Feminine Gewalt

Chinesische Kampfheldinnen und populires Kino

Stefanie Lethbridge

Seit Ende des 20. Jahrhunderts erreichen positiv besetzte chinesische Kampthel-
dinnen ein breites Kinopublikum - im anglo-amerikanischen Raum wie auch in
Deutschland.! Im globalen Kontext des Kinos wird das deutsche Chinabild von
Hollywood, aber auch von international rezipierten Filmen aus Hongkong, Taiwan
oder Beijing mitgestaltet. Vor allem im Unterhaltungssektor manifestiert sich Hel-
dentum als globales, multizentriertes, transnationales und transkulturelles Phino-
men.? Die Darstellung des Fremden in populiren Medien reproduziert hiufig Ste-
reotypen, bietet aber auch spezifische Freiriume. Folgender Artikel behandelt
paradigmatisch die Darstellung chinesischer Kampfheldinnen in Disneys Zeichen-
trickfilm Mulan (1998)° und den international erfolgreichen Filmen Crouching Tiger,
Hidden Dragon von Ang Lee (2000)* und Hero von Zhang Yimou (2002)°. Die Kri-
tik zu diesen Filmen arbeitet sich vorrangig an Fragen der authentischen Reprisen-
tation chinesischer Identitit ab oder untersucht die Darstellung stereotyper Frau-
enbilder. Dagegen richtet sich mein Interesse vorrangig auf den Beitrag, den diese
Filme zu einem verinderten Entwurf weiblicher Heldenfiguren im populidren Kino
leisten. Durch die Auslagerung von weiblich kodiertem aktivem, und das heift
immer auch gewaltausiibendem, Heldentum in den exotischen Kontext eines his-
torischen Chinas, verhandelt das westliche Kino die Schwierigkeiten, die es mit der
Darstellung von positiv gewerteten gewalttitigen Frauen hat. Die Vermischung kul-
tureller Kontexte in diesen Filmen bietet die — offensichtlich populdre - Moglich-
keit, weibliche Charaktere gleichzeitig als kraftvolle Kimpfer und als traditionell
weiblich darzustellen.® Damit werden zwar nicht unmittelbar stereotype Ge-
schlechterrollen revidiert, aber es verindern sich die Sehgewohnheiten eines westli-

1 Dieser Artikel verwendet ,China‘ nicht als geographisch-politische oder ethnische Katego-

rie, sondern im Sinne der Kodierung innerhalb eines Films.

Barbara Korte / Simon Wendt: Introduction. Studying Heroism from a Global Perspective,

in: Barbara Korte u. a. (Hg.): Heroism as a Global Phenomenon in Contemporary Culture,

New York 2019, S. 1-18, hier S. 2.

Mulan, Disney Animated Classics 35, Regie Barry Cook / Tony Bancroft, Walt Disney

1998, DVD Disney Home Entertainment.

4 Crouching Tiger, Hidden Dragon, Regie Ang Lee, China Film Co-Production Corp. 2000.
Zitiert wird aus der deutschen Synchronisation Tiger & Dragon. Der Beginn einer Legende,
Arthaus DVD, 2009.

5 Hero, Regie Zhang Yimou, Beijing New Picture Film Co. 2002. Zitiert wird aus der Netflix

Streaming Version 2019.

Vgl. Lisa Funnell: Warrior Women. Gender, Race, and the Transnational Chinese Action

Star, Albany 2014, hier S.47. Zum Einfluss v. a. der Hongkong-Filmkonventionen in der

Darstellung von weiblichen Kimpferinnen vgl. ebd., Kapitel 7.
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chen Publikums, das Aktionsheldentum lange fast ausschlieflich mit minnlichen
Korpern in Verbindung brachte.

1. Frauen, Gewalt und Heldentum

Dominante Diskurse in unserer Gesellschaft verurteilen, zu Recht, die Ausiibung
von Gewalt. Vorstellungen von heldenhaftem Handeln implizieren allerdings ein
ambivalentes Verhiltnis zur Gewalt, da zumindest im bellizistischen Heldentum
Gewalt legitimiert wird und bei cinematischen Darstellungen heroisches Handeln
hiufig mit spektakuliren Kampfszenen verbunden ist. Wihrend die Ausiibung
von Gewalt eng verwoben ist mit Entwiirfen von (hegemonialer) Maskulinitit,
haben patriarchalische Gesellschaften grofle Schwierigkeiten, gewaltausiibende
Frauen positiv zu fassen. Eine Ausnahme dieses Paradigmas sind Situationen, in
denen Frauen ihre Kinder verteidigen, oder sich unmittelbar gegen (physischen)
Missbrauch zur Wehr setzen — wie beispielsweise in Blaxploitation-Filmen der
1970er Jahre. Gemeinhin werden weibliche Geschlechterentwiirfe eher als verlet-
zungsoffen gefasst, minnliche dagegen als verletzungsmichtig.” Natiirlich kennt
das populire Kino die Darstellung gewaltausiibender Frauen, wie die femme fatale,
die Massenmorderin oder auch die Richerin. Diese Rollen sind allerdings selten
heroisch aufgeladen. Durch die Verquickung von Maskulinitit und Gewalt im ge-
sellschaftlichen Diskurs stirkt die Ausiibung von Gewalt Maskulinitit: Ein Mann,
der einen Aggressor mit aktiver physischer Intervention stoppt, akzentuiert
dadurch seine Minnlichkeit. Der gezielte Kinnhaken, den eine Frau einem Ag-
gressor versetzt, trigt ihr zwar moglicherweise Bewunderung ein, steigert aber
nicht ihre Femininitit. Gewaltausitbende Frauen verlassen die sicheren Grenzen
von Genderkodierungen, was diese Kodierungen grundsatzlich in Frage stellt.

In all arenas of violence — war, domesticity, criminality, law enforcement - it is mascu-
linity that gives violence its meaning. The intertwined nature of violence and masculin-
ity is one of the reasons the violent woman is so threatening: she breaks up this symbol-
ic relationship between violence and masculinity.?

Entsprechend waren Frauen in der Vergangenheit in heldendominierten Gattungen
wie Kriegs- oder Actionfilmen deutlich in der Minderheit, bzw. finden sich hier
bevorzugt als side-kick oder love interest des Helden und miissen oft mehrfach geret-
tet werden. Wenn weibliche Helden in Titelrollen auftreten, werden sie haufig stark
sexualisiert und damit objektifiziert, wie beispielsweise Charlie’s Angels im gleich-
namigen Film (2000), oder sie legen ihre Femininitit demonstrativ ab, wie bei-
spielsweise Jordan O’Neill in Ridley Scotts G.1. Jane (1997). Die Asymmetrie in der

Zu den Begrifflichkeiten ,verletzungsoffen® und ,verletzungsmichtig® vgl. Heinrich Popitz:
Phinomene der Macht, Tiibingen 21992.

Hilary Neroni: The Violent Woman. Femininity, Narrative, and Violence in Contempo-
rary American Cinema, New York 2005, hier S. 46-47.
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Darstellung minnlicher und weiblicher Aktionshelden verringert sich erst in jiings-
ter Zeit. Neueste Hollywoodproduktionen (einschliefflich Disneyproduktionen)
prisentieren selbststindige heroische Kimpferinnen, wie Rey in der Star Wars Saga
(2015), Lorraine Broughton in Atomic Blonde (2017) oder Carol Danvers in Captain
Marvel (2018).° Diese Darstellungen kénnen an frithere Modelle aus TV-Serien wie
Xena Warrior Princess (1995-2001) oder Buffy the Vampire Slayer (1997-2001) an-
kniipfen. Die Mehrzahl dieser Filme und TV-Serien transponieren weibliches Ak-
tionsheldentum in historische Kontexte oder Fantasywelten, die Distanz zur aktu-
ellen Lebenswelt generieren. Im Gegensatz zum Westen sind Kimpferinnen im
Hongkong-Film gut etabliert:

[Hollywood] Tinseltown has long since relegated women to the stereotypes of victim,
prize or queen bitch, whereas Hong Kong actioners have always featured fighting fe-
males doing battle with the menfolk on an equal footing.!0

Es lohnt sich an dieser Stelle daran zu erinnern, dass das erste Bondgirl, das nicht
vorrangig Sexobjekt war, von Michelle Yeoh (Zomorrow Never Dies 1997) dargestellt
wurde, die durch Hongkong-Actionfilme beriihmt wurde. In der langsamen Um-
orientierung des populiren westlichen Kinos von der passiven, rettungsbediirftigen
zur aktiven Heldin, die andere rettet, kommt dem Einfluss asiatischer Kimpferin-
nen eine entscheidende Briickenfunktion zu. Die Darstellung weiblicher Kimpfe-
rinnen in historisierten chinesischen settings produziert zeitliche wie riumliche Dis-
tanz. Die oft bemingelte Amerikanisierung und damit Hybridisierung der
chinesischen Vorlagen!! verhindert dabei eine radikale Fremdheit. Die dekodierba-
re Fremdheit ermoglicht eine Fremdidentifikation mit dem erkennbar Anderen,
die eine besondere Faszination bietet, weil sie sichere (da klar fiktionale) Experi-
mentierriume eroffnet.!2 Gleichzeitig wird durch derartige Fremdidentifikationen
das Verstindnis des Anderen gefordert — wobei das ,Andere® in diesem Fall nicht so
sehr China ist (was hier primir dem Zweck der Exotisierung dient), sondern die
gewaltausiibende Kiampferin. In der Prisentation dieses ,Anderen‘ spielen Korper-
bilder und, eng damit verbunden, Raumrelationen eine zentrale Rolle in der Ge-
staltung des Heroischen. Diese Aspekte werden im Folgenden genauer betrachtet.

Zur feministisch inspirierten Umgestaltung der girl warriors in der Populdrkultur siehe auch
Svenja Hohenstein: Girl Warriors. Feminist Revisions of the Hero’s Quest in Contempo-
rary Popular Culture, Jefferson, NC 2019.

10 Bey Logan: Hong Kong Action Cinema, Woodstock, NY 1995, S. 153.

11 Vgl. u. a. Lan Dong: Mulan. Disney’s Hybrid Heroine, in: Phyllis Frus / Christy Williams
(Hg.): Beyond Adaptation. Essays on Radical Transformation of Original Works, Jefferson,
NC 2010, S. 156-167.

Vgl. Fran Martin: The China Simulacrum. Genre, Feminism, and Pan-Chinese Cultural
Politics in Crouching Tiger, Hidden Dragon, in: Chris Berry / Feii Lu (Hg.): Island on the
Edge: Taiwan New Cinema and After, Hong Kong 2005, S. 149-159, hier S. 153-154.
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2. Heldentum und die Performativitdt von Geschlechterrollen

Der Disneyfilm Mulan (1998) lisst sich, trotz heftiger Kritik an der Amerikanisie-
rung der chinesischen Legende!3 und den letztlich traditionellen Geschlechterkon-
zeptionen,'* als richtungsweisende Entwicklung in der Erprobung von feminin ko-
dierten Heldenkonzepten lesen. Der Film prisentiert die weibliche Protagonistin
Mulan, die, als Mann verkleidet, anstelle ihres kranken Vaters in den Krieg gegen
einfallende Hunnen zieht. In China wird die Legende von Hua Mulan (bzw. Fa
Mulan in kantonesischer Aussprache) bereits in den Lesebtichern der Grundschu-
len behandelt, und die Figur dient in Gedichten, Dramen, Opern, Filmen, TV-
Serien oder Videospielen als Projektionsfliche fur kulturelle Ideale.!> Der Disney-
film - Disneys erster Spielfilm, der auf asiatischem Material basiert — machte die
westliche Welt mit der chinesischen Legendenfigur bekannt.!¢ ,China‘ wird durch
international leicht dekodierbare Elemente des settings (die chinesische Mauer, der
Platz des himmlischen Friedens, geschwungene Dicher und reichliches Dekor mit
Drachenfiguren) sowie durch rigide Hierarchien und einen strengen Ehrenkodex
markiert. Trotz der erwartbaren Reduktion an Komplexitit in einem Zeichentrick-
film fur Kinder etabliert der Film eine vergleichsweise vielschichtige Position zum
Zusammenhang von Heldentum und der Performativitit von Geschlechterrollen.
Der Film beginnt mit den Bemithungen der Familie Fa, Mulan ihre Rolle als
zukiinftige Ehefrau niher zu bringen, die ,Ehre fiir das Haus“ bringen soll (6:10).
Vor ihrem Besuch bei der Heiratsvermittlerin wird der Wildfang Mulan frisiert,
bemalt, in korperbetonte Kleidung gesteckt und mit weiblichen Ausstattungsge-
genstinden ausgeriistet (Schmuck, Sonnenschirm). Der Film entlarvt damit stereo-
type Attribute von Weiblichkeit als performative Identititskonstruktion. Parallel
demonstriert der Film die performativen Aspekte von Maskulinitit. Nachdem sich
Mulan anstelle ihres Vaters der Armee anschlief$t, muss ihr der Drache Mushu (der
selbsternannte Patron der Familienehre) beibringen, wie sich Minner benehmen:
sie hantieren mit dem Schwert, stolzieren mit geschwellter Brust und breiten Bei-
nen umher und werden beim geringsten Anlass handgreiflich. Auch diese Korper-
ausdrucksformen bleiben Mulan zunichst fremd. Trotzdem macht der Film deut-
lich, dass ,Mann sein‘ offenbar erlernbar ist. Zu dem Song I’ll make a man out of you
miissen alle Rekruten - von ihrem Hauptmann zu Beginn allesamt als ,Tochter”

13 Eine Ubersicht liefert Mingwu Xu / Chuanmao Tian: Cultural Deformations and Refor-

mulations. A Case Study of Disney’s Mulan in English and Chinese, in: Critical Arts 27.2,
2013, S. 182-210.

Siehe beispielsweise Gwendolyn Limbach: ,You the Man, Well, Sorta‘. Gender Binaries and
Liminality in Mulan, in: Johnson Cheu (Hg.): Diversity in Disney Films. Critical Essays on
Race, Ethnicity, Gender, Sexuality and Disability, Jefferson, NC 2013, S. 115-128.

Vgl. Mingwu / Chuanmao: Cultural Deformations and Reformulations (Anm. 13), S. 188
und Louise Edwards: Transformations of the Woman Warrior Hua Mulan. From Defender
of the Family to Servant of the State, in: Nan N 12.1, 2012, S. 175-214, hier S. 175-176.
16 vgl. ebd., S. 176.

14
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abgewertet — sogenannte maskuline Eigenschaften wie Schnelligkeit, Stirke und
Disziplin trainieren. Am Ende des Trainings tibertrifft Mulan ihre Kameraden, weil
sie neben den genannten Qualititen auch ihre Intelligenz einsetzt und den Holz-
pfahl erklettert, den Hauptmann Shang Li als Bewidhrungsprobe fur alle aufgestellt
hat, indem sie die Gewichte, die alle anderen zu Boden ziehen, als Gegenwicht
einsetzt und sich daran nach oben zieht. Disneys Mulan fuhrt die gesellschaftlich
etablierten Geschlechterrollen parallel: beide Geschlechter haben den Auftrag, die
Ehre der Familie aufrecht zu erhalten, beide miissen dazu kulturell kodierte Kor-
perprisentationen einiiben, die aber, unabhingig vom biologischen Korper, er-
lernbar sind.!” Damit bricht der Film die Verkniipfung von minnlichem Korper
und kdmpferischem Heldentum auf.!®

Gleichzeitig wird deutlich, dass Mulan nicht den Wunsch hat, ,zum Mann zu
werden‘. Sie kombiniert ihre kriegerischen Ambitionen mit bewusst ausgefithrten
Handlungen, die weiblich kodiert sind. In einer aufschlussreichen Badeszene
weist Mulan den aufgeregten Mushu, der Enttarnung fiirchtet und die Pflege der
»Pfirsichhaut® (41:00) tberflissig findet,!® darauf hin: ,Bloff weil ich aussehe wie
ein Mann, mufl ich noch lange nicht wie einer riechen. (40:38). Eine zentrale
symbolische Rolle spielt eine Puppe, die Mulan neben das Monument aus Helm
und Schwert legt, das Shang Li seinem gefallenen Vater errichtet, nachdem der
Hunne Shan-Yu die kaiserliche Armee vernichtend geschlagen hat.?0 Mulan setzt
neben kulturell mannlich kodierte Objekte (Schwert und Helm) die weiblich ko-
dierte Puppe. Die Puppe symbolisiert Mulans heroisches Potenzial wie auch ihre
Herausforderung minnlicher Vorherrschaft.2! Auch Mulans letztendlicher Sieg
gegen Shan-Yu im Zweikampf auf dem Dach des Palastes kombiniert feminine
und maskuline Kodierungen. Mulan, inzwischen wieder in Frauenkleidern, klet-
tert (diesmal mit ithrem Schal als Kletterhilfe) an einer Sidule hoch und stellt sich
Shan-Yu in den Weg.?? Sie entwindet ihm das Schwert mit Hilfe ihres Fichers,

17" Der Trailer zu der fiir 2020 angekiindigten Live-Action-Disney-Verfilmung von Mulan ak-

zentuiert diese Parallele zwischen den Geschlechterrollen: Wihrend die Heiratsvermittlerin
die erstrebenswerten Eigenschaften einer Ehefrau rezitiert (,schweigsam, beherrscht, anmu-
tig, diszipliniert®), iberblendet der Film Bilder von der Maskierung Mulans fir den Hei-
ratsmarkt mit ihren Kampfiibungen, und stellt so die beiden Formen der Kérperprisenta-
tion in den Kontext derselben Tugenden.
18 Vgl. dagegen Limbach: ,You the Man, Well, Sorta® (Anm. 14), S. 199, die den Gegensatz
zwischen den Prozessen betont: ,Becoming a man is an active process [...] Becoming a
woman, in contrast, is a passive process, to be enacted upon a silent object®.
Der Originaltext benennt explizit ,girlie habits®.
Die Puppe taucht bereits in zwei fritheren Szenen des Films auf, in denen jeweils minnli-
che Figuren als willkiirliche Aggressoren dargestellt werden.
Vgl. Sotirios Mouzakis: Princess of a Different Kingdom. Cultural Imperialism, Female
Heroism, and the Global Performance of Walt Disney’s Mulan and Moana, in: Barbara
Korte u. a. (Hg.): Heroism as a Global Phenomenon in Contemporary Culture, New York
2019, S. 61-80, hier S. 67-68.
Mulan wird dabei von ihren Kameraden begleitet, die, als Konkubinen verkleidet, eben-
falls ihre Frauenkleidung produktiv einsetzen.

19
20

21
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nagelt ihn dann aber mit dem Schwert am Dach fest und Mushu feuert eine Ra-
kete auf ihn ab.?3

Wihrend feminine (und betont kooperative) Strategien zum Erfolg fihren, pri-
sentiert der Film ménnliche Autorititsstrukturen und traditionelle Heldenkonzepte
als defizitir: Mulans Vater ist kriegsversehrt, die Armee des General Shang wird
von den Hunnen vernichtet und der michtige Steindrache, der die Familie schiit-
zen soll, zerbroselt, so dass der renitente aber winzige Drache Mushu seinen Platz
einnehmen muss. Shang Li, der seinen muskuldsen Korper (mit extrem schmalen
Hiften und breiten Schultern fast schon eine Karikatur) gleich in der ersten
Trainingsstunde zur Schau stellt, wird als ,0liger Muskelprotz® verunglimpft.
Sein rigider soldatischer Ehrenkodex, der angesichts der Ubermacht der Feinde
den ehrenvollen Tod auf dem Schlachtfeld idealisiert, anstatt nach effektiven
Kampfstrategien zu suchen, ist gegeniiber Mulans findiger Verteidigungsstrategie
eindeutig minderwertig.

Als Kinderfilm stellt Disneys Mulan Gewaltausiibung nicht in den Vordergrund.
Obwohl es sich um ein Kriegsszenarium handelt, tauchen kaum tote oder verletzte
Soldaten auf. Gewalt wird spielerisch dargestellt (im Training, begleitet von einem
Lied) oder als slapstick (sich prugelnde Soldaten) und wirkt dadurch kaum bedroh-
lich. Selbst die Gewalt im finalen Zweikampf gegen Shan-Yu wird isthetisiert und
damit banalisiert, wenn Mushu ihn mit einer Feuerwerksrakete in die Luft schiefdt
und sich das Ende des Hunnenfiihrers in einen bunten Funkenregen auflost. Wih-
rend die jiingste chinesische Verfilmung des Materials, Mulan. Legende einer Kriegerin
(2009, Regie Jingle Ma), die Anwendung von Gewalt permanent hinterfragt, wird
sie in Disneys Mulan verschleiert bzw. kommt vor allem als strukturelle Gewalt
zum Vorschein.

Anstatt moglichst viele Feinde aus dem Weg zu riumen, etabliert Mulan ihren
Status als Held, indem sie traditionelle Strukturen ignoriert: ihr Weg zur Retterin
Chinas ist ein Weg der Grenziberschreitungen, die der Film in riumlichen Kons-
tellationen visualisiert, indem er Mulan immer wieder an Schwellenmomenten in-
szeniert: sie offnet die Tur zum Waffenschrank (18:08), hilt in minnlicher Ausris-
tung am Eingang zum Pferdestall inne (18:18) und reitet schlieflich durch das
Hoftor, die Torfliigel hinter sich offen lassend (18:37). Wahrend Mulan am Abend
vor ihrer Flucht an einer Sdule des Hauses zu Boden sinkt (16:37), erklettert sie den
Holzpfahl im Soldatencamp und die Siulen im Palast. Ohne hier die Siule als
klassisches Phallussymbol bemiihen zu miissen, zeigt Mulans Uberwindung und
Aneignung architektonischer Merkmale ihre zunehmende Handlungsmacht. Thren
grolen Sieg gegen die Hunnenarmee erzielt sie am Tung Shao Pass. Erneut in einer
(rdumlichen wie emotionalen) Grenzsituation, feuert Mulan, entgegen der Anord-
nung ihres Hauptmanns, die letzte Rakete nicht auf den heranstirmenden Feind,

23 Vgl. Limbach: You the Man, Well, Sorta® (Anm. 14), S. 124, die die Szene als Entmichti-
gung und nicht als produktive Kombination von femininen und maskulinen Kodierungen
liest.
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sondern auf den Berg dahinter und begribt dadurch die gesamte feindliche Armee
unter einer Schneelawine.

That this triumph occurs on the Tung Shao Pass - the path Zetweer mountain peaks, the
mountain itself as a border between two lands (rural China and Imperial City) - and that
she does so by running into the No Man’s Land between the two armies further affirms
the power of crossing.2*

Mulan erzielt ihren Heldenstatus durch transgressives Verhalten, wie der Kaiser
betont: ,Du hast die Riistung deines Vaters gestohlen und bist weggelaufen. Du
hast dich als Soldat ausgegeben, hast deinen Hauptmann hintergangen, die chine-
sische Armee entehrt und meinen Palast zerstort, und — du hast uns alle gerettet.”
(1:13:50) Auch Shang Li, der Mulan nach ihrer Enttarnung als Frau aus seiner
Truppe wirft, akzeptiert nach ihrem zweiten Sieg tiber Shan-Yu ihren heroischen
Status: ,,Sie ist eine Heldin!“ hilt er dem Berater des Kaisers Chi Fu entgegen, der
mit dem Argument ,,Sie ist eine Frau!“ Mulan ihren Heldenstatus aberkennen will
(1:13:20-22).> Disneys Mulan zelebriert die Querdenkerin in ihrem Bezug zu
einer von Minnern interpretierten Gemeinschaft. Thr Handeln bleibt negative
Transgression, bis sie von minnlichen Autorititen anerkannt wird. Am Ende kehrt
Mulan zu ihrem Vater zuriick und wartet dort auf den Heiratsantrag von Shang Li.
Letztendlich legitimieren ihre Heldentaten Mulan als Tochter und Ehefrau, ob-
wobhl sie traditionellen Rollenerwartungen nicht entspricht:

Mulan does not cross-dress in order to usurp cultural power denied her because she is
female, nor does she cross-dress for personal or sexual fulfillment. Rather, her transgres-
sion is reinscribed as, at first, filial piety and later as journey to realize her place in soci-

ety.26
Mulan reprisentiert eine Form der ,crisis femininity’, die laut Louisa Edwards ein
typisches Merkmal der chinesischen Kimpferin ist: ,women temporarily depart
from norms of female behaviour in order to support the existing social order in
times of crisis.“?” Westliche Kritiker bewerten diese Wiedereingliederung in eine
traditionelle Geschlechterordnung weitgehend negativ. Mulan wird zwar heftig kri-
tisiert, weil der Film chinesisches Material amerikanisiert, indem er individuelle
Selbstverwirklichung in den Mittelpunkt stellt,?® ist dann aber letzten Endes nicht

24 Ebd.,, S.122-123.

25 1In der deutschen Synchronisation verliert der Austausch etwas von seiner Schirfe. Im Ori-
ginal verteidigt Shang Li Mulans Aktionen mit dem genderneutralen ,She is a hero!“, wo-
rauf ihm Chi Fu entgegen hilt: ,,She is a woman!“ und damit impliziert, dass in patriarcha-
len Strukturen Frauen per definitionem vom Heldenstatus ausgeschlossen sind.

26 Limbach: ,You the Man, Well, Sorta‘ (Anm. 14), S. 122.

27 Louise Edwards: Twenty-first Century Women Warriors. Variations on a Traditional

Theme, in: Gary D. Rawnsley / Ming-Yeh T. Rawnsley (Hg.): Global Chinese Cinema. The

Culture and Politics of Hero, Abingdon 2010, S. 65-77, hier S. 66.

Vgl. beispielsweise Sheng-mei Ma: Mulan Disney. It’s Like, Re-Orients. Consuming China

and Animating Teen Dreams, in: Brenda Ayres (Hg.): The Emperor’s Old Groove. Decol-

onizing Disney’s Magic Kingdom, New York u. a. 2003, S. 149-164, und Mouzakis: Prin-

cess of a Different Kingdom (Anm. 21).

28
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amerikanisch genug, da zu traditionsgebunden: ,Mulan’s transgression supports
patriarchal power structures rather than disputes established gender roles.“?°

Die Mulan-Legende eignet sich besonders gut als Briickenfigur zwischen den
Kulturen, weil sie divergierende Anschliisse zulidsst. Sie verknipft die Hand-
lungsmacht des Individuums mit den Bediirfnissen der Gemeinschaft, sie prisen-
tiert ungewohnliche Kombinationen von Weiblichkeit und gewaltsamem Krie-
gertum, ohne dabei etablierte Strukturen grundlegend zu hinterfragen. ,Mulan’s
heroism emerges from her dedication to father and country within a rubric that
presents a tidy convergence of family interests with those of the state.“30 Fiir
China, wie Sotirios Mouzakis darstellt, war Disneys amerikanisierte Version nicht
tiberzeugend.3! Fir den Westen hingegen eroffnet die chinesische Legendenfigur
einen Blick auf die Genderkodierungen der eigenen Heldenkonzeptionen.32

Wihrend Disney seine letzten Endes traditionelle Sicht auf Geschlechterrollen
mit dem chinesischen setting des Films legitimiert, bieten Martial Arts Filme von
asiatischen Regisseuren dem westlichen Markt ein augenscheinlich viel progressi-
veres Modell von weiblichem Aktionsheldentum. Aber auch hier wird Transgres-
sion in stabilisierende Traditionen eingebunden.

3. Positiv konnotierte weibliche Gewaltausiibung

Der Film des taiwanesisch-amerikanischen Regisseurs Ang Lee, Crouching Tiger,
Hidden Dragon, der als erster asiatischer Film vier Oscars erhielt, adaptiert die tra-
ditionelle Wauxia pian Form fir westliche Zuschauer.3® Die Wuxia-Gattung, Er-
zdhlungen von schwertkimpfenden fahrenden Rittern, geht als literarische Form
in China bis ins 9. Jahrhundert zuriick und etablierte sich seit den 1920ern im
Hongkong Film.3* In diesen Erzihlungen sind Kimpferinnen keine Ausnahme.?
Martial Arts-Kampfmethoden, die nicht primir auf Stirke, sondern auf Technik,
Schnelligkeit und Beweglichkeit basieren, ermoglichen es Frauen, in korperlichen
Auseinandersetzungen einem minnlichen Gegentiber gleichgestellt zu sein. Mehr
noch, die Inszenierung der Martial Arts-Kampfstile auf der Leinwand als elegan-

29 Limbach: ,You the Man, Well, Sorta‘ (Anm. 14), S. 115.

30 Edwards: Transformations of the Woman Warrior Hua Mulan (Anm. 15), S. 177.

31 Mouzakis: Princess of a Different Kingdom (Anm. 21).

32 Auch Maxine Hong Kingstons Adaptation der Mulan-Legende in The Woman Warrior
(1976) illustriert das Potenzial der Figur als Briickenfigur. Kingstons Fantasie-Identifikation
mit der Kriegerin begleitet ihre Versuche, sich an eine amerikanische Umwelt anzupassen.

33 Martin: The China Simulacrum (Anm. 12), S. 149.

34 Stephen Teo: Wuxia Redux. Crouching Tiger, Hidden Dragon as a Model of Late Transnation-

al Production, in: Meaghan Morris u.a. (Hg.): Hong Kong Connections. Transnational

Imagination in Action Cinema, Durham 2005, S. 191-204.

Suzie S. F. Young: How Positively Levitating! Chinese Heroines of Kung Fu and Wuxia Pi-

an, in: Annette Burfoor / Susan Lord (Hg.): Killing Women. The Visual Culture of Gender

and Violence, Waterloo, Ontario 2006, S. 219-235, hier S. 219.
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te, tanzartige Korperbewegung, wirkt, zumindest fir westliche Zuschauer, auch
nicht unweiblich:

In western culture, hand-to-hand combat is usually considered in terms of a teleology of
male aggression [...]. Dancing, in contrast, is often considered a feminine or feminizing
activity. However, Chinese martial arts movements are not so easily divided into mascu-
line and feminine, fight and dance.3¢

In Crouching Tiger kimpfen drei Frauen, teilweise gegeneinander, fiir ihre Uberzeu-
gungen. Yu Jiaolong (Zhang Zhiyi) ist die Tochter eines kaiserlichen Beamten, die
vor ihrer Zwangsheirat flieht. Jade Fuchs (Chen Pei Pei) ist eine verbitterte Kimpfe-
rin, die den Wudang-Meister Fliegender Storch ermordet hat, weil er sie sexuell
benutzte, und die sich als Dienerin im Hause des Beamten Yu versteckt. Yu Shu
Lien (Michelle Yeoh) fithrt Schutz-Eskorten an und liebt heimlich ihren ehemali-
gen Kampfgefihrten Li Mu Bai, Schiiler von Fliegender Storch, der den Mord an
seinem Lehrer richen will. Als Jiaolong das ,Griine Schwert der Unterwelt* stiehlt,
versuchen Shu Lien und Mu Bai das Schwert zuriickzubekommen, ohne einen
Skandal fiirr den Beamten des Kaisers zu verursachen. Jade Fuchs flieht vor der Ra-
che Mu Bais und kidnappt Jiaolong. Bei ihrer Befreiung wird Mu Bai von einem
Giftpfeil getroffen und stirbt in den Armen Shu Liens.

Der Film legitimiert die Gewaltausiibung von Frauen dadurch, dass sie fiir eine
gerechte Sache kiampfen (als Schutzeskorte oder bei der Riickeroberung des
Schwertes) bzw. sich selbst verteidigen, wenn sie angegriffen werden. Als beispiels-
weise Banditen die Familie Yu in der Wiiste angreifen, wird auch die hiibsche Jiao-
long zur Beute. Jiaolong, die heimlich die Wudang-Kampfkunst erlernt hat, setzt
sich ihrer eigenen Objektifizierung entgegen und wehrt die erstaunten Minner
mithelos ab. Aufgelost wird die Situation allerdings, indem der Banditenanfithrer
das Midchen als seinen Besitz einfordert ,Die Frau gehort mir!“ (53:55). Er ent-
fuhrt Jiaolong in seine Hohle und sie beginnt (halb freiwillig, halb notgedrungen)
eine Liebesaffire mit ihm. Jiaolong kann letzten Endes den Kontrollmechanismen
einer patriarchalen Gesellschaft nicht entkommen. Sie triumt erfolglos vom freien
Leben der sogenannten Gesetzlosen (fianghu, fahrende Ritter), Helden wie Li Mu
Bai und Yu Shu Lien, die unabhingig von der Regierung fiir Gerechtigkeit kimp-
fen.

Ahnlich wie Mulan inszeniert der Film Jiaolongs Drang nach Freiheit in rdumli-
chen Kategorien, indem er Jiaolongs Grenziiberschreitungen ins Bild setzt. In ela-
borierten wire-fu-Inszenierungen3’ springt sie iber Dicher, liuft die Winde hoch,
Uberspringt Gelinder und durchbricht Mauern. Auf ihrer Flucht vor der Ehe hin-
terldsst sie eine Spur verdroschener Raufbolde, die sie auf ihrem selbstbestimmten
Weg mafiregeln wollen. Jiaolongs Kampf um freie Selbstbestimmung ist aus west-

36 Aaron Anderson: Violent Dances in Martial Arts Films, in: Jump Cut: A Review of Con-
temporary Media 44, 2001, www.ejumpcut.org/archive/jc44.2001/aarona/aaronl.html, 22.
Januar 2020.

37 Der Einsatz von Drahtseilen, der die Kimpfer schwerelos erscheinen lasst.
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lich-feministischer Sicht extrem anschlussfihig, da er sich fast ausschliefilich gegen
minnliche Dominanzversuche richtet. Im Kontext des Films wird Jiaolong aller-
dings nicht als heroisches Ideal prisentiert, da sie den ethischen Regelcode der Ge-
setzlosen nicht anerkennen will. Martial Arts umfassen nicht nur physische, son-
dern vor allem auch psychische und moralische Komponenten, wie Li Mu Bai in
der Auseinandersetzung mit Jiaolong betont: ,Keine Entwicklung, ohne Hilfe;
kein Schritt, ohne Folge; kein Verlangen, ohne Beschrinkung; [...] finde zu Dir
selbst!“ (42:07). Jiaolong dagegen verweigert Instruktion, sie handelt impulsiv und
ohne Selbstkontrolle. Sie imitiert lediglich einen heroischen Gestus und missver-
steht die wahre Natur von Heldentum: ,Jen sees the jianghu underworld as one of
unfettered freedom and fails to understand the chivalric code of honor by which
its warriors must treat one another.“3® Der Einsatz von Gewalt wird hier zur
Selbstgratifikation.

Wahres Heldentum, so der Film, erreicht nur diejenige, die sich ethischen
Codes unterordnet — im Film wird diese Position von Yu Shu Lien reprisentiert,
die den Ehrenkodex der Kimpfer akzeptiert und ihre Liebe zu Mu Bai nicht lebt,
weil sie einem anderen Mann versprochen war. ,,She is positioned as the moral
center of the film.“3 Shu Liens Selbstbeschrinkung driickt sich aus in ihren kon-
trollierten Bewegungen und ihrer Verortung in begrenzten Riumen. Wihrend
Jiaolong mit und ohne Pferd durch die Wiiste jagt und tiber Dicher und Baum-
wipfel fliegt, wird Shu Lien vor allem in Innenrdumen oder Hofen gezeigt. Selbst
wenn sie als Eskorte einer Lieferung tiber Land reitet, folgt sie dem Karren, der in
den eingegrabenen Spuren der Straffe lduft (in Groflaufnahme, 4:35). Entspre-
chend wirkt Shu Lien deutlich besser ,geerdet” als Jiaolong. In den kidmpferischen
Auseinandersetzungen mit Jiaolong forciert Shu Lien den Kampf in architekto-
nisch klar begrenzten Riumen: im Hof des Gesandten und in der (verschlosse-
nen) Trainingshalle ihres Unternehmens. Shu Lien hilt Jiaolong mit versierter
Fuflarbeit gezielt am Boden und verhindert, dass Jiaolong vom Boden abhebt
und tber die Dicher flieht. Allerdings erreicht weder die ungestiime jugendliche
noch die reifere, selbstkontrollierte Kimpferin am Ende personliches Gliick. Shu
Lien kann nur noch ihren sterbenden Liebhaber in den Armen halten, und Jiao-
long wirft sich eine Bergschlucht hinab. Suzie Young kritisiert das Scheitern die-
ser Kimpferinnen als ,Ersatzfeminismus‘, offenbar basierend auf der Annahme,
dass sich Selbstbestimmung auszahlen muss: ,,Dragon’s women are consistently
given only mutually exclusive choices — for Shulien, it is honour or love; for Jade
Fox, duty or self-respect; for Jen, family or freedom - so that, in the end, each of
them is stripped of their freedom to choose.“4? Young iibersieht dabei, dass die
minnlichen Figuren des Films auf gleiche Weise eingeschrinkt werden: Li Mu
Bai stirbt und Jiaolongs Liebhaber Luo Xiao Hu verliert seine Geliebte. Der Film

38 Martin: The China Simulacrum (Anm. 12), S. 152.
39 Vgl. Funnell: Warrior Women (Anm. 6), S. 47.
40 Young: How Positively Levitating! (Anm. 35), S. 220.
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prisentiert vielmehr eine Vorstellung von Heldentum, die im personlichen Opfer
des Helden gipfelt und die, laut L.S. Kim, charakteristisch fur asiatische Filmtra-
ditionen ist: ,In Asian film, heroism usually means sacrifice, often to the death
[...].c41

Entscheidend fur die Akzeptanz weiblicher Kimpfer im populiren Kino ist
jedoch weniger der personliche Erfolg als die Dichte weiblicher Kimpfer, die er-
folgreich Identifikationsangebote machen. Crouching Tiger bietet, je nach kulturel-
ler und personlicher Priferenz, die angriffslustige Jiaolong, die tbergriffige Min-
ner vermobelt, oder die wiirdigere Shu Lien, die traditionelle Werte verteidigt.
Beide behalten dabei klar feminine — aber nicht hyper-feminine - Kodierungen
im dufleren Auftreten bei.

4. Zeichen im Raum

Die zentrale Funktion des seztings in der Kodierung des chinesischen Anderen riickt
die Rolle der Verortung von heroischem Handeln in den Vordergrund. Sowohl in
Mulan als auch in Crouching Tiger wird weibliches Heldentum durch eine Ausei-
nandersetzung mit rdumlichen Grenzen kodiert: Mulan im liminalen Raum, Jiao-
long in der zerstorerischen Grenzdurchbrechung, Shu Lien in der freiwilligen
Selbstbegrenzung. In Zhang Yimous Hero, der im Fahrwasser von Crouching Tiger
ebenfalls viel internationale Aufmerksamkeit erhielt, generiert sich der zentrale
Konflikt und damit auch das Heldennarrativ aus einer konkreten Raumsituation.
Der Konflikt wird aufgelost durch eine Raummetapher, das Ideal zanxia (,alle un-
ter einem Himmel®), die Vereinigung aller Volker unter einem Herrscher.#? Zhang
adaptiert einen Grindungsmythos des imperialen China. Im Gegensatz zu Dis-
neys Mulan und Lees Crouching Tiger war der Film Hero des chinesischen Regisseurs
Zhang nicht nur auf dem internationalen Markt, sondern auch in Festland-China
dulerst erfolgreich.

Im Zentrum der Handlung steht eine Raumiiberwindung. Lokalpatriotisch mo-
tivierte Kimpfer (zwei Minner: Weiter Himmel, Zerbrochenes Schwert, und eine
Frau: Fliegender Schnee) versuchen den Konig von Qin zu ermorden, um dessen
imperialistische Ambitionen zu stoppen und die Ermordung von Familienmitglie-
dern zu richen. Zum Schutz des Konigs darf niemand in dessen Nihe. Wer aller-
dings nachweisen kann, dass er die drei Attentiter getotet hat, darf sich als Beloh-
nung dem Konig auf zehn Schritte nihern. Der Namenlose verbiindet sich mit

41 L.S.Kim: Crouching Tiger, Hidden Dragon. Making Women Warriors. A Transnational Read-
ing of Asian Female Action Heroes, in: JumpCut 48, 2006, www.ejumpcut.org/archive/
jc48.2006/womenWarriors/index.html, 22. Januar 2020.

Die Diskussion zur Deutung von tianxia in Hero ist extensiv. Einen Uberblick gibt
Xiaoming Chen / Ming-Yeh T. Rawnsley: On #an xia (,all under heaven®) in Zhang
Yimou’s Hero, in: Gary D. Rawnsley / Ming-Yeh T. Rawnsley (Hg.): Global Chinese Cine-
ma. The Culture and Politics of Hero, Abingdon 2010, S. 78-89.

42
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den Attentitern, die sich von ihm im Kampf besiegen (und scheinbar toten) lassen,
um durch den Nachweis seiner Siege in die Reichweite des Konigs zu gelangen.
Der Konig durchschaut die Absicht des Namenlosen, als dieser sich bereits auf eine
todliche Distanz gendhert hat, aber er kann den Namenlosen davon iiberzeugen,
dass nur die Vereinigung der kriegfiihrenden Provinzen unter einer Herrschaft (,,al-
le unter einem Himmel®) eine Aussicht auf Frieden bietet. Der Konig ldsst den
Namenlosen mit Hunderten von Pfeilen hinrichten. Obwohl der Namenlose
scheitert, hinterldsst sein Korper nach der Hinrichtung durch die koniglichen
Truppen am Tor des Palasthofes eine Leerstelle, die sich der Raumeinnahme der
koniglichen Machtinstrumente symbolisch in den Weg stellt. Er wird als Held be-
graben.

Lee und Zhang inszenieren China unter anderem durch spektakulire Landschaf-
ten: Wiiste, Felslandschaften, Wasserfille, Bambuswilder und hochaufragende Ber-
ge lassen einzelne Figuren winzig und machtlos erscheinen. Zhang Yimou arbeitet
zudem stark mit Farben und Stoffen. Hero prisentiert widerspriichliche Narrative,
die durch Kleidung, setting und Filter jeweils rot, blau, und weifl kodiert sind — im
Kontrast zur schwarzen Farbgebung am Konigshof und einer griin kodierten Ana-
lepse des Konigs. Zusitzlich wird die Schwertkunst immer wieder mit der Kunst
der Kalligraphie tiberblendet: Um sich in der Schwertkunst zu tiben, praktizieren
die Kimpfer Kalligraphie, die, ebenso wie der Schwertkampf, ein ganzheitliches
Verstindnis von Material und Geist verlangt.** Die starke Stilisierung der Bilder
und die Uberblendung der beiden Kiinste inszenieren ein Heldentum, das Zeichen
im Raum setzt, im wortlichen wie im tbertragenen Sinn. Ein kurzes Beispiel mag
dies illustrieren: Zerbrochenes Schwert entwirft im Auftrag des Namenlosen ein
kalligraphisches Zeichen fir das Wort ,Schwert,” wihrend Fliegender Schnee und
der Namenlose (in einer tanzartig inszenierten wire-fu-Szene) die Pfeile der angrei-
fenden koniglichen Armee abwehren. Die Armee versucht mit einem dichten Pfeil-
regen den bis dato freien Raum der Kalligraphieschule, in der sich die Attentiter
befinden, zu besetzen. Die Schwerter der Kimpfer wehren diese Pfeile ab, um ei-
nen Freiraum fiir Zerbrochenes Schwert zu schaffen, der mit dem neuen Zeichen
den Zusammenhang zwischen Kampf und Verantwortung fiir die Gemeinschaft er-
grinden will. Das Kalligraphie-Bild wird spiter am Konigshof aufgehingt und hilft
dem Konig, seine Verantwortung als Herrscher zu verstehen. Hero definiert Hel-
dentum als die Fihigkeit, einen Raum umzugestalten. Damit wird neben der ethi-
schen Dimension des Heldentums auch die dsthetische in den Vordergrund ge-
rickt.

Hero reprisentiert, laut Zhang, ,a masculine Oriental spirit as opposed to the
feminine one in Lee’s Crouching Tiger, Hidden Dragon®.** Entsprechend finden sich

43 Die Engfithrung der beiden Kiinste ist ein Standardtopos in Waxia- und Kung Fu-Filmen.
Die Parallele findet sich auch in Crouching Tiger, allerdings weniger zentral.

44 Zitiert in Ping Zhu: Virtuality, Nationalism, and Globalization in Zhang’s Hero, in: Com-
parative Literature and Culture 15.2, 2013, DOI: dx.doi.org/10.7771/1481-4374.2227.
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in Hero nur eine Kimpferin in einer Hauptrolle: Fliegender Schnee, dargestellt von
Maggie Cheung, gegentiber drei minnlichen Kimpfern.® Trotzdem kommt der
Darstellung der weiblichen Kidmpferin eine zentrale Rolle zu. In allen vier Narrati-
ven (rot, blau, griiln und weifd) bleibt Fliegender Schnee am stirksten von allen At-
tentitern dem Rachegedanken verschrieben und hilt unverriickbar an dem Ziel
fest, die Ermordung ihres Vaters zu richen. Auch sie reprisentiert (wie Mulan) eine
Form der ,crisis femininity’, die in Krisenmomenten der patriarchalischen Ord-
nung fur deren Aufrechterhaltung den Kampf aufnimmt.*¢ In drei Narrativen er-
greift sie die Initiative und schaltet Zerbrochenes Schwert als Kimpfer aus - aus Ei-
fersucht (rotes Narrativ), um ihn zu schiitzen (blau) oder um ihn vom Ideal des
tianxia abzubringen (weifd). Die starre Position, die Fliegender Schnee vertritt, lasst
sich als Versagen interpretieren, weil sie die personliche Motivation tiber die politi-
sche Notwendigkeit und das Wohl der Gemeinschaft stellt,*” oder als Stirke, da sie
die einzige bleibt, die nicht auf imperiale Propaganda hereinfillt: It is only the
female assassin who acts ethically by challenging the myth of unification [...].“4
Wie der Namenlose (und wie Mulan), steht auch Fliegender Schnee den tyranni-
schen Ambitionen eines Herrschers ,im Weg".

Filme, die weibliche chinesische Heldenfiguren fiir den globalen Markt aufberei-
ten, sind multidirektional ausgerichtet. Sie machen Bedeutungsangebote fiir westli-
che, wie auch fiir asiatische Zuschauer.#’ Die (Selbst-)Orientalisierung, die diesen
Filmen oft vorgeworfen wird, birgt auch eine Chance fur die Neudefinition von
weiblichen Heldenrollen. Die weiblichen Kimpferinnen sind in diesen Darstellun-
gen sowohl progressiv als auch in traditionelle (ethische und isthetische) Struktu-
ren eingebunden. Diese Kombination bringt Kimpferinnen mit einer aktiven und
verletzungsmachtigen Femininitit hervor, die zugleich patriarchale Strukturen
nicht grundlegend hinterfragt. Dies mag kein feministisches Ideal sein, aber es er-
oOffnet einen Experimentierraum, der das stereotype Opferskript fiir Frauen durch-
bricht und - bei aller Exotik — aktiven weiblichen Helden in der globalen Kino-
landschaft ein Stiick ,Normalitit® verleiht.

4 Leuchtender Mond (Zhang Zhiyi) hat als Schiilerin von Zerbrochenes Schwert eine unter-

geordnete Rolle.

46 Vgl. Edwards: Twenty-first Century Women Warriors (Anm. 27), S. 66.

47 Ebd., S. 67.

48 Kwai-cheung Lo: Copies of Copies in Hollywood and Hong Kong Cinemas. Rethinking
the Women Warrior Figures, in: Gina Marchetti / Tan See Kam (Hg.): Hong Kong Film,
Hollywood and the New Global Cinema: No Film is an Island, London 2007, S. 126-136,
hier S. 132.

49 Vgl. Christina Klein: Crouching Tiger, Hidden Dragon. A Diasporic Reading, in: Cinema
Journal 43.4, 2004, S.18-24, und Zhu: Virtuality, Nationalism, and Globalization
(Anm. 44).
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