoll nach, oder versucht in Yingyings Fall bei
direktem Kontakt den Blick abzuwenden, was nicht immer funktioniert. Auf Zhang bezogen
kommt ein voyeuristischer Aspekt hinzu. Auf technischer Ebene wird dieser erkenntlich
indem Einstellungen die seine Rolle als Beobachter verdeutlichen sollen, auf einen runden,
schwarz umrandeten Bildausschnitt reduziert werden, der dem Blick durch ein Fernrohr
gleicht. Diese Darstellungsweise erinnert stark an den Point of view-Shot durch Dr. Zhus
Brille in Laborer’s Love. Die Einstellung spiegelt das Eintreten Yingyings und Hongnians
durch ein Mondtor wenige Sekunden zuvor in einer Match-Cut-dhnlichen Szene wieder.
Trotz der vielen, scheinbaren Ahnlichkeiten zwischen zwischen dem Stil von Laborer’s
Love und Romance, sollte nicht davon ausgegangen werden, dass es sich bei Romance um
eine Riickkehr in den Einflussbereich der Pekingoper handelte.

. - 5 ‘d‘ .
Abbildung 29 Abbildung 30
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Abbildung 34

Abbildung 35

Abbildung 37 Abbildung 38

Eines der auffallendsten Charakteristika an Romance ist das gezielte Brechen der vierten
Wand, genauso wie stark expressionistische Elemente in der Bildsprache. Der Vorgang des
Schauens beschrinkt sich nicht nur auf ein aktives Hin- und Wegschauen auf narrativer
Ebene, sondern strebt ganz bewusst die Interaktion mit dem Zuschauer an. Obwohl sie rar
gesit sind, verfiigt der Film eindeutig iiber beabsichtigt selbstreferenzielle Szenen und
vertritt stilistisch somit einen ganz anderen Ansatz als beispielsweise A String of Pearls. Da
weniger als die Hélfte des urspriinglichen Materials von Romance erhalten ist und Grund zur
Annahme besteht, dass der Film mehr als einmal neu geschnitten wurde, konnen tiber die
Montagetechnik leider keine wirklich verldsslichen Aussagen getroffen werden. Auffallend
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ist, dass die Einstellungsdauer im Vergleich zu Laborer’s Love und A String of Pearls
wesentlich kiirzer ist oder zumindest dementsprechend geschnitten wurde. Dieser schnelle
Rhythmus zieht sich durch den ganzen Film. Da es einen ungeheuren sowie sinnfreien
Aufwand dargestellt hitte jede einzelne Einstellung neu zu schneiden, wird davon
ausgegangen, dass es sich hier weitgehend um die originale Linge einzelner Einstellungen
und Szenen handelt. Der Anschein des hoheren Erzihltempos der dadurch erzielt wird
scheint beabsichtigt und wiirde zum Genre passen. Obwohl die Kamera nach wie vor einen
statischen Rahmen festlegt, wirkt das Geschehen dynamisch. Trotz der oberflachlichen
Ahnlichkeiten mit Laborer’s Love kann daher nicht von einer theatralen Optik gesprochen
werden. Die Einstellungsgroen wurden gezielt variiert und suggestiv eingesetzt.
Biihnenelemente wie etwa das guckkastenartige Format durch frontale Totalen und
Halbtotalen wurden vermieden. Romance zeichnet sich besonders durch die grofziigige
Verwendung von Halbnahen, Nah- und GroBaufnahmen aus, sowie zwei Sequenzen die
durch eine ganz eigene Optik auffallen. Bemerkenswert ist, dass die Kampfszenen teils mit
,Luftaufnahmen®, oder zumindest aus der Vogelperspektive gedreht wurden, sowie der
Einsatz zahlreicher Statisten. Um den Anschein der Menschenmassen in der Schlacht noch
zu verstirken wurden diese Totalen von oben iibereinandergelegt. Dazwischen wurden
Uberblendungen von Waffen im Close-up geschnitten, wodurch ein effektvolles Gesamtbild
der Auseinandersetzung entsteht. Die beiden Kampfszenen demonstrieren sehr deutlich, dass
fiir Romance nicht nur bewusst ein anderer Stil eingesetzt wurde, sondern auch dass dieser
innovativ war. Dabei zielte die formelle Gestaltung nicht auf ein nahtloses Seherlebnis ab.
Montagen wie sie in den Schlachtszenen zum Einsatz kamen machten das Medium
erkenntlich und standen Montagemethoden wie dem unsichtbaren Schnitt aus 4 String of
Pearls kontrir gegeniiber. All das deutet darauf hin, dass der Film bei weitem nicht mehr auf
eine Nachahmung von Biihnenstiicken angewiesen war. Das Kostlim- und Martial Arts
Genre bot eher eine Wiederbelebungsflache fiir Gunnings Kino der Attraktionen. Der
Schaucharakter des Films ist am Ende auch ein zur Schau stellen seiner Errungenschaften,
aber auch des dem Genre inhdrenten Symbolismus.

Abbildung 39 Abbildung 40
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Abbildung 44

Romance of the Western Chamber basiert auf einem fiktionalen Stoff, der seit dem 9.
Jahrhundert in diversen Formen weiter gegeben wurde. Die Versetzung der Handlung in die
Tang-Zeit verlangt danach Romance zum Kostiimfilm zu machen, gleichzeitig wurde aber
auch eine frithe Form von Wuxia eingefiihrt, indem Kampfszenen ausfiihrlich und bewusst
durchstilisiert abgebildet wurden. Die Verlagerung in die Tang Dynastie wirkt nicht ganz
zufdllig. Die Herrschaft der Tang markierte einen Hohepunkt der frithen chinesischen
Kultur. Territoriale Ausdehnung und gute 6konomische Verhéltnisse durch den Handel
entlang der Seidenstraf3e hatten China zu einer Vormacht im ostasiatischen Raum gemacht.
Benachbarte Staaten zollten dem Kaiserreich Tribut und der kulturelle Einfluss Chinas auf
Vietnam, Korea und Japan war hoch. Die innenpolitisch lange stabile Regierungszeit der
Tang reprisentierte im Prinzip alles was China Ende der 1920er Jahre als verloren wéhnte.
Trotzdem finden sich speziell im Fall der Dynastie auch Parallelen zum China des frithen
20. Jahrhunderts. In der zweiten Hélfte ihrer Regentschaftszeit hatte die Dynastie an
Autoritit verloren, was lokalen Militdrmachthabern zum Aufstieg verhalf, die bis zum
Aufstieg der Song Dynastie duBerst einflussreich waren und am Ende weitgehend autonom
von der Regierung handeln konnten. Es ist moglich, dass Tiger Sun in Romance of the
Western Chamber nach diesen historischen Figuren gestaltet wurde, die eindeutig an die
Warlords erinnerten. Das Setting des Films in einem buddhistischen Kloster ist kohdrent mit
der friedlichen Koexistenz der drei spirituellen Hauptstromungen Daoismus,
Konfuzianismus und Buddhismus bist Mitte des neunten Jahrhunderts. Wahrend Wuxia
Filme historische Settings oftmals nicht genauer definieren, wurden Kostiim und
geschichtliche Gegebenheiten fiir Romance vergleichsweise genau recherchiert. Wie
Laborer’s Love ist Romance of the Western Chamber ein Hybridprodukt, wenn auch in
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einem ganz anderen stilistischen Bereich. Beide Filme erprobten in ihren Genres die
Moglichkeiten des Mediums, wie sich an der Verwendung von Filmtricks und stilistischen
Mitteln erkennen ldsst. Die Traumsequenz in Romance wurde mit den damals tiblichen
Uberblendungen und Doppelbelichtungen gestaltet.

Hou Yao war politisch sehr aktiv. Dass er zugunsten des Kostiim- und Wuxia-Genres
aufhorte sozial- oder systemkritische Filme zu machen ist daher duBlerst unwahrscheinlich.
Romance of the Western Chamber stellt bei weitem nicht so eine Ausnahmeerscheinung in
Hous Werk dar, wie es der Vergleich mit 4 Sring of Pearls im ersten Moment vermuten
lasst. Der Originalstoff des ,,Westzimmers* beinhaltet anders als der Film eindeutig den
unstandesgeméBen Vollzug der Ehe ohne elterliche Erlaubnis. Das Stiick und seine
Vorgédnger wurden von konservativen Konfuzianern als unmoralisch klassifiziert und
abgelehnt. Hou Yaos und Pu Shunqings Interesse an spezifisch weiblichen Problematiken
kommt im Film kaum zum Ausdruck. In Form von Erzdhlungen und Stiicken beinhaltete der
Titel jedoch meist Yingyings Namen und befasst sich wesentlich genauer mit ihrer
Perspektive. Ein Punkt, der im Film objektiv betrachtet offen bleibt ist die Frage ob Zhang
das Examen bestanden hat und ob tatsichlich geheiratet wird. Die Urformen der Geschichte
beschreiben die voreheliche Beziehung explizit und enden teils damit, dass Zhang
weiterzieht und Yingying zuriick ldsst. Obwohl die filmische Handlung meist gemif
jiingerer Verarbeitungen mit einem Happy End und dem Segen der Mutter erzéhlt wird, sieht
man an sich keines dieser beiden Ereignisse, angedeutet wird es allerdings. Erst bei Zhangs
Riickkehr von seiner Reise, liber die der Zuschauer ob des fehlenden Materials gidnzlich im
Unklaren ist, sieht Yingying ihren Geliebten direkt an, ohne sich abzuwenden. Die letzte
Szene des Films, die meist als Bestitigung der EheschlieBung interpretiert wird findet hinter
verschlossenen Tiiren statt. Der vielleicht wichtigste Blick des Films wird vor den Augen
des Zuschauers nur noch zum Schattenspiel. Wir sehen wortwortlich dianying.
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4.9 Wu Suxin, Zhang Huimin & die Huaju Studios

Ende der 1920er Jahre war es zur Norm geworden weibliche Rollen mit weiblichen
Schauspielerinnen zu besetzen. Das Stigma um die Frau als Teil der Filmwelt war
weitgehend aufgehoben worden, die Rolle der Schauspielerin in der Gesellschaft blieb
jedoch ambivalent. Der unmoralische Ruf der Schauspielerinnen voraus eilte hatte den
Nebeneffekt, dass im Film tétige Frauen oft branchenintern Beziehungen pflegten oder
heirateten. Aus diesen Partnerschaften gingen hiufig kiinstlerische Kooperation hervor, wie
etwa bei Pu Shunqing und Hou Yao oder Ren Pengnian und Wu Lizhu. Ein solches Paar
zeichnet sich fiir den ,,Genreblender An Orphan verantwortlich.

Die 1905 geborene Schauspielerin Wu Suxin traf wéhrend ihrer Arbeit an der Minxin-
Produktion Heroine Li Feifei im Jahr 1925 auf die Briider Zhang Qingpu und Zhang
Huimin. Der dritte und &lteste der Briider, Zhang Huichong, war bereits lange beim Film
tatig gewesen, als er 1927 die auf Martial Arts spezialisierte Huichong Film Company mit
seiner Frau, der Schauspielerin Xu Sue griindete. Inspiriert von dessen Erfolg beschlossen
die beiden jiingeren der Zhangs ihren Anteil des Erbes ebenfalls in ein Studio zu investieren
und griindeten Huaju. Wu Suxin wurde schnell zur Leading Lady des Studios, das in nur
knapp fiinf Jahren zwischen 1927 und 1931 um die 24 Filme mit Wu in der Hauptrolle
herausbrachte, in denen sie oft Seite an Seite mit ihrem Partner Zhang Huimin spielte. Aus
den eher spérlichen Aufzeichnungen zu dem Schaffen des Paars geht hervor, dass Wu Suxin
einen relativ hohen Bekanntheitsgrad als frithe Action-Darstellerin erreicht haben muss.
Wuxia war Ende er 1920er-Jahre vermutlich das erste und auch einzige Genre, in dem
Frauen die Moglichkeit hatten unkonventionelle, starke Charaktere als Hauptrollen zu
verkorpern. Der Martial Arts Trend der spiten 1920er Jahre brachte eine Figur auf die
Leinwand, die sowohl in der Literatur als auch in der Pekingoper seit Jahrhunderten
existierte, Niixia, also die weibliche Heldin. Wu Suxin schuf die in zahlreichen Produktionen
wiederkehrenden Persona White Rose Woo, ein Alias
mit dem sie in An Orphan auch in den Credits
genannt wird. Es ist aus diesem Blickwinkel gesehen
ironisch, dass der einzige verbleibende ihrer Filme, an
dem sie tibrigens auch gemeinsam mit Zhang Regie
fiihrte, sie in einer erzkonservativen Frauenrolle zeigt.
Obwohl die durch athletische Kédmpferrollen beriihmt
gewordene Wu in An Orphan eine absolute Opferrolle
iibernimmit, ist der Film als Gesamtwerk ist jedoch
alles andere als konventionell.

Weder iiber die Zhang-Briider, noch iiber Wu Suxin
oder Huaju liegen viele verldssliche Informationen
vor. Sowohl die Huichong Film als auch Huaju
mussten in Folge des japanischen Angriffs auf
Shanghai im Jahr 1932 schliefen und auBler An
Orphan ist kein einziger von Wus Filmen erhalten.

Abbildung 47
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Nach der Auflésung des Studios trennten sich Zhang und Wu, die gegen Ende der 30er Jahre
zum Theater zuriickkehrte. Thre Spuren verlieren sich nach dem Jahr 1954 in Hong Kong wo
sie mit Yang Naimei und Zhang Zhiyun am Filmprojekt Tiantang Meinii arbeitete. Zhang
Huimins Lustruous Pearls aus dem Jahr 1927 existiert angeblich ein Fragment, das im
Rahmen dieser Arbeit allerdings nicht zugénglich gemacht werden konnte.

4.10 An Orphan: Die Sehnsucht nach der Moderne in einer neuen Bildsprache

An Orphan (auch als Orphan Bird amidst the Snow oder Orphan of the Storm iibersetzt) ist
ein duBerst kurioses Werk, das, vermutlich aufgrund der Schwierigkeit es einem Genre
zuzuordnen, abgesehen von einigen Online-Plattformen lediglich bei Paul Pickowicz
ausfiihrlich thematisiert wird. Zhang Zhen spricht den Film in einem kurzen Absatz in 4
Companion to Chinese Cinema®’ an, wo sie ihn mit dem Griffith-Fieber, das in en 1920er
Jahren China erfasste, in Verbindung bringt. Zhang erkennt An Orphan als lose adaptierte
Nachempfindung von Griffiths Ways down East, der selbst wiederrum eine Adaption des
gleichnamigen Stiicks von Lottie Blair Parker ist. In Way down East wird Anna, ein armes
Maidchen vom Land durch eine vorgetduschte Heirat dazu getrieben wird mit einem reichen,
skrupellosen jungen Mann zu schlafen, der sie verldsst als sie schwanger wird. Die Familie
die sie aufnimmt, verstoft sie als sie von ihrer Vergangenheit erfahrt und Anna flieht. Sie
gerit in einen Schneesturm und droht in einem eisigen Fluss zu ertrinken, kann aber in
letzter Sekunde von David, dem Sohn der Familie gerettet werden. Die beiden heiraten zu
guter Letzt. Abgesehen von diesen Hauptmotiven der Handlung hat das um die Hélfte
kiirzere An Orphan allerdings herzlich wenig mit Griffiths Drama zu tun.

Die Waise im Mittelpunkt der Handlung ist Chunmei. Der Film erdffnet mit einer Szene, die
in ihrer opulenten Ausstattung vermuten ldsst, dass es sich um einen Kostiimfilm handeln
konnte. Tatsdchlich wird allerdings eine arrangierte Heirat im traditionellen Stil abgebildet.
Wihrend Chunmei, noch unsichtbar, in einer verhiillten Sinfte zur Zeremonie getragen wird,
wird dem Zuschauer ihr kiinftiger Ehemann Langen mit Hilfe der Zwischentitel als
uncharmanter und lacherlicher Charakter vorgestellt. Zum Ungliick der eindeutig
unfreiwillig anwesenden Chunmei bewahrheitet sich diese Beschreibung, als das ,,Paar in
Begleitung von Langens Mutter und der Konkubine seines Vaters in deren Haus eintrifft.
Als die offenbar todungliickliche Chunmei sich weigert die Ehe zu vollziehen beschwert
sich Langen bei seiner Mutter und der Konkubine, Mrs. Wei, die Chunmei fiir ihren
Ungehorsam drangsaliert und misshandelt. Schlieflich fliichtet Chunmei, die vor
Verzweiflung mittlerweile an Selbstmord denkt, und dem Zuschauer wird erstmals klar, dass
sie sich anscheinend fern von Shanghai befindet. Den einzigen Hinweis auf Zivilisation gibt
die Tatsache dass sie sich entlang einer Bahnstrecke orientiert. Offensichtlich am Ende ihrer
Krifte bricht sie auf den Gleisen zusammen. Doch bevor der nahende Zug sie erreichen
kann, erblickt der médnnliche Protagonist Dapeng sie aus seinem Auto und eilt zu ihrer
Rettung. Es stellt sich schnell heraus, dass Dapeng, der sie aus Mitleid fiir ihre Situation
sofort als Haushilfe fiir seine wohlhabende Familie anstellt, die Antithese zu Langen
darstellt. Hoflich, modern und endlos wohlmeinend nimmt er Chunmei stédndig vor seiner
Familie in Schutz. Dapengs Mutter und die jlingere seiner zwei Schwestern nehmen
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Chunmei zwar nicht begeistert, aber durchaus hilfsbereit auf und werden im Grof3en und
Ganzen als angenehme, liebenswerte Charaktere dargestellt. Im Unterschied dazu zeigt die
iltere, stindig rauchend abgebildete Schwester Hong wenig Verstandnis dafiir, dass
Chunmei sich als Bedienstete recht ungeschickt anstellt. Offenbar von Depressionen gequaélt
driftet diese wihrend der Arbeit in Gedanken ab was dazu fiihrt, dass sie Vasen und
Waschschiisseln zerbricht und Brandlécher in die Wiasche biigelt. Hong, die weniger
sanftmiitig ist als der Rest ihrer Familie reagiert wie Mrs. Wei mit Schldgen auf Chunmeis
Versagen und muss erst von ihrer Schwester davon iiberzeugt werden von ihr abzulassen.
Kurzfristig scheint sich Chunmeis Schicksal zum besseren zu wenden. Der Familienvater ist
zuriick gekehrt und die ganze Familie inklusive Chunmei wird in einer harmonischen
Einstellung frohlich bei der Feldarbeit gezeigt. Als Chunmei beauftragt wird Wasser zu
holen stofBt sie allerdings auf Dapeng der ihr seine Liebe gesteht. Das Wasser ist vergessen,
allerdings nur von Chunmei. Dapengs Schwester ,,ertappt* die beiden, die fiir heutige
Verhéltnisse duBerst keusch nebeneinander sitzen und plaudern. Chunmei erwidert Dapengs
Gefiihle offensichtlich, doch der Vater zeigt sich entsetzt tiber Chunmeis vermeintliche
Dreistigkeit und verbietet ihr weitere Gesprache mit seinem Sohn. Als sie in Dapengs
Abwesenheit zur Neujahrsfeier mit einem Speisentablett stolpert scheint die Familie genug
von ihr zu haben und wirft sie hinaus. Chunmei stiirzt Hals tiber Kopf, anscheinend
vollkommen ignorant gegentiiber der Tatsache, dass es Winter ist, in leichter Kleidung aus
dem Haus und verschwindet in der Dunkelheit. Der von einer Feier zuriick gekehrte Dapeng
ist entsetzt liber Chunmeis Entlassung und macht sich seinerseits ausgeriistet mit einer
Laterne auf die Suche nach ihr. SchlieBlich findet er sie halb erfroren und bewusstlos, aber
am Leben im Schnee. Er wickelt sie in seinen Mantel und macht sich auf den Weg sie
zurlick zu tragen. Die Szene wirkt wie ein stimmiges Finale, doch der Schein triigt. Als
Dapeng Rast macht und Chunmei erwacht, sehen sich die beiden auf einmal von einer
Gruppe Minner bedréingt. Die Situation wirkt absurd genug in Anbetracht der Tatsache, dass
sich alle Beteiligten in Stadtkleidung auf einer weiten Fldche mit gebirgsdhnlichen Ziigen
befinden, doch es kommt noch wunderlicher. Der Anfiihrer der hostil wirkenden Gruppe
stellt sich als der Hochzeitsgast Xiaodi heraus, der der soeben erst aus der Ohnmacht
erwachten Chunmei eréffnet er habe schon lange ein Auge auf sie geworfen. Chunmei
erwidert dieses Sentiment ganz offensichtlich nicht, doch Xiaodi befindet es scheinbar
trotzdem, oder gerade deswegen, als effizienter seine romantischen Ambitionen durch die
gewaltsame Entfiihrung Chunmeis umzusetzen. Wihrend sich seine Freunde Dapengs
entledigen, indem sie ihn von einer Klippe aus in einen See stof3en, verschleppt Xiaodi
Chunmei in seine nahegelegene Residenz. Die Villa verfiigt praktischerweise liber einen
gerdumigen, mit VerlieBen ausgestatteten Keller. Als Chunmei ihre Abscheu gegeniiber
ihrem Entfiihrer ausdriickt, wird sie prompt in diesen verfrachtet. In der Bestrebung sie
umzustimmen darf sie allerdings nicht alleine in ihrer Zelle verweilen, sondern muss diese
mit zwei giftigen ,,Echsen (es handelt sich um Geckos) teilen bis sie ihre Meinung dndert.
Gliicklicherweise kommt es nicht so weit, denn Dapeng hat in der Zwischenzeit das
Versteck der Schurken gefunden und setzt einen nach dem anderen in einer Kampfszene
quer durch das Haus auBler Gefecht. Im Finale des Films kommt Huajus Markenzeichen, die
Kampfszene, doch noch zum Einsatz bevor Dapeng Chunmei aus ihrer Zelle befreien kann.
An ihrer Stelle sitzt nunmehr Xiaodi hinter seinen eigenen Gittern, wéahrend die ,,Echsen‘“an
ihm hochklettern. Wihrend Xiaodi im Off allmédhlich vergiftet wird, gesteht Chunmei
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Dapeng nun ebenfalls ihre Liebe, oder viel eher Zuneigung. Die englische Version des
Zwischentitels lautet: ,,You have, for my sake, braved dangers and the storm, taking no heed
for your personal safety and in this I am greatly affected by your love and henceforth am

quite willing to submit to your commands*®’.

Abbildung 48-50

Pickowicz, der sich liber den Bezug zu Griffith scheinbar nicht im Klaren ist kommentiert
die finale Szene des Films und Chunmeis abschlieende Worte verstindlicherweise mit
einem perplexen ,, What? “*’. Da Zhang und Pickowicz ihre jeweiligen Forschungen zu 4n
Orphan im selben Jahr veroffentlicht haben ist verstandlich, dass Pickowiczs Interpretation
zahlreiche Fragen aufwirft, die mit Hilfe der Originalverfilmung einfacher erklarbar
gewesen wiren, was aber auch Zhang Zhen nicht getan hat. Da er das Werk im Gegensatz zu
Zhang Zhen aber eben nicht in wenigen Sétzen als gekiinsteltes Faksimile abschreibt, lohnt
es sich duchaus einen Blick auf seine Beobachtungen zu werfen. Pickowicz behandelt die
Filme A String of Pearls, Oceans of Passion und An Orphan im Kontext der modernen Ehe.
Seine Untersuchung der Werke auf sozialkritische Botschaften ist hinsichtlich einer
inhaltlichen Analyse somit wesentlich zielfiihrender als Zhang Zhens nebensichliche

Erwédhnung des Films.

An Orphan weist trotz starker stilistischer Differenzen auf narrativer Ebene auch einige
Parallelen zu A4 String of Pearls auf. Das Konzept der arrangierten Heirat gerét gleich zu
Beginn des Films unter Beschuss. Die traditionell-konservative Familie Langens verkommt
zu einer antifortschrittlichen Karikatur, die fiir die Riicksténdigkeit einer streng
konfuzianischen Geisteshaltung steht. Der licherliche Eindruck Langens wird im Ubrigen
durch ein scheinbar absichtlich liberzogen-theatralisches Spiel verstérkt, wodurch er sich in
seiner Mimik und Gestik deutlich von den anderen Darstellern abhebt. An Orphan zeigt
untypischerweise aber auch die Brutalitdt mit der das traditionelle Gedankengut auf
Chunmei iibertragen werden soll. Sie wird geschlagen und gedemiitigt. Gleichzeitig wird
versucht, die Charaktere mehr als in anderen Filmen iiber die Zwischentitel zu differenzieren
und ihre psychische Kondition sichtbar zu machen. Wéhrend A String of Pearls im
Vergleich bei rund 100 Minuten Laufzeit iiber 111 Zwischentitel und um die 20
Erpresserbriefe und Credits verfligt, sind es im beinahe 25 Minuten kiirzeren An Orphan
ganze 134. Auffallend ist dabei, dass selbst die Einfiihrung der einzenen Charaktere schon
durch die Zwischentitel versucht moglichst viel Information tiber deren Geschichte und
Personlichkeit preiszugeben. Wihrend A String of Pearls gerne Metaphern verwendet und
selten auf das akute Innenleben einer Figur eingeht, werden die Anwesenden in An Orphan
genau analysiert. Einer der markantesten Unterschiede zwischen diesen beiden Dramen, die
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sich in ihrem Streben nach Modernitét inhaltlich dhneln, ist die fast umgekehrte Rolle von
Informations- und Bildebene. In 4 String of Pearls distanziert sich die Kamera
gewissermallen von Xiuzhens und Yushengs selbstverschuldetem Schicksal. Inhaltlich
Relevantes wird maBigeblich {liber die Zwischentitel vermittelt, ohne die die Enthiillung am
Schluss nahezu unversténdlich wire. Der Text erfiillt eine beinahe ausschlieBlich
handlungsbezogen informative Funktion. Er erkldrt Ablaufe und Dialoge. Die Dialoge
beziehungsweise ,,Monologe* wiederum beschreiben fast ausschlieBlich dulere Umstinde,
oder vermitteln eine Botschaft. Die Handlung von An Orphan wire hingegen auch ohne
jegliche Zwischentitel einfach zu verfolgen, was nicht an einem Mangel an Ereignissen liegt,
sondern daran dass sie strikt chronologisch verlauft und nicht auf Riickblenden oder
komplizierte Erkldrungen angewiesen ist. Die Zwischentitel werden hier wesentlich
deskriptiver zum Einsatz gebracht, indem sie die Eigenschaften einzelner Personen
beschreiben. Obwohl ein GroBteil der Titel wie 4 String of Pearls Dialoge wiedergibt, ist
deren Aufgabe eine andere. Trotz einiger auf Englisch eigentiimlich anmutender
Ubersetzungen bleibt die Intention dieselbe. An Orphan beschreibt das Innenleben des
Individuums. Trotzdem sind die Motive der beiden Filme schlussendlich dhnlich. In
gewisser Weise bildet 4 String of Pearls das ab, was in An Orphan angestrebt wird, die
,moderne* Ehe. Wie das gutbiirgerliche Heim von Xiuzhen und Yusheng représentiert
Dapengs Residenz im westlichen Stil alles Erstrebenswerte. Doch An Orphan ist ein Film,
der auch mit Erwartungshaltungen spielt und voreilige Schlussfolgerungen gezielt zunichte
macht. Chunmeis innerer Kampf endet weder mit der Flucht vor Langen, noch mit ihrer
Aufnahme bei den Yangs. Selbst ihre Rettung aus einer potenziell todlichen Situation gibt
erst den Auftakt zu einem Finale, das Pickowicz, genau wie die letzten Szenen von 4 String
of Pearls, als hochst unplausibel auffasst. Die Verstrickungen am Ende von 4 String of
Pearls sollen den hohen Stellenwert des modernen Lebens, das in diesem Fall eben
unweigerlich mit einem bestimmten sozialen Status verbunden ist noch einmal
unterstreichen. Obwohl 4n Orphan auf ideologischer Ebene ebenso den modernen
Lebenswandel in Form der modernen Ehe zum Ziel erklart, konnen die Enden der Filme
nicht gleichermaflen als unrealistisch erkldrt werden. Zum einen handelt es sich um komplett
unterschiedliche Stoffe. 4 String of Pearls bietet eine klassische Version einer
Dramenadaption, die mit einem Happy End belohnt wird. An Orphan verarbeitet scheinbar
Charakteristika verschiedener Genres um Chunmeis dramatische Geschichte auf einer
wesentlich psychologischeren Ebene zu erzdhlen, kann aber nicht wirklich als Drama
klassifiziert werden. Griffiths Verfilmung wurden lediglich Plot-Points und Charaktere
entnommen. Zhang Huimins Interpretation von Way Down East lasst A String of Pearls
vergleichsweise originalgetreu aussehen. Die Analyse des Films soll nachfolgend versuchen
die Genrefrage zu kldren und Stellung zu der Interpretation von Paul Pickowicz beziehen.

4.10.1 Interpretationsversuche: Innovation oder fehlgeschlagene Adaption?

Ein Hauptgrund dafiir, dass allgemein Verwirrung iiber die Zuordnung von An Orphan
herrscht, ist das Setting des Films. Laborer’s Love und 4 String of Pearls sind klar im
urbanen Raum zu verorten. Romance of the Western Chamber ldsst ebenfalls keine Fragen
iiber den Handlungsort offen. Im Gegensatz dazu findet die Hochzeit am Anfang von An
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Orphan zwar in einem scheinbar stidtischen Milieu statt, dieser Eindruck erweist sich
allerdings als falsch, als Chunmei fliichtet und weit und breit keine Spur einer Stadt zu
erkennen ist. Mehr noch wird das moderne Heim der wohlhabenden Familie Yang, das man
klassischerweise mit der Stadt assoziieren wiirde in eine unidentifizierbare Landschaft
eingebettet. Als Chunmei aus diesem ausgeschlossen wird und eine zweite, diesmal
unfreiwillige Flucht antritt, taucht aus der nichtlichen Wildnis erstaunlicherweise ein
weiteres Haus auf in dem sie um Unterkunft bittet, die ihr aber verweigert wird. Auch
Xiaodis ,,Versteck®, das sich nicht in allzu groBBer Entfernung befinden kann, scheint sich
aus dem Nichts in der sonst unberiihrten Natur zu materialisieren. Da der Film im deutsch-
und englischsprachigen Raum wissenschaftlich so gut wie gar nicht untersucht wurde, liegt
nahe, dass tatsidchlich nur Zhang Zhen die Verbindung zu Griffith herstellen konnte und ihre
Erkenntnis auch nicht zu anderen Personen die sich mit An Orphan befasst haben
vorgedrungen ist. In der Tat gibt ein Zwischentitel am Beginn von Grifftihs Original
diesbeziiglich eine deutliche Erklarung ab: ,, Time and Place in the Story of make-believe
Characters — nowhere — yet everywhere; Incidents — never occured — yet always

happening. “* Griffith beschreibt mit diesen einleitenden Worten die Allgemeingiiltigkeit
der Geschichte und der in ihr behandelten Problematiken. Paul Pickowicz beschreibt seinen
Eindruck der Szenerie im Unterschied dazu folgendermaBen:

., Zhangs brutally violent, even sadistic, film makes little or no effort to package itself
as a ,feels-and-looks-like-realism’ melodrama. Indeed, one is tempted to classify
,Orphan in the Snow’ as a terrifying horror film. It is an urban film that largely
takes place in an unrecognizable, nonurban fantasyland that looks more like
Transylvania than Shanghai. “*°

Wie Pickowicz feststellt, fillt der typische Symbolismus, den beispielsweise die Stadt in
zahlreichen chinesischen Filmen inne hat, genauso weg wie die Harmonie die normalerweise
mit ldndlicher Umgebung in Verbindung gebracht wird. Wihrend er in Folge nicht weiter
darauf eingeht, warum An Orphan einen derart ungewdhnlichen Eindruck auf ihn
hinterlassen hat, bietet sein Vergleich mit dem Horror-Genre einen Erkldrungsansatz.
Herkdmmliche Assoziationen werden absichtlich aufgebrochen und hinterlassen einen
beunruhigenden Eindruck von Chaos. Gewohnliches in befremdliche Kontexte zu versetzen
und dadurch unterbewusst einen verstorenden Eindruck zu erzeugen ist, wie Pickowicz hier
seinerseits unbewusst erkennt, ein typisches Instrument des Horrorfilms, aber auch das
einzige das An Orphan mit diesem Genre verbindet. Dass dem Zuschauer in dieser Hinsicht
keine Hinweise gegeben werden, was nun die Moral der Geschichte ist, hebt An Orphan von
allen anderen Filmen ab, die im Rahmen dieser Arbeit behandelt wurden. Eine Moglichkeit
der Interpretation bietet die titelgebende Szene, in der Chunmei bewusstlos im Schnee
liegend von Dapeng gefunden wird. Die Rolle der Natur in der Geschichte des Films ist
vielfdltig und reicht von rein dsthetischen Aspekten bis hin zu komplexen Metaphern.
Inseln, Berge oder Dschungel sind oft mehr als der Hintergrund vor dem sich der
Protagonist bewegt. Sie kdnnen ein Spiegel dessen sein, was in einer Figur vorgeht, aber
auch bestimmte Assoziationen ausldsen. Davon ausgehend, dass die Landschaft in der sich
Chunmei bewegt relativ zufillig wirkt, liegt die Schlussfolgerung nahe, dass ihr Stellenwert
ein symbolischer ist und keinen filmischen Realismus beférdern soll. Nimmt man als
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ultimatives Ziel des Films die Heirat von Chunmei und Dapeng an, gilt es zwei Hindernisse
zu beseitigen. Das ist zum einen der Widerstand von Dapengs Familie und andererseits
Chunmeis Depression. Dass Dapeng sich alleine aufmacht um Chunmei zuriick zu bringen
ohne die Meinung seiner Familie einzuholen lédsst erkennen, dass er seine Entscheidung
bereits getroffen hat. Dass dieser Konflikt nicht ganz eindeutig aufgeldst wird unterstiitzt die
Aussage, dass die moderne Beziehung nicht auf den elterlichen Segen angewiesen ist.
Dapeng ist sich seiner Sache bereits sicher, als er Chunmei im Schnee entdeckt. Umgekehrt
ist es fiir Chunmeis Transformation essentiell, dass Dapeng sich zu ihr bekennt, was ihr zu
diesem Zeitpunkt mangels Bewusstsein nicht klar wird. Der Moment im Schnee stellt den
dramatischen Gipfel und einen klaren Wendepunkt des Films dar. Die surreale Szenerie ist
mehr als nur ein Symbol der Allgemeingiiltigkeit wie bei Griffith, sondern scheint in An
Orphan auch eine Allegorie auf Chunmeis Innenleben zu sein. Wahrend Laborer’s Love, A
String of Pearls und Romance of the Western Chamber alle mit Filmtricks in Form von
Traum- und Fantasiesequenzen arbeiten um Vorgédnge im Inneren darzustellen, gibt es in An
Orphan keine derartige Szene. Filmtricks werden spérlich eingesetzt. Das legt die
Schlussfolgerung nahe, dass sich psychologische Motive auf andere Art und Weise
manifestieren miissen, wie eben die Szene im Schnee, die Chunmeis Einsamkeit
eindriicklich sichtbar macht. Die einzige Sequenz, in der der Attraktionscharakter des
Mediums bedient wird, ist kurioserweise die Projektion eines schwarzen Siangers
(tatsachlich eine Blackface-Rolle, die von einem chinesischen Darsteller verkorpert wird)
vor einem Grammophon, um bildlich darzustellen, dass im Haus der Yangs wohl auch
westliche Musik gehort wird. Obwohl die Szene stilistisch die klassischen Tricks des
Attraktionskinos bedient, ist ihr Einsatz weder handlungsrelevant noch besonders komisch.
Viel eher soll eine Stimmung vermittelt werden, wodurch sie sich in ihrer Verwendung von
Tricksequenzen in anderen Filmen unterscheidet.

D.\)KQQEIWEFlTH -
WAY DOWN EAST|

sascoon Wi, A. BRADY'S FAMOUS PLay pucomie

Abbildung 50-52

97



Schon Jahre zuvor war mit Werken wie 4 String of Pearls demonstriert worden, dass der
Film nicht mehr von seinem Attraktionscharakter abhingig war, doch die Genres waren
noch weitgehend vorgegeben und strikt definiert. Komddien, Dramen und selbst der etwas
vielféltiger umsetzbare Kostiimfilm waren klar erkennbar. 4n Orphan wird mangels besserer
Erkldrungen meist als Genremix bezeichnet. Welche Genres damit gemeint wéren ist
allerdings fraglich. Wéhrend die Hochzeit durch die traditionellen Kostiime kurzfristig an
Kostiimfilm denken lésst, spielt sich de facto alles in der Gegenwart ab. Die ,,Kostiime*
sollen nicht den Anschein eines historischen Settings erwecken, sondern entsprachen den
Gebriuchen einer konservativen Heirat. Die Kampfszenen am Ende des Films haben
wiederum nichts mit Wuxia oder traditioneller Kampftkunst zu tun, sondern sind einfach
Schligereien. Die meiste inhaltliche Ahnlichkeit scheint An Orphan noch mit
Familiendramen wie A String of Pearls zu haben, doch die Werke sind stilistisch meilenweit
voneinander entfernt. Bei néherer Betrachtung liegen die Parallelen zu 4 String of Pearls
auch weniger auf inhaltlicher Ebene als im gemeinsamen Motiv der modernen Ehe. Diese
wird von Hou Yao allerdings als Rahmen und Voraussetzung seines ganzen Films
abgebildet wihrend sie An Orphan eher eine weit entfernte Hoffnung darstellt. Der Versuch
den Film anderen etablierten Genres zuzuordnen oder ihn als Hybridprodukt beschreiben ist
eine Notlosung. Tatséchlich ist es aus heutiger Perspektive gut moglich, dass Zhang Zemin
und Wu Suxin einen frithen Actionthriller koproduziert haben. Was Pickowicz als
,,...direction of the horror, gothic, and fantasy genre... “ beschreibt, ohne diese Behauptung
weiter auszufiihren, verfiigt iiber unerwartet viele Charakteristika eines Thrillers. Von der
Charakterisierung der Figuren bis zur Szenerie versucht der Film vor allem eine
Grundstimmung aufzubauen, meist einen unangenehmen Unterton behélt. Es gibt keine
Szenen der Erleichterung oder Komik, die die Antizipation des nichsten Ungliicks beim
Zuschauer wirklich zu durchbrechen vermdgen. Das narrative Gestaltungsmittel, das An
Orphan von allen anderen Werken trennt ist die Spannung. Sie kann nur aufrecht erhalten
werden, indem der Film die Psyche Chunmeis in den Mittelpunkt stellt und die Distanz zu
seinen Figuren, oder zumindest seiner Hauptfigur, aufgibt. Viele Aspekte des Films wie die
Szenerie oder selbst die Logik der Handlung erscheinen fragwiirdig. Das Sichtbarmachen
des Unangenehmen und Intimen allerdings wirkt wesentlich realistischer als in den zuvor
diskutierten Werken. Selbst die tragische Situation in die Xiuzhen und Yusheng geraten
wird mit einem distanzierten Kamerablick beobachtet. Dem Zuschauer wird nur der
minimale Anteil ihres Leids gezeigt der zum einen moralisierend wirkt und andererseits die
Geschichte voran treibt, also die unmittelbaren Zeitrdume vor Yushengs Inhaftierung und
vor dessen Entlassung. Im Gegensatz dazu erzdhlt An Orphan von Anfang bis Ende eine
Leidensgeschichte, die wortwdrtlich erst in der letzten Minute doch noch zu einem
(wahrscheinlichen) Happy End gelangt. Erst durch die drastische MaBBnahme, Xiaodi seinem
Schicksal zu iiberlassen wird ein Gefiihl der Stabilitdt erzeugt. Davor gibt es keinen Garant
fiir einen gliicklichen Ausgang des Abenteuers fiir Chunmei. Die strikte Linearitit in der
sich das Geschehen unaufhaltsam weiter entfaltet verstirkt das stindige Gefiihl dessen, was
Hitchcock in einem etwas eloquenteren Format nicht viel spéter unter dem Begriff Suspense
weltberiihmt machte. Es ist unbekannt, ob Hitchcocks erste Filme in China zugénglich
waren und duBerst unwahrscheinlich, dass irgendein Zusammenhang zwischen den beiden
Filmschaffenden besteht. Den Film als ,,Actionthriller” zu sehen ist eine kreative Theorie,
aber mindestens so plausibel wie ithn mit den Genres Horror oder Fantasy zu vergleichen.
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Auf schauspielerischer Ebene duBert sich die Ahnlichkeit mit dem Horrorfilm lediglich in
der Kerkerszene, als die giftigen Reptilien sich Chunmei bedrohlich ndhern und sie in
mehreren Einstellungen um Hilfe schreiend gezeigt wird. Die filir den Horrorfilm ikonische
Darstellung angstverzerrter Gesichter wiederholt sich wenige Minuten spéter, als Xiaodi
ihren Platz in der Zelle einnimmt. Der Schrei ist in An Orphan nicht die einzige Anspielung
auf den im Film abwesenden Ton. Es ist vielleicht das letzte wirklich auffdllige Merkmal
des Films, dass der Mangel des Tons deutlich zur Schau gestellt wird. Die Szene, in der
Dapengs Mutter und Schwester vorgestellt werden, wéhrend sie Musik horen zeigt das
Grammophon nicht etwa im Hintergrund sondern inszeniert es unter Einsatz von
Doppelbelichtung und Close-Ups im Gegenteil als Mittelpunkt des Geschehens. Eine lange
Einstellung zum Auftakt des Films zeigt traditionell gekleidete Trompetenspieler bei der
Hochzeit. Nachdem Chunmei und Dapeng von seiner Familie der Kontakt untersagt wird,
sieht man Dapeng vor dem zu Bett gehen in seinem Zimmer. Die Einstellung wird zur
Nahaufnahme der spielenden Hauskatze geschnitten, die einen Ball die Stiegen
hinunterwirft. Dapeng folgt dem ,,Gerdusch* und findet am Ende der Treppe Chunmei, die
auf einer Liege eingenickt ist. Dass An Orphan sowohl bildsprachlich als auch narrativ tiber
Eigenschaften verfiigt, die duBBerst unkonventionell erscheinen ist nicht zu iibersehen. An
Orphan kann als Genrefilm abseits der Norm beschrieben werden, iiber die Motive seiner
Entstehung kann allerdings nur spekuliert werden. Kaum ein anderes erhaltenes Werk lésst
so wenige Riickschliisse auf seine Produktionshintergriinde zu.

Um Chunmeis Reise einen dramatischen Hohepunkt zu verleihen, wird ihr durch die
Entfiihrung noch ein mal die beiden Extreme vor Augen gehalten, zwischen denen sie, so
zumindest die Implikation des Films, zu entscheiden hat. Was das iiber die der Frau
zugedachte Position aussagt ist dhnlich wie in A4 String of Pearls ein Thema fiir sich. Durch
die Wiederverwendung eines Charakters, der am Anfang ihres Leidenswegs anwesend war
schlieft sich der narrative Kreis. Weiters eignet sich dieser ausgezeichnet um ein Exempel
zu statuieren. Die finale Szene deutet das Ableben des Unterdriickers, einem Sinnbild der
Riickstindigkeit selbst an. Das Alte wird wortwortlich getotet. Gleichzeitig scheint es dieser
letzten groBen Geste Dapengs bedurft zu haben um Chunmei von der Moglichkeit eines
neuen Lebens zu liberzeugen. Die Beseitigung Xiaodis symbolisiert auch Dapengs
Entschlossenheit zur Not mit seiner Familie zu brechen. Chunmeis letzte Worte bestéitigen
die Zukunft des Paares, ob mit oder ohne Unterstiitzung der Familie. Chunmeis
abschlieBender Monolog hort sich speziell in seiner englischen Version aus heutiger Sicht
nach einem minder vorteilhaften Kompromiss an. Chunmei hat sich, trotz ihrer hilflosen
Darstellung selbst aus ihrer Zwangsehe befreit und befreit sich wortwortlich selbst aus ihrer
Zelle, indem sie dem von Dapeng abgelenkten Xiaodi den Schliisselbund vom Giirtel stiehlt.
Dass die Schlussfolgerung fiir sie daher lautet, sich lieber einem gutherzigen, modernen
Ehemann unterzuordnen wirft einmal mehr die Frage auf, wie fortschrittlich derartige Filme
wirklich gedacht waren. Die ambivalente Darstellung der weiblichen Protagonistin ist ein
Punkt, der An Orphan schlussendlich wieder mit 4 String of Pearls verbindet. Obwohl
Chunmei anders als Xiuzhen zumindest nicht beschuldigt wird Schuld an ihrem eigenen
Leid zu tragen, wird sie durch und durch als Opfer dargestellt. Erstrebenswert ist laut beiden
Filmen nicht die Unabhéngigkeit, sondern die Abhéngigkeit vom richtigen Mann. Im
Kontext seiner Entstehungszeit betrachtet, stellt das natiirlich eine Auffassung dar, die in der
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Gesellschaft als durchaus ,,modern, wenn unter streng konservativem Publikum nicht gar
als provokant, gegolten haben muss.

Die Aussage die der Film iiber sozialpolitische Gegebenheiten trifft ist keine neue, sondern
eine die bereits Jahre zuvor in Filmen wie 4 String of Pearls und anderen Familiendramen
thematisiert wurde. Sie dient als Handlungsrahmen, eine zentrale Rolle spielt sie aber nicht.
Die Figurenkonstellation in An Orphan verfiigt zwar iiber eindeutige Protagonisten und
Antagonisten nach einem klassischen Gut- und Bdse-Schema, aber auch iiber eine Reihe an
weniger klar definierbaren Charakteren. Langens Mutter wird in einem Zwischentitel
beispielsweise als Verteterin der ,,0ld ways* bezeichnet. Der Logik des Films folgend, dass
das Konservative die Rolle des Antagonisten einnimmt, miisste sie ,,bdse* sein. Verglichen
mit der Konkubine, die als ,,intermediate between the old and the modern ways* beschrieben
wird, die Chunmei verbal und physisch attackiert, erscheint sie aber geradezu harmlos. Sie
ist schlichtweg passiv und dient als Figur eher dazu Langen zusétzlich zu seinem
ungehobelten Verhalten als Muttersdhnchen darzustellen. Die Figur der Konkubine wird in
der anderen, vermeintlich guten Familie anhand der &lteren Schwester gespiegelt. Beide
Frauen werden rauchend portritiert was der einzige Hinweis auf ihre angebliche Modernitét
ist und gleichzeitig ein Filmzitat Griffiths, dessen Charaktere ebenfalls mit Vorliebe
rauchen. Auch Dapengs Schwester verhélt sich Chunmei gegeniiber aggressiv und brutal.
Obwohl festgehalten wird, dass sowohl Dapengs Mutter als auch seine jlingere Schwester
herzensgute, moderne Frauen sind, greifen sie nicht ein als Chunmei entlassen wird. Auch
scheinen sie die Meinung des Vaters zu teilen, dass eine Romanze zwischen Chunmei als
Bediensteter und dem ,,young master* unangemessen ist. Eine Thematik, die in An Orphan
ungewohnlich direkt adressiert wird ist Sex. Chunmeis schlechte Behandlung in Langens
Haus ist ein direktes Resultat ihrer Weigerung die Ehe zu vollziehen. Der Kreis schlief3t
sich, als Xiaodi, ein riipelhaftes Aquivalent Langens, sie entfiihrt und seinen Wunsch sie zu
seiner Frau zu machen, sprich mit ihr zu schlafen, recht unverbliimt klar macht. Wéhrend
Chunmeis auf das Bedridngnis durch Langen mit Flucht reagiert, fiihrt ihre Verweigerung
diesmal dazu dass sie eingesperrt wird. Tatséchlich liegt die einzige erkenntliche Neuerung
hinsichtlich einer kritischen Aussage in der Art und Weise wie gesellschaftliche Probleme
behandelt werden, ndmlich relativ offen und direkt. Laborer’s Love kann aufgrund seines
slapstick-typischen Umgangs mit dem Thema sowie seines Formats nicht mit An Orphan
verglichen werden. 4 String of Pearls idealisiert eine moderne Ehe, deren Vorgeschichte
allerdings nicht klar wird. Echte Kontroversen oder Tabus wie Selbstmord oder Sex haben
trotz allem Drama keinen Platz in der gutbiirgerlichen Welt von Xiuzhen und Yusheng.
Zuletzt wurde Romance oft he Western Chamber beschrieben. Interessanterweise ist
vorehelicher Sex in diesem Fall sogar ein Thema, allerdings nur in der einige Jahrhunderte
dlteren Vorlage des vergleichsweise bieder ausfallenden Films, der diese Komponente
vollkommen ignoriert. Zumindest gibt seine unvollstindig erhaltene Fassung keinen
Hinweis darauf, dass in den sechs verlorenen Filmrollen etwas unanstindigeres als zu langer
Blickkontakt verborgen sein konnte. Wo An Orphan auf heutiges Publikum ohne Zweifel
géanzlich harmlos wirkt, erscheint er neben den anderen Werken, die im Rahmen dieser
Arbeit untersucht wurden geradezu rebellisch. Soziale Missstinde, die in anderen Filmen
zwar schon thematisiert wurden, erfahren in diesem Film eine ungeschonte und
schonungslosere Darstellung, egal ob Klassenunterschied oder Zwangsheirat. An Orphan
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iiberflutet einen mit Eindriicken, in denen die offene Neuinterpretation bekannter
Problematiken leicht untergeht. Es ist gut moglich, dass die Problematik der Zuordnung
letztendlich zum Uberleben des Film beitrug, als die Zensur Anfang der 30er immer weiter
ausgedehnt wurde und Action Filme im weitesten Sinn verboten wurden.

4.11 Das Ende der ersten Studioira im Vorfeld des zweiten Sino-Japanischen Kriegs

Das Jahr 1927 markiert den Beginn einer Neuverhandlung der Machtverteilung in der
chinesischen Politik. Mit dem Massaker an den Shanghaier Kommunisten begann die
gezielte Verfolgung von Parteimitgliedern und Sympathisanten durch die GMD. Der
Machtkampf zwischen KPCh und GMD nahm auch Einfluss auf das kulturelle Schaffen der
Zeit. Obwohl die GMD durch diesen Angriff auf die Kommunisten die Zustimmung
zahlreicher Intellektueller in den Stidten verlor, fiihrte die Zersplitterung der KPCh auch zu
einer wachsenden Distanz zwischen der Kommunistischen Partei und linken
Kunstschaffenden. Aktive Parteimitglieder sahen sich durch die Verfolgung zum Riickzug in
landliche Regionen gezwungen und der Kontakt mit der Kunstszene in den Stidten brach
weitgehend ab. Die Filmindustrie widmete sich nach wie vor eher sozialen Problematiken.
Das Autkommen neuer Genres wie dem Kostiimfilm ldsst die bevorstehende Verinderung
allerdings bereits erahnen. Obwohl die Martial-Arts Filme der spaten 1920er Jahre heute in
den wenigsten Forschungen ausreichend thematisiert, geschweige denn als politisch erkannt
werden, fielen sie kurz nach ihrer Bliitezeit der Zensur durch die GMD zum Opfer. Der
subversive Unterton des Helden der alleine gegen das Unrecht in einem korrupten System
kdmpfen muss wurde schon damals eindeutig erkannt. Die zunehmende Unzufriedenheit mit
der GMD im Volk und speziell unter der liberal-intellektuellen Bevolkerung wuchs. Das
Land war von den Kédmpfen gegen die Warlords zerfressen und es war in mehreren
Provinzen zu Hungersndten gekommen. Die Nationalregierung schien unfahig diesen
Problemen Abhilfe zu schaffen. Wihrend die Zahl der Produktionen von 1929 auf 1930 sehr
wahrscheinlich aufgrund der strenger implementierten Zensur leicht sank, war noch kein
wirklicher Einschnitt erkennbar. Mit der japanischen Invasion in den nordostchinesischen
Provinzen dnderten sich die Verhéltnisse jedoch gewaltig. Die Umwandlung der Manschurei
in den Marionettenstaat Mandchukuo hatte 6konomische Folgen. Der Nordosten des Landes
beherbergte industrielle Zonen und hatte einen wichtigen Absatzmarkt fiir chinesische
Waren dargestellt. Sowohl die finanziellen Mittel als auch der Wille ins Kino zu gehen
fehlten zunehmend.1932 wurde Shanghai bombardiert. Der Krieg um die Stadt endete trotz
Intervention des Volkerbundes effektiv mit dem Sieg Japans und der mit der
Entmilitarisierung Shanghais. Die passive Einstellung der Nationalregierung gegeniiber der
Prisenz japanischer Streitkrifte im Land flihrte zu einem massiven Verlust an Unterstiitzung
aus dem Volk. Antijapanische und nationalistische Sentiments wurden ironischerweise
immer weniger mit der Nationalpartei assoziiert und auf linke Ideologien iibertragen. Der
Marxismus, obwohl selbst ein ausldndisches Importprodukt, galt zunehmend als die
Ideologie die China von den ausldndischen Michten befreien sollte, japanischen wie
westlichen gleichermaf3en.
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Wihrend der Krieg um Shanghai viele Studios zerstorte oder in den Bankrott trieb und
zahlreiche Filmschaffende in den darauffolgenden Jahren vor politischer Verfolgung nach
Hong Kong, Singapur oder in Provinzen im Inland flohen, erwies sich ein Studio als
unverwiistbar. Luo Mingyous Lianhua war 1930 offiziell gegriindet worden. Unter dem
Credo ,,Reviving the National Cinema* war es in kiirzester Zeit zu einer erfolgreichen
Produktionsstitte aufgestiegen. Obwohl eines seiner vier Studios dem Angriff auf Shanghai
zum Opfer fiel, konnte die Produktion fortgesetzt werden. Lianhua hatte als eines der
wenigen Studios auch die Verschiebung der Publikumsinteressen erkannt und seine
Produktionen angepasst. Die Beliebtheit der Wuxia — Stoffe war bereits 1930 leicht sinkend
gewesen und wurde mit der japanischen Invasion relativ abrupt beendet. Die Vorboten des
zweiten Sino-Japanischen Kriegs hatten China erreicht und im Angesicht realer Gewalt und
Zerstorung den Markt fiir Kampffilme getilgt. Das Ende des Jahrzehnts brachte
realpolitische Ereignisse mit sich die gleichzeitig das Ende einer faszinierenden Periode in
der Filmgeschichte bedeuteten. Die Genres der ersten Studiodra wichen dem Interesse der
Offentlichkeit an neuen Sujets, das von einer neuen Generation von Studios und
Filmschaffenden weiter verfolgt werden sollte.
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5. Schlusswort

Die Geschichte des chinesischen Films ist eine Geschichte der Widerspriiche, so auch in den
1920er Jahren. Diese werden beziiglich der einleitend gestellten Frage, welche Thesen
bestitigt und welche neuen Erkenntnisse gewonnen wurden, in Form einer kurzen Ubersicht
anhand der Filmbeispiele noch einmal aufgezeigt .

Ich habe die Konkurrenz zwischen Viertem Mai und MDB in Verbindung mit Laborer’s
Love gebracht und im Gegenzug festgestellt, dass sich diese in der Geschichte seines Studios
wiederspiegelt. Die Analyse des Kurzfilms hat auf stilistischer und narrativer Ebene deutlich
gemacht, dass es sich bei Laborer’s Love um den einzigen der vier Filme handelt, der
unverkennbar noch aus einer Ubergangsphase stammt und gleichzeitig nur minimal {iber
politisches Potenzial verfiigt. Obwohl der Film konservative Werte eindeutig persifliert und
somit einen sehr klaren ideologischen Standpunkt einnimmt, iberwiegen die Charakteristika
des Slapstick. Die Betrachtung seiner Entstehungsgeschichte hat allerdings bestétigt, dass
selbst frithe Studios und Filmschaffende in einem hochpolitischen Umfeld agierten und
konnte dies anhand des konkreten Beispiels der Vierten Mai Bewegung beweisen. Im
Rahmen dieser Arbeit nimmt der Film trotzdem eher die Position eines Bindeglieds
zwischen der unwiederbringlich verlorenen Filmgeschichte vor 1922 und den drei
verbleibenden deutlich spéter produzierten Werken ein. Das Potenzial zur politischen
Aussage wurde bei Laborer’s Love hinsichtlich seines Produktionsumfelds bestétigt.

Das Streben nach einem Nationalkino ging wiederrum Hand in Hand mit einer
zunehmenden Verwestlichung stilistischer und technischer Aspekte des Filmschaffens, wie
anhand des Dramas A String of Pearls deutlich wird. Li Zeyuans und Hou Yaos Sinisierung
Maupassants ist ein Paradebeispiel dafiir, dass kontrédre Ideologien ohne weiteres in einem
filmischen Werk koexistieren konnten. Inhaltlich konstruiert A String of Pearls mit den
Gegensitze Wohlstand/ Armut und Familie/ Einsamkeit ein Sittenbild. Reue und Eitelkeit
fungieren in diesem als Gut und Bose. Gleichzeitig etabliert der Film mit seiner beinahe
unwirklichen Idealisierung der Liebesheirat als Merkmal einer modernen Gesellschaft ein
Motiv, das alle vier Filme gemein haben. Das Streben nach einem neuen Wertesystem ist
bezeichnend fiir die Filme der 1920er Jahre und bereitete den Weg fiir sozialkritische
Auseinandersetzungen auf der Leinwand. 4 String of Pearls strebt die Erfiillung eines
gesellschaftspolitischen und erzieherischen Auftrags dezidiert an. Wie schon bei Laborer’s
Love und Mingxing, spiegelt Changcheng als Studio die stark vom Vierten Mai geprégten
Ideale seines Produkts wieder.

Romance of the Western Chamber ist, wie Laborer’s Love, ein Film der absolut apolitisch
wirkt. Eine Neuerkenntnis konnte durch die Unterteilung des Kostiimfilms in Wuxia und
Historienfilm gewonnen werden. Die separate Betrachtung der historischen Entwicklung des
Wuxia-Films beforderte ein Genre zu Tage, dessen Botschaft offenbar als subversiv genug
gewertet wurde, um zensiert zu werden. Dennoch wurde im Zug der Analyse auch
festgestellt, dass Romance of the Western Chamber als Adaption eines Yuan-Dramas das
politische Potenzial des Genres nicht optimal illustriert. Es handelt sich nicht um einen
reinen Martial Arts-Film. Die Romanze steht im Mittelpunkt der Handlung und ldsst die
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géngigen Problematiken Liebesheirat und Klassenunterschied prominenter in den
Vordergrund treten, als die populdren Heldengeschichten der spiten 1920er Jahre. Als
einziger mir zugénglicher Film, der zumindest Elemente des Wuxia beinhaltet, bot sich
diesbeziiglich allerdings auch keine Alternative an. Riickblickend kénnen die Ereignisse des
30. Mai 1925 in diesem Kapitel besser mit der Analyse der Genreentwicklung als mit der
konkreten Filmanalyse in Dialog treten. Dass die Ankunft des Nationalgeistes der
Demonstrationen des 30. Mai in der Filmwelt den Auftakt zur Schaffung eines Genres gab,
das bis heute fortbesteht ist eine der direktesten Manifestationen der Wechselbeziehung von
Politik und Kino, die im Rahmen dieser Arbeit eruiert werden konnte.

Im Kontrast dazu befasst sich An Orphan relativ strikt mit den gesellschaftpolitischen
Motiven der arrangierten Heirat und dem Streben nach Modernitit. Was An Orphan
inhaltlich so interessant macht, ist abgesehen von seiner unkonventionellen Aufmachung,
die Deutlichkeit mit der soziale Probleme angesprochen werden. Wo alle anderen Filme die
Liebesheirat propagieren, zeigt An Orphan die Grausamkeit der Zwangsehe bis hin zum
versuchten Selbstmord. Dass es sich bei der Analyse des Films gleichzeitig um die Analyse
einer losen Griffith-Adaption handelt, war im Vorfeld der Arbeit nicht klar und konnte erst
durch die gezielte Suche nach Zusatzmaterial wéhrend der Analyse in Erfahrung gebracht
werden. Da die entsprechende Quelle aber keine dahingehende Analyse des Films
unternimmt, wurde daher nun im Rahmen dieser Arbeit versucht etwas Klarheit in das
Interpretationschaos zu bringen, das An Orphan umgibt. Sollte die Offenheit, mit der Tabus
in diesem Film abgebildet werden eine direkte Ubernahme dhnlicher Motive bei Griffith
sein, bestétigt An Orphan auf eine wesentlich radikalere Art und Weise als seine Vorgédnger
die unter der liberalen Schicht verbreitete Auffassung, dass die Ubernahme bestimmter
westlicher Ideale unumgénglich sei um das Land zu reformieren. Gleichzeitig reprisentiert
An Orphan in seiner unkonventionellen Suche nach einer Genre-Nische das nahende Ende
einer Ara. In den letzten Jahren vor der japanischen Invasion brauchte sich das Interesse an
den etablierten Formaten und speziell dem Martial Arts Genre auf. Dass An Orphan
wiederholt als Genremix, oder schlichtweg undefinierbar bezeichnet wurde, lisst die
Schlussfolgerung zu, dass er einer von zahlreichen Versuchen war, dem miide gewordenen
Publikum etwas Neues zu bieten.

Ich habe zu Beginn dieser Arbeit die Frage gestellt, auf welche Art und Weise sich das
politische Potenzial im Film der 1920er Jahre manifestiert und dabei in soziale
Problematiken, realpolitische Ereignisse und ideologische Stromungen unterteilt. Die
Ansprache sozialer Missstinde und die kritische Abbildung einer Gesellschaft im Wandel ist
das dominante Thema der 1920er Jahre. Das ist ein Fakt, der nicht nur in jeder der hier
unternommenen Analysen deutlich wird, sondern auch aus Aufzeichnungen zu zahlreichen
verlorenen Werken hervor geht. Die Minderheit der Fachliteratur, die sich den 1920er Jahren
genauer widmet unterstiitzt meine eingangs formulierte These in diesem Punkt. Frau,
Familie, filial piety, Ehe, Beziehung und Klassenunterschied waren Themen, die von
Filmschaffenden wie Hou Yao stindig neu verhandelt wurden. Xiuzhen und Yusheng,
Chunmei und Dapeng, aber sogar ihre etwas unschuldigeren Pendants Zhang und die
namenlose Tochter des Dr. Zhu sowie Yinying und Zhang Gong sind Figur gewordene
Pladoyers der modernen Ehe.
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Die Behauptung, dass sich ideologische Stromungen in den Filmen der 1920er Jahre
manifestieren ist schon eine bei weitem umstrittenere. Ich habe nach bestmdglichem
Ermessen demonstriert, dass die Problematisierung ehemals anerkannter Konventionen in
sich ein Resultat von Strémungen wie dem Vierten Mai, der Bewegung fiir neue Kultur und
dem 30. Mai 1925 war. Die Analyse dieser konkreten Bewegungen in ihrem Zusammenspiel
mit der Filmlandschaft macht Die Abwesenheit von anarchistischen Revolutionen oder
dergleichen im Film als unpolitisch zu beklagen, wiirde von einem Missverstindnis dieser
Bewegungen zeugen. Obwohl die vielleicht nachhaltigste Reaktion auf den Vierten Mai die
Griindung der Kommunistischen Partei war, war die Bewegung an sich eine hauptsichlich
gesellschaftliche. Mehr als die Abbildung politischer Statements oder die Inszenierung
historischer Ereignisse galt es zu belegen, dass auf das Zeitgeschehen kritisch reagiert wurde
und das geschah, wenn auch manchmal auf Umwegen. Fiir die Frage nach realpolitischen
Ereignissen und ihrer Représentation im Film kann die selbe Argumentation geltend
gemacht werden, wenn man beriicksichtigt, dass die Politik im Land bis zur
Machtergreifung der KPCh weitgehend absent und auch danach gespalten war. Es ist daher
ein absolut nachvollziehbarer Schluss, dass der Film der 1920er Jahre diese Bandbreite an
Moglichkeiten erkannte und auf der Ebene verarbeitete, die die Gesellschaft tatsdchlich
betraf. Der Film wurde als Medium zur Verhandlung und Diskussion der Gegenwart, die
sich politisch gesehen in einer duflerst formativen Phase befand, genutzt. Ich glaube mit
dieser Auseinandersetzung erfolgreich dargestellt zu haben, dass die Wahrnehmung des
1920er Jahre als unpolitisch-experimentelle Ara des Films einer Logik entspringt, die nur
die Hinwendung zu einer einzigen, festgelegten politischen Gesinnung als legitim betrachtet.
Im Gegensatz dazu setzt die Suche nach ,,politischem Potenzial* die Option der freien
AuBerung zu diversen politischen Faktoren voraus. In den letzten Kapiteln wurden in diesem
Sinn nicht nur Gesellschaftsdramen wie A String of Pearls untersucht, sondern auch Trends
wie der Kostiimfilm. Anhand griindlicher Analysen wurde gezeigt, dass die Koexistenz
gesellschaftskritischer und konservativer Filme, genauso wie die Widerspriichlichkeiten mit
denen sich die Branche auseinandersetzte, sogar ein sehr realitdtsnahes Bild der
tatsdchlichen politischen Verhéltnisse im China der 1920er Jahre wiedergibt. Am Ende liegt
das politische Potenzial, auf das diese Arbeit hinaus will, nicht in der gezielten Verfolgung
einer politischen Linie auf der Leinwand, sondern in der Féhigkeit der nicht aktiv politischen
Gesellschaft eine Stimme zu verleihen, genau so wie in der Vielfalt der
Représentationsmoglichkeiten entgegengesetzter Gesinnungen.

Bezugnehmend auf die einleitende Frage, welche Periodisierung des Filmschaffens sinnvoll
ist mochte ich abschlieBend eine an Chen Bigiang angelehnte Neuunterteilung der 1920er
Jahre vorschlagen. Chen bezeichnete als Experimentaléra 1905 bis 1921. Unter
Beriicksichtigung detaillierter Aufzeichnungen wie etwa Zhang Zhens An Amorous History
of the Silver Screen, bin ich im Lauf dieser Arbeit zu dem Schluss gekommen, dass lediglich
die Pekingopernfilme einen durchgehenden Experimentalcharakter haben. Ich begriinde das
damit, dass das Potenzial des Mediums fiir dieses frithe Genre ausschlieflich in seiner
Reproduktionsfahigkeit gesehen wurde. Im Gegensatz dazu legt die friihe
Auseinandersetzung mit verschiedenen Formaten und Genres ab 1913 einen bewussteren
Umgang mit dem Film nahe. Aus den Jahren 1913 bis 1922 ist bekannt, dass nicht nur
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experimentiert oder nachgeahmt wurde, sondern dass hier auch erste gesellschaftspolitische
Produktionen entstanden sind. Da gegenwirtig allerdings keine Mdglichkeit besteht, diese
Phase zu (re-) evaluieren, muss sie gesondert betrachtet werden. Wie Chen wiirde ich den
Beginn einer ersten Bliitezeit mit dem Jahr 1922 datieren, betrachte aber die
Implementierung der GMD Zensur 1928 als Eckpfeiler, wihrend ich den Zeitraum 1929 bis
1931 als letztes Stadium der endenden ersten Studioéra sehe.

Diese Arbeit strebt an, einen konstruktiven Beitrag zum Verstdndnis des chinesischen
Stummfilms, sowie zur Kontextualisierung des aktuellen Forschungsstands zu leisten. Ich
hoffe, dass die von mir formulierten Thesen und Erkenntnisse die wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit der chinesischen Filmgeschichte speziell im deutschsprachigen
Raum f6rdern koénnen.
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V. Anhang

Abbildungsverzeichnis

Abb. 1 (S.19): Illustration von Henri Meyer aus ,, Le Petit Journal“ vom 16. Januar 1898,
Reproduktion aus der Bibliothéque nationale de France

Abb. 2 (S.22): Werbeplakat der 1903 gegriindeten, deutschen Brauerei Tsingtao (& &,
Qingdao) aus dem Jahr 1949
http://epaper.jinghua.cn/res/1/20110926/14571317048719040.jpg

Abb. 3 (S.37): Tan Xinpei in Dingjun Mountain, 1905
http://www.chinesemirror.com/index/2006/10/chinas_first mo.html#more

Abb. 4 (S.49): Filmstill, Laborer’s Love, Min. 05:50, Zheng probiert Dr. Zhus Brille

Abb. 5 (S.49): Filmstill, Laborer’s Love, Min. 05:55, Point-of-view-Shot durch Dr. Zhus
Brille

Abb. 6 (S5.49): Filmstill, Laborer’s Love, Min. 10:32, Dr. Zhu nennt Zheng die
Heiratsbedingungen, v.L.n.r.: Dr. Zhu, Zheng, Dr. Zhus Tochter

Abb. 7 (5.50): Filmstill, Laborer’s Love, Min. 18:19, Zheng und seine ,,Opfer*

Abb. 8 (S.53): Filmstill, Laborer’s Love, Min. 11:40, Doppelbelichtung, Fantasiesequenz
Abb. 9 (S.60): Filmstill, A String of Pearls, Min. 00:58 — 01:17, Zwischentitel 1

Abb. 10 (S.60): Filmstill, 4 String of Pearls, Min. 02:10 — 02:16, Zwischentitel 2

Abb. 11 (S.62): Filmstill, 4 String of Pearls, Min. 00:00 — 00:04 , Titelszene mit
Perlenthema

Abb. 12 (S.62): Filmstill, 4 String of Pearls, Min. 01:18 — 01:53, Establishing Shot, Bund
(Shanghai) bei Nacht

Abb. 13 — 20 (S.62-63): Filmstills, 4 String of Pearls, Min. 22:25 — 23:00, Uberblendung/
Stopptrick, Néhutensilien verwandeln sich in Perlenkette und zuriick

Abb. 21 — 26 (8. 75): Filmstills, Romance of the Western Chamber, Min. , Uberblendung/
Doppelbelichtung/ Stopptrick, Traumsequenz

Abb. 27 - 39 (S. 77): Filmstills, Romance of the Western Chamber, der Blick als Stilmittel in
ausgewdhlten Szenen
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Abb. 39 — 44 (S. 79-80): Filmstills, Romance of the Western Chamber, ausgewihlte Szenen
Abb. 45 — 46 (S. 8): Filmstills, Romance of the Western Chamber, Schlussszenen

Abb. 47 (S. 83): Wu Suxin und Zhang Huimin, http://www .kungfucinema.com/electric-
shadows/white-rose-woo-early-action-star-in-an-orphan-1929

Abb. 50 — 52 (S.): Filmstills von Chunmeis Rettung aus An Orphan im Vergleich zu einem
Kinoplakat von Way down East

Filmografie
Dan, Duyu ({B#t5) Sea Oath (%, Hii shi), 1922

Guan, Haifeng The Vampires (ZL¥) i #%, Hongfén kiilou/ Ten Sisters: 404k, Shi jiémeéi),
1921

Griffith, D. W. Way down East, 1920
Hou, Yao Romance of the Western Chamber (/i }fiic, X1 xiang ji), 1927

Krill, Herbert Im Reich der elektrischen Schatten — Vier Gesichter des chinesischen Films,
60min, Deutschland, 1997

Li, Zeyuan A String of Pearls (— 22 Ek, Yichuan zhénzhii), 1926

Liu, Zhonglun The Battle of Dingjunshan (€ Z LI, Dingjiin Shan), 1905
Murnau, G. W. Nosferatu: Eine Sinfonie des Grauens, 1922

Ren, Pengnian Yan Ruisheng (&%, Y4n Ruishéng), 1921

Wiene, Robert Das Kabinett des Doktor Caligari, 1920

Zhang, Huimin An Orphan (5 F A4, Xuézhong gii chi/ Orphan Bird amidst the Snow/
Orphan in the Snow), 1929

Zhang, Shichuan Laborer’s Love (%5 12 Z'&; Laogdng zhi aiging), 1922
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Online-Quellen:
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Growth before 1820, Maddison Project Working Paper WP-4, im Rahmen von ,,The
Maddison Project®, Januar 2013, Universitit GroningenS.2, 6-7, 10 & Maddison Project
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Abstract Deutsch

Die erste Studio Ara Chinas brachte eine facettenreiche Vielzahl an filmischen Werken
hervor, deren Grofiteil im Tumult der Umbruchsjahre zwischen der letzten Dynastie und
dem Kommunismus, nur kurz nach ihrem Entstehen, wieder verschwand. In dieser Arbeit
soll auf einer historischen Kenntnis der neuzeitlichen, chinesischen Geschichte, sowie der
Geschichte des Films in China aufbauend, ein differenziertes Bild der besonders wenig
wissenschaftlich abgedeckten Stummfilme der 1920er Jahre gezeichnet und hinterfragt
werden, inwiefern soziale, politische und historische Faktoren sich in selbigen
manifestieren. Anhand einer ausfiihrlichen Analyse von vier Filmen aus dem
Entstehungszeitraum 1922 bis 1929 sollen inhaltliche, stilistische und produktionstechnische
Charakteristika in einem zeitgeschichtlichen Kontext verortet und auf ihr Potenzial,
Riickschliisse auf Gesellschaft und Politik zuzulassen, untersucht werden. Die hierbei
gewonnenen Erkenntnisse sollen argumentatorisch in einen wissenschaftlichen Diskurs mit
bereits etablierter Fachliteratur treten, der dokumentieren soll, dass der zumeist als
unpolitisch wahrgenommene Stummfilm der 1920er Jahre durchaus politisches Potenzial in
sich birgt und auf welche Art und Weise er dieses kommuniziert.

Abstract English

In China’s so called first studio era a rich variety of films was created only to, for the greater
part, vanish shortly thereafter during decades of turmoil during the transition between
imperial and communist China. Resting upon a (film-) historical outline of 19th and early
20th century China this thesis aims to draw a more differentiated picture of the insufficiently
discussed silent films produced in the 1920s, focussing especially on the question-, of
whether or not they possess the ability to reflect upon society as well as the historico-
political environment of that period. Conducting a thorough analysis of four films made
between 1922 and 1929 it will be attempted to locate them in a historical context regarding
their narrative and formal aspects as well as the circumstances of their production. This
paper will explore whether the results gained from the analysis are able to provide us with
new insights concerning social, historical or political aspects of 1920s filmmaking.
Ultimately a dialogue between newly gained information and previously shaped theories
needs to be established, ideally supporting the thesis’ claim that, contrary to common
perception, China’s early silent film does in fact bear political potential. Covering the
tumultuous years after the fall of the Qing Dynasty to the invasion of Manchuria in 1931 it
will be determined how and to what extent this potential is communicated through the
medium of film.
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