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Vorwort

Es handelt sich bei dieser Studie um eine leicht gednderte Version einer
Dissertation, die bis Anfang 2015 angefertigt und im Januar 2016 bei der
Fakultit fiir Sozialwissenschaften und Philosophie der Universitét Leip-
zig vorgelegt wurde. Die im zweiten Kapitel dieser Studie verwendete
Literatur iiber die soziale Ausgrenzung in der chinesischen Gesellschaft
stammt hauptsdchlich aus den 2000er Jahren (insgesamt aus dem Zeit-
raum 1993 bis 2012). Die Anforderungen an die Filmanalyse sind da-
bei trotzdem erfiillt, da die ausgewéhlten Filme im Zeitraum von 1997
bis 2008 produziert wurden und somit die entsprechenden soziologi-
schen Studien in Bezug auf die in den Filmen dargestellte soziale Rea-
litat passend sind. Allerdings erscheint die Formulierung der zentralen
Fragestellung dieser Studie, wie Jias Dokufiktionen die soziale Ausgren-
zung in der gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft reflektieren, die
beim Schreiben dieser Dissertation noch angemessen war, nun im Zu-
sammenhang mit der Aktualitdt der Forschungsliteratur problematisch.
Eine nachtrigliche Anderung der Formulierung wurde vor der Verdf-
fentlichung trotzdem nicht vorgenommen. Die Griinde dafiir werden
im Folgenden erklart.

Das Problem mit der Aktualitit der Forschungsliteratur betrifft
grundsitzlich nur die erste Teilfrage, die durch die Filmanalyse bearbei-
tet wird, ndmlich inwieweit die Dokufiktionen von Jia Zhangke die sozi-
ale Ausgrenzung in der chinesischen Gegenwart reflektieren (siehe Ka-
pitel 6). Die zweite und dritte Teilfrage sind von diesem Problem nicht
betroffen. In Bezug auf die erste Teilfrage liegt der Beitrag dieser Dis-
sertation in erster Linie in jhrer Methodendiskussion. Dabei zeigt diese
Studie, wie die soziologischen Kategorien fiir die Filmanalyse verwert-
bar gemacht werden kénnen. Genau dies ist aber zeitlos. Auflerdem hat
das Problem keine Auswirkungen auf die Forschungsergebnisse, da, wie
erwihnt, der Zeitraum der verwendeten soziologischen Literatur und
der filmischen Storys identisch ist (1990er und 2000er Jahre). Aus den
oben genannten zwei Griinden geht die Autorin davon aus, dass das
Problem mit der Aktualitat der Forschungsliteratur fiir dieses Buch kei-
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ne entscheidende Rolle spielt. Die originale Forschungsfrage sollte da-
her beibehalten werden.

Ich mochte allen Menschen danken, die mich in den letzten Jahren
bei der Fertigstellung dieser Dissertation mit allen Mitteln und Kriften
unterstiitzt haben. Zuerst gebiihrt meiner Familie - Hongfeng Wei, Xi-
uguo Han, Sheng Li und Noah - Dank, die mir durch diese Jahre immer
mit Rat und Tat zur Seite stand und auch in den schwierigen Momen-
ten immer wieder Verstdndnis und liebevolle Unterstiitzung entgegen-
gebracht habt.

Mein tiefer Dank und Respekt gilt meinem betreuenden Doktorva-
ter, Prof. Dr. Riidiger Steinmetz. Er hat diese Promotion ermdglicht und
mit viel Geduld betreut.

Grof3e Unterstiitzung ist mir auch durch Prof. Dr. Doris Weide-
mann zuteilgeworden. Thr verdanke ich nicht nur anregende Gespri-
che voller konstruktiver Hinweise und kritischer Anregungen, sondern
auch einen freundlichen Beistand, den ich weit tiber das Wissenschaft-
liche hinaus schitze.

Den Kollegen der Fakultit Angewandte Sprachen und Interkultu-
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herzlich fiir vielen Hinweise, Unterstiitzung und Hilfe aller Art.
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wesen ware.
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Einleitung

Dieses Buch thematisiert die filmische Darstellung sozialer Ausgren-
zung in China. Den empirischen Ausgangspunkt der Bearbeitung die-
ses Themas bilden die Dokufiktionen des chinesischen Regisseurs Jia
Zhangke. Im Vorfeld dieses Buchs soll zundchst verdeutlicht werden,
warum eine wissenschaftliche Studie tiber die filmische Darstellung so-
zialer Ausgrenzung notwendig ist. Danach wird der Stand der Erfor-
schung filmischer Darstellung sozialer Ausgrenzung dargelegt, um die-
se Studie im diesbeziiglichen wissenschaftlichen Feld zu verorteten. Um
den Lesern einen Uberblick iiber den Forschungsgegenstand zu vermit-
teln, werden der Regisseur Jia Zhangke, die wichtigsten Merkmale sei-
ner Filme und der Begriff der Dokufiktion kurz vorgestellt. Die Aus-
wahl seiner Filme als Forschungsgegenstand dieser Studie wird zudem
begriindet. Im letzten Teil der Einleitung erfolgen die Formulierung der
zentralen Fragestellung sowie die Vorstellung des inhaltlichen Aufbaus
des Buchs.

Filme als wirklichkeitsnahes Spiegelbild sozialer
Realitat

Es wird allgemein anerkannt, dass Filme ein wirklichkeitsnahes Spie-
gelbild sozialer Realitdt bieten kénnen. Filme beziehen sich durch In-
halt und Représentation auf die gesellschaftlichen Diskurse,’ indem
sie die sozialen und kulturellen Lebensweisen, Konflikte, Werte, Nor-
men, Ideologien sowie diesbeziigliche Entwicklungsprozesse reflektie-
ren. Schroer schreibt: ,Filme stellen eine stetig sprudelnde Quelle dar,
um sich iiber den Zustand einer Gesellschaft, ihre Krisen und Konflik-
te, ihre Werte und Moralvorstellungen Aufschluss zu verschaffen.“* In-
sofern sollte Filmanalyse aus der Perspektive der Filmsoziologie gleich
auch Gesellschaftsanalyse sein: ,,Filmsoziologie ist Gesellschaftsanaly-

1 Vgl. Mikos, 2003, S. 101.
2 Schroer, 2007, S. 7.
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EINLEITUNG

se, die uns direkt zu den gesellschaftlichen Konflikten, Sinnstrukturen
und Ideologien fithrt, die unser Handeln prégen.> Der Funktionalis-
mus, also eine theoretische Perspektive der Soziologie auf die Massen-
medien, weist darauf hin, dass Filme auch Quellen des Wissens iiber die
Gesellschaft darstellen. So behaupten Mai und Winter: ,,Kein Bereich
der Gesellschaft wird [vom Kinofilm, die Verfasserin] ausgespart, alles
wird dem tiberwachenden Auge der Kamera unterworfen. So werden
unsere Erfahrungen und unser Erleben im Alltag zunehmend von un-
seren Medienerfahrungen geprégt und tiberlagert.“* Das Wissen, die In-
formationen und Bilder tiber eine Gesellschaft konnten also zu einem
groflen Teil aus Filmen stammen. Gerade aus dem Grund der Erkennt-
nisgewinnung soll sogleich auf die These verwiesen werden, dass die
Filmanalyse hinsichtlich der sozialen Ausgrenzung im heutigen medi-
alen und gesellschaftlichen Kontext von grofier Bedeutung sein miisste.
Da sich viele Menschen mit der soziale Ausgrenzung im alltéglichen Le-
ben nicht befassen kénnen, vermitteln ihnen Filme Vorstellungen und
Bilder von sozialer Ausgrenzung — sowohl von der in der eigenen Ge-
sellschaft als auch von der in anderen Kulturkreisen. Die Verfasserin
geht davon aus, dass Jia Zhangkes Filme durch ihre visuelle Prasenz ein
wirklichkeitsnahes Spiegelbild der sozialen Ausgrenzung in der gegen-
wirtigen chinesischen Gesellschaft vermitteln. Der Fokus auf Jias Filme
liefert dabei einen im deutschsprachigen Raum bisher unzureichend
diskutierten sozialen und medialen Gegenstand. Damit bietet diese Stu-
die die Moglichkeit fiir Reflexionen und eine Erweiterung des Blicks der
deutschen Filmwissenschaft und Soziologie.

Heinze weist darauf hin: ,,Film ist nicht nur ein Darstellungs-, son-
dern auch ein Selbstreflexionsmedium und erfiillt damit wichtige er-
kenntnistheoretische Qualititen.*s Filme konnen das Weltbild und die
Handlungen eines jeden Individuums beeinflussen. Insofern sollen Fil-
me nicht nur zur Unterhaltung dienen, sondern auch ihrer Verantwor-
tung, welche sie als Massenmedium fiir die Gesellschaft tragen, nach-
kommen. Es ist zwar oft zu sehen, dass Filme die sozial benachteiligten
Gruppen thematisch aufgreifen, aber viele Darstellungen sind oberflach-
lich und vermeiden eine ernsthafte Auseinandersetzung mit Problemen
der sozial benachteiligten Gruppen. Dies sieht man in zahlreichen kom-

3 Mai/Winter, 2006, S. 14.
4 Mai/Winter, S. 12.
5  Heinze/Moebius/Reicher, 2012, S. 8.
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FILME ALS WIRKLICHKEITSNAHES SPIEGELBILD SOZIALER REALITAT

merziellen Spielfilmen: Der Hauptakteur gerat zwar kurzfristig in sozi-
ale Schwierigkeiten, findet aber rasch einen Ausweg, der die Handlung
des Spielfilms fiir ihn letztlich positiv enden ldsst. Oder der Zuschau-
er sieht eine arme Familie im Dokumentarfilm: ,Wir sind arm, aber wir
sind gliicklich. Solche Bilder sieht man besonders oft, wenn die Film-
branche nicht vollkommen selbststindig agieren kann, sondern direkt
oder indirekt politischen Vorgaben unterliegt — wie z. B. in den chinesi-
schen Filmen der 1950er bis 1970er Jahre. Die Bilder der sozial benach-
teiligten Gruppen und die soziale Schattenseite werden filmisch ausge-
blendet, abgeschwicht oder verschonert. In Bezug auf soziale Probleme
konnen Filme also harmonische Bilder erzeugen, sehr kritisch sein oder
eine neutrale Einstellung einnehmen. Es ist insofern sinnvoll, wissen-
schaftlich zu tberpriifen, inwieweit die filmischen Bilder die soziale
Ausgrenzung in der Realitdt reflektieren, und zu verdeutlichen, was fiir
eine Einstellung die Filme gegeniiber der soziale Ausgrenzung oder den
sozial benachteiligten Gruppen zeigen. Faulstich meint: ,,Die soziologi-
sche Filminterpretation bewertet den Film im Hinblick auf seine Wie-
dergabe von Wirklichkeit.“® Es gehort also zur Aufgabe der soziologi-
schen Filminterpretation zu untersuchen, was fiir eine Einstellung der
Film selbst bei der Vermittlung der sozialen Realitdt einnimmt - also
die Werte des Films zu analysieren.

Es gibt in jeder Kultur zahlreiche ,realistische’ Filme, in denen so-
ziale Ausgrenzung und sozial benachteiligte Gruppen thematisiert wer-
den. Auch in vielen Filmen, die nicht danach streben, die soziale Reali-
tat wiederzugeben, kommen Figuren vor, deren Darstellung sich auf das
Thema sozialer Ausgrenzung bezieht. Dass manche Figuren im Film zu
einer ,,sozial schwachen Gruppe“ oder einer ,,Randgruppe gehéren,
wird tiblicherweise vom Zuschauer angesichts einzelner Aspekte wie de-
ren Beruf, Gesundheitszustand, Einkommen oder Familie als Selbstver-
standlichkeit oder Gegebenheit angenommen. Der bei den Zuschauern
entstehende Eindruck von sozialer Ausgrenzung von Figuren entsteht
aber nicht nur durch diese Faktoren. Die eigentliche Bedingungsebene,
die sich aus dem filmischen Code ergibt, wird oftmals nicht weiter hin-
terfragt. Unberticksichtigt bleibt in diesem Fall, dass der Film nicht ein-
fach eine Abbildung der Realitit ist, sondern mit seinem audiovisuellen
Zeichensystem eine Kunstform darstellt. Er spricht mit seinen techni-
schen Gestaltungsmoglichkeiten die Wahrnehmung des Zuschauers

6  Faulstich, 1995, S. 57.
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an. Das bedeutet, dass der Eindruck des Zuschauers von der sozialen
Ausgrenzung von Figuren neben dem Umstand, dass dabei bestimm-
te stereotype Vorstellungen von bestimmten Gruppen und Berufen wie
z. B. Prostituierten, Drogenabhéngigen, Dieben eine Rolle spielen, noch
durch filmische Gestaltungsmittel erzeugt werden konnte. So erhilt bei-
spielsweise der Zuschauer nicht den Eindruck, dass der von Til Schwei-
ger verkorpert Hauptcharakter in Barfuf§ (R.: Til Schweiger, D 2005) so-
zial ausgegrenzt wird, obwohl dieser mehrmals in Arbeitslosigkeit gerit,
als Reinigungskraft arbeitet und sich zeitweise sogar als Dieb durch-
schldgt. Im Gegensatz dazu ist die Hauptrolle im italienischen neorea-
listischen Film Fahrraddiebe (Originaltitel: Ladri di biciclette, R.: Vitto-
rio de Sica, ITA 1948) ebenso arbeitslos und stiehlt ein Fahrrad. Dass er
unter sozialer Benachteiligung leidet, beriihrt das Herz des Zuschauers
tief. Es ist durch diesen Vergleich deutlich, dass der vom Film erzeug-
te Eindruck von sozialer Ausgrenzung der Figuren nicht nur von ihrem
Beruf oder ihren Einkommensverhiltnissen abhéngig ist. Die vom au-
diovisuellen Medium Film erzeugten Bilder der sozialen Ausgrenzung
zeigen ein ganz anderes Charakteristikum auf als die soziologischen
Forschungsmodelle nahelegen. Insofern ist eine filmwissenschaftliche
Studie iiber die filmische Konstruktion der sozialen Ausgrenzung sinn-
voll, um die dahinter stehenden filmischen Strategien offenzulegen.

Forschungsstand und Zielsetzung dieser Studie

Die Untersuchung sozialer Ausgrenzung hat seit langem einen festen
Platz in der Soziologie. Sie wird dem Forschungsbereich zur sozialen
Ungleichheit, die in der Soziologie ein gewichtiges Thema ist, zugerech-
net. Sowohl die traditionellen Klassen- und Schichtungsansitze hin-
sichtlich der sozialen Ungleichheit als auch die neueren Lebensstil- und
Milieumodelle, die Raumansitze sowie das Konzept der sozialen La-
gen weisen einen starken empirischen Bezug auf. Diese Forschungsan-
sdtze entwickeln sich aus der jeweiligen zeitgendssischen Gesellschaft
und zielen darauf ab, empirisch umgesetzt zu werden und damit die Le-
bensverhaltnisse zu regulieren. Da die soziologischen Studien {iber so-
ziale Ungleichheit uniiberschaubar sind, lassen sie sich hier nicht alle
aufzihlen. Allerdings sind zwei Studien fiir die vorhandene Arbeit er-
wihnenswert: die von Sina Farzin verfasste Studie ,,Die Rhetorik der
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FORSCHUNGSSTAND UND ZIELSETZUNG DIESER STUDIE

Exklusion™ und die von Imke Schmincke vorgelegte Arbeit ,,Geféihrli-
che Korper an gefahrlichen Orten® Farzins Studie ist fiir die vorhande-
ne Arbeit insofern sehr niitzlich, als sie darauf hinweist, dass Metaphern
die Thematik der sozialen Ausgrenzung in die Wahrnehmungsraume
der Rezipienten iibertragen. Die Studie ,Gefihrliche Korper an gefahr-
lichen Orten® ist vor allem dahingehend interessant, dass sie die sozia-
le Marginalisierung durch die ,Sichtbarkeit der Korper® als Wahrneh-
mungsergebnis erkldrt und somit das Subjektive in den Vordergrund
gestellt wird. Fiir die Untersuchung der sozialen Ausgrenzung im Film
ist es sehr hilfreich, den Zusammenhang zwischen sozialer Ausgren-
zung und Wahrnehmung der Menschen herauszuarbeiten. Daher sind
die oben genannten beiden Studien fiir die vorhandene Arbeit von weg-
weisender Bedeutung.

Im Vergleich zu den zahlreichen soziologischen Studien existie-
ren bisher nur wenige Publikationen zur filmischen Darstellung sozia-
ler Ausgrenzung im Allgemeinen. Ein Grund dafiir ist, dass Filmen als
Forschungsgegenstand seitens der Soziologie bislang wenig Aufmerk-
samkeit entgegengebracht wurde.® Zu der mangelnden Beachtung des

7  Farzin, Sina: Die Rhetorik der Exklusion. Zum Zusammenhang von Exklusi-
onsthematik und Sozialtheorie. Weilerswist: Velbriick Wissenschaft 2011. In
»Die Rhetorik der Exklusion® zeigt Farzin aus der Perspektive der Soziologie die
Problematik auf, dass nicht-wissenschaftliche sprachliche Beschreibungsflos-
keln, die sich durch Anschaulichkeit und eindriickliche Bildhaftigkeit auszeich-
nen, sowohl in wissenschaftlichen Texten als auch in den 6ffentlichen Medien
den Begriff der sozialen Exklusion pragen. Damit lenkt sie die Aufmerksamkeit
auf die rhetorischen Mittel in der Exklusionsthematik. Farzin ist der Meinung,
dass Metaphern als sprachliche Ausdrucksformen den sprachlichen und damit
verbunden den subjektiven Charakter eines soziologischen Textes veranschau-
lichen. Nach Farzin machen Metaphern das Phanomen der sozialen Ausgren-
zung fiir die Rezipienten evident.
8  Schmincke, Imke: Gefihrliche Kérper an gefihrlichen Orten. Eine Studie zum
Verhiltnis von Korper, Raum und Marginalisierung. Bielefeld: transcript 2009.
Die Besonderheit der Studie besteht darin, dass das Kérperliche als Dimension
von sozialer Marginalisierung thematisiert wird. Schmincke kommt nach der
theoretischen und empirische Untersuchung zum Ergebnis, dass die Sichtbar-
keit von Kérpern sowie die Wahrnehmung von Kérperpraktiken eine zentrale
Rolle beim Ausschluss aus einem Raum und materieller Absicherung spielen.
9  An dieser Stelle finden nur die im letzten Jahrzehnt erschienenen drei Studien
der Filmsoziologie eine Erwdhnung: Mai und Winter gaben 2005 ,,Das Kino
der Gesellschaft — die Gesellschaft des Kinos. Interdisziplinare Positionen, Ana-
lysen und Zuginge® heraus. Schroer veréffentlichte 2007 den Sammelband ,Ge-
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Films in der Soziologie schreiben Mai und Winter: ,,(...) so hat die Dis-
ziplin [die Soziologie] den Film in den letzten Jahrzehnten doch sehr
vernachléssigt.“*® Schroer ist der Meinung: ,Die Auseinandersetzung
mit Film besetzt allenfalls eine kleine Nische im Haus der Soziologie.“"
»[Die Soziologie] hat eine Auseinandersetzung mit der visuellen Kultur
bisher aber eher gescheut.“> Lesch fordert, auch filmasthetische Mit-
tel fir Gesellschaftskritik einzusetzen.” Nach Ansicht der Filmsozio-
logen sind die Auseinandersetzungen mit dem Film in der Soziologie
noch unzureichend. Zudem gibt es in der Soziologie keine kontinuier-
liche Beschiftigung mit dem Film, obwohl die Behandlung gesellschaft-
licher Phanomene im Film eine weit zuriickreichende Tradition auf-
weist."* Kunz und Schifers vermuten, dass der Grund fiir die mangelnde
Thematisierung des Films in der Soziologie darin liegt, dass ,,die dsthe-
tisch-inhaltlichen Fragen schwierig zu beantworten sind“”. Vor diesem
Hintergrund ist es nachvollziehbar, dass die filmischen Bilder sozialer
Ausgrenzung in der Soziologie nur wenig Aufmerksambkeit finden.

Bei den soziologisch orientierten Filmtheorien werden im Grunde

genommen zwei Richtungen unterschieden: die soziologische Filmin-
terpretation und die Mediensoziologie. Wihrend die soziologische
Filminterpretation die Darstellung von Gesellschaft im Film untersucht,
fokussiert sich die Mediensoziologie auf den Umgang der Gesellschaft
mit Film sowie seine Bedeutung fiir Einzelne oder Gruppen. Die Me-
diensoziologie untersucht also ,,die komplexe Wechselbeziehung zwi-

10
11
12
13
14

15

sellschaft im Film® Heinze, Moebius und Reicher legten 2012 ,,Perspektiven
der Filmsoziologie“ vor. Alle drei Biicher versuchen, Film als Forschungsgegen-
stand stéarker in das Blickfeld der Soziologie zu riicken.

Mai/Winter, 2006, S. 7.

Schroer, 2007, S. 8.

Ebd., S.9.

Vgl. Lesch, 2005, S. 13-31.

Diese Aussage wird durch die folgenden Autoren und Werke untermauert:
Emilie Altenloh veroffentlichte bereits 1913 ihre Dissertation ,,Zur Soziologie
des Kino. Die Kino-Unternehmung und die sozialen Schichten ihrer Besucher*.
Der Soziologe Herbert Blumer verfasste 1933 ,,Movies and Conduct®. Siegfried
Kracauer verdffentlichte seine ,Theorie des Films“ 1960, Dieter Prokop leg-
te 1970 eine ,Soziologie des Films“ vor. 1974 erschien ,,Film und Gesellschaft,
Struktur und Funktion der Filmindustrie® von I. C. Jarvie und Rainer Winter
verfasste im Jahr 1992 seine Arbeit zur ,,Filmsoziologie®.

Kunz/Schifers, 2007, S. 18.
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schen den Medien auf der einen Seite und Gesellschaften/sozialen Be-
ziehungen, deren Strukturen bzw. Akteuren auf der andern™®.

Die These der soziologischen Filminterpretation wurde 1988 von
Faulstich aufgestellt. Fiir ihn geht es dabei um Folgendes:

»Mit Hilfe der soziologischen ,Brille‘ wird der Film in einen allge-
meinen oder umfassenden gesellschaftlichen Kontext versetzt. Es
geht um den Bezug des Films zur Gesellschaft seiner Zeit. Ausge-
hend von der Gesellschaftsbedingtheit des Films wird nach sei-
ner sozialen Bedeutung und Funktion gefragt. Es geht um seine
Parteilichkeit fiir oder gegen bestimmte Randgruppen, Schich-
ten, Institutionen oder Personen, auch in Problemfragen und
Interessengegensdtzen.“”

Aufgrund des Themas der sozialen Ausgrenzung verortet sich diese Stu-
die in der soziologischen Filminterpretation. Dabei werden die Doku-
fiktionen von Jia im gesellschaftlichen Kontext Chinas, genauer gesagt
in Bezug auf das gesellschaftliche Phdnomen der sozialen Ausgrenzung
untersucht.

Uber das Thema sozialer Ausgrenzung liegen in den beiden oben
genannten Forschungsansitzen Studien vor. Aus der mediensozio-
logischen Perspektive wird die Wechselbeziehung zwischen Massen-
medien und dem gesellschaftlichen Phéanomen sozialer Ungleichheit
untersucht.”® Dabei werden die Funktion und die Wirkung der Massen-
medien, also der Medien, die grofle Publikumszahlen erreichen, hin-
sichtlich ihres Reprasentationsvermdogens und ihrer Nutzung in der
modernen Gesellschaft hinterfragt und analysiert. Massenmedien stel-
len nicht nur die gesellschaftlichen Normvorstellung und sozialen Kon-

16 Bentele/Brosius/Jarren, 2006, S. 185.

17  Faulstich, 2008, S. 196.

18 Diesbeziigliche Studien: Lenz, Thomas / Zillien, Nicole: Medien und soziale
Ungleichheit. In: Jackel, Michael (Hg.): Mediensoziologie. Grundfragen und
Forschungsfelder. Wiesbaden 2005, S. 237-254. Studien tiber die Mediensozia-
lisation gibt es zudem von Niesyto, Horst: Digitale Medien, soziale Benachtei-
ligung und soziale Distinktion. In: Medienpéddagogik. Zeitschrift der Theorie
und Praxis der Medienbildung. Themenheft der Nr. 17: Medien und soziokul-
turelle Unterschiede. http://www.medienpaed.com Seier, Andrea/Waitz, Tho-
mas (Hg.): Klassenproduktion. Fernsehen als Agentur des Sozialen. Miinster,
2014.
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flikte dar, sondern kénnen Vorstellungen hinsichtlich der sozialen Un-
terschiede konstruieren, worauf auch Lenz und Zillien hinweisen:

~Medien beeinflussen nicht nur die Wahrnehmung von sozia-
ler Ungleichheit, sondern formen auch die Vorstellung davon,
was tiberhaupt als Ungleichheit anzusehen und was von dieser
Ungleichheit als gerechtfertigte Ungleichheit zu interpretieren
ist. Massenmedien produzieren und reproduzieren somit gesell-
schaftliche Ungleichheitsnormen.

Im Forschungsansatz der soziologischen Filminterpretation sind bisher
nur drei Studien und zwei Texte im deutschsprachigen Raum erschie-
nen. Die drei Sammelbande sind: ,,Prekédre Obsession: Minorititen im
Werk von Rainer Werner Fassbinder“®, ,,Fremdbilder. Auswanderung
und Exil im internationalen Kino™ und ,,Krisenkino. Filmanalyse als

19 Lenz/Zillien, 2005, S. 239.

20 Colin, Nicole / Schofller Franziska / Thurn, Nike (Hg.): Prekédre Obsession. Mi-
noritaten im Werk von Rainer Werner Fassbinder. Bielefeld, 2012. Dieser Band
untersucht Fassbinders Représentationen verschiedener Minderheiten in sei-
nen filmischen und dramatischen Werken aus interdisziplindrer Perspektive.
Die Texte gehen davon aus, dass Fassbinder in seinen Werken die heterogenen
und komplexen Identititen der exkludierten Gruppen darstellt. Dabei werden
seine dafiir eingesetzten verschiedenen Strategien in den Blick genommen. In
diesen Studien werden neben Genrefragen, psychoanalytischen Ansitzen und
der Problematik von Identitdtszuschreibungen vor allem die Kopplung von ge-
sellschaftlichen Ausschlussstrategien mit entsprechenden Minoritétsdiskur-
sen analysiert. Diese Texte haben zwar Filme als Forschungsgegenstand, lassen
sich aber nach Ansicht der Autorin im soziologischen Feld verorten. Dies ldsst
sich damit begriinden, dass einerseits theoretische soziologische Anfiihrungen
mit jhren Fachbegriffen direkt in den Texten verwendet werden, um filmische
Phidnomene zu beschreiben, andererseits bilden in diesen Texten Modelle und
Strukturen soziologischer Gesellschaftsanalyse den theoretischen Grundstein.

21 Meurer, Ulrich / Oikonomou, Maria (Hg.): Fremdbilder. Auswanderung und
Exil im internationalen Kino. Bielefeld: transcript Verlag, 2009. Dieser Band
untersucht die Darstellung von Migration im Film und vertritt die Ansicht,
dass der Film eine geeignete Kunstform ist, um moderne Migrationsphidnome-
ne zu reflektieren. Die Begriindungen dafiir lauten zum einen, dass die Themen

»Auswanderung“ und ,,Fremdheit eng mit dem Medium Film in Verbindung
stehen. In dem Zusammenhang wird gezeigt, dass sowohl die Auswanderung
als auch das Kino historische Phianomene sind, die mit den Kontrollmechanis-
men und Maschinen der Moderne ihre Konjunktur erlebten. Zum anderen wei-
sen die beiden eine strukturelle Verwandtschaft auf, da beide Phinomene bzw.
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Kulturanalyse: Zur Konstruktion von Normalitdt und Abweichung im
Spielfilm“*. Weiter sind noch zwei Texte kurz zu erwéhnen: Oliver Ber-
lis Studie ,,Grenzen des Aufstiegs. Soziale Ungleichheit und kulturelle
Unterschiede als Gegenstand des Films“* und Flickers und Zehentho-

Formen - Film und Migration - kontinuierliche, aber begrenzte Serien ausbil-
den. Das bedeutet, dass Bewegungsphasen wie Anfang, Wechsel und Ankunft
sowohl die Auswanderung als auch die Erzahlstrukturen und technischen Be-
dingungen des Films konstituieren. Sowohl Auswanderung als auch Film er-
scheinen als Reflektoren, die einander spiegeln. Die untersuchten Filme erstre-
cken sich, was ihre Produktion angeht, iiber eine grof3e zeitliche und raumliche
Distanz: Von Chaplin bis Spielberg wird das internationale Kino in Betracht ge-
zogen. Der Schwerpunkt der Studie von Meurer und Oikonomou bei der Un-
tersuchung der Filme liegt auf ihrer kiinstlerischen Reprisentation von Aus-
wanderung; als interdisziplinare Untersuchung integriert sie methodisch die
Bereiche Cultural Studies, Medienwissenschaft sowie auch Philologien.

22 Wende, Waltraud Wara/Koch, Lars (Hg.): Krisenkino. Filmanalyse als Kultur-
analyse: Zur Konstruktion von Normalitit und Abweichung im Spielfilm. Bie-
lefeld: transcript Verlag, 2010. Dieser Band analysiert die filmischen Reprasen-
tationen und die Dramaturgie von Grenzziehung bzw. Transgression, mithilfe
derer das kollektive Imaginare immer wieder aufs Neue aushandelt, welche kul-
turellen Praktiken und Lebensformen im Moment der Krise als normal und
welche als abweichend bewertet werden. Diese Studie betrachtet die Filmana-
lyse als Kulturanalyse, da der Spielfilm als Leitmedium des 20. Jahrhunderts
eine Mittlerfunktion zwischen gesellschaftlichen Ereignissen einerseits und ih-
ren symbolischen Deutungen andererseits wahrnimmt. Sie stellt die These he-
raus, dass Filme Normalitit und Abweichung im Krisendiskurs, also Grenzzie-
hungen als Basis der sozialen und kulturellen Vergemeinschaftung und sozialen
Kohision sichtbar machen. Wie die oben genannte Studie ,,Fremdbilder. Aus-
wanderung und Exil im internationalen Kino“ macht auch diese Studie mit Ver-
weis auf den Aspekt der Narration ihr Thema plausibel: Sowohl das Materi-
al des Krisendiskurses auch das des Spielfilms bedienen sich des Mittels der
Narration. Die sinnhafte Verkniipfung von Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft werden dem Krisendiskurs wie auch dem Film zugeschrieben, der aus ei-
ner kontinuierlichen Kopplung der Bilder besteht. Insofern ist der Film als Me-
dium geeignet fiir die Darstellung von Krisen. Diese Studie ist nach Ansicht der
Autorin insofern interessant, als es die filmische Konstruktion ist, die den Aus-
gangspunkt der Untersuchung des gesellschaftlichen Phinomens von ,Norma-
litat* und ,Abweichung’ bildet. Hier sind also die Autoren nicht von soziolo-
gischen Untersuchungen ausgegangen, um deren Aussagen mit Blick auf den
Film zu bestitigen oder zu negieren, sondern vom Film selbst. Filme kénnen
also allgemeine Annahmen dariiber ausdriicken, was als ,normal‘ und was als
,Abweichung’ gilt.

23 Berli, Oliver: Grenzen des Aufstiegs. Soziale Ungleichheit und kulturelle Unter-
schiede als Gegenstand des Films. In: Heinze, Carsten/Moebius, Stephan/Rei-
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fers ,Geschlechternarrationen im Kontext sozialer Ungleichheit. Sozio-
logische Perspektiven auf den jiingeren 6sterreichischen Kinospielfilm“*#
im selben Band.

Mit Blick auf diese sehr begrenzte Anzahl an Studien ist zu erken-
nen, dass die Thematik der filmischen Darstellung sozial benachteilig-
ter Gruppen bzw. der sozialen Ausgrenzung bisher sehr unzureichend
diskutiert wurde. Die meisten Studien haben sich nicht von klassischen
Objektivitdts- und Abbildungsvorstellungen geldst, sondern betrach-
ten Filme nur als einen passiven Forschungsgegenstand der Soziolo-
gie. Dieses Problem kritisiert Faulstich im Kontext der soziologischen
Filminterpretation; er beklagt, dass der Fokus vieler Studien nur auf
dem soziologischen Inhalt des Films liege und der Status des Films als
asthetisches Gebilde tibersehen werde. Er schreibt: ,,Film darf nicht in
seiner Tauglichkeit als soziologisches Objekt aufgehen, so als wire er
nicht zugleich auch ein dsthetisches Phinomen.“” In vielen Studien
wird zumeist nicht hinterfragt, wie Filme mit ihren Darstellungsverfah-

cher, Dieter (Hg.): Perspektiven der Filmsoziologie. Konstanz und Miinchen,
2012, S. 330-351. In dieser Studie dient die ungleichheitsanalytische Kulturso-
ziologie Pierre Bourdieus als theoretischer Rahmen. Methodisch versucht der
Autor, die filmischen Szenen mit den Bourdieuschen Kategorien aufzuschliis-
seln. Er geht davon aus, dass die Bourdieuschen Konzepte auch fiir eine Pro-
duktanalyse von Filmen fruchtbar sind. Dabei werden zwei US-amerikanische
Filme untersucht: Schmalspurganoven (R.: Woody Allen, USA 2000) und Pret-
ty Woman (R.: Garry Marshall, USA 1990).

24  Flicker, Eva / Zehenthofer, Irene: Geschlechternarrationen im Kontext sozia-
ler Ungleichheit. Soziologische Perspektiven auf den jiingeren sterreichischen
Kinospielfilm. In: Heinze, Carsten/Moebius, Stephan/Reicher, Dieter (Hg.):
Perspektiven der Filmsoziologie. Konstanz/Miinchen, 2012, S. 220-244. Diese
Studie untersucht die filmischen Geschlechternarrationen in Lebensfeldern so-
zialer Ungleichheit und Armut im 6sterreichischen Kinofilm. Thematisch kon-
zentriert sie sich auf Kleinfamilie und Gewalt in Geschlechterbeziehungen. Me-
thodisch legt diese Studie sehr gut ihren eigenen Ansatz dar: Die Autorinnen
entwickeln selbst einen Forschungsansatz, den sie als soziologisches Filmlesen
bezeichnen. Das soziologische Filmlesen zielt darauf ab, durch eine kritische,
reflexive Beschreibung filmischer Konstruktion sozialer Verhiltnisse bestimm-
te Auspragungen medialer Diskurse iiber Gesellschaft nachzuzeichnen, um sie
damit sichtbar und diskutierbar zu machen. Dabei werden die Filme auf der Fi-
gurenebene auf die Darstellung von Handlungsspielrdumen und Interaktionen
hin untersucht. Von Nachteil ist allerdings, dass die Leser den Vorgang der kon-
kreten Filmanalyse nicht nachvollziehen konnen, da er ihnen gegeniiber un-
sichtbar bleibt.

25  Faulstich, 1995, S. 65.
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ren den Zuschauern eine bestimmte Vorstellung, ein Sinnmuster, Werte
und Ideologien hinsichtlich sozialer Ausgrenzung vermitteln und even-
tuell einen bestimmten Effekt bei ihnen erzeugen kénnen.

Dariiber hinaus betonen die oben genannten Studien zwar in ver-
schiedenem Mafle das Darstellungsvermogen des Films, setzen sich
aber mit den konkreten filmischen Darstellungsstrategien der sozialen
Ungleichheit kaum systematisch auseinander. Der Grund dafiir kénn-
te teilweise darin liegen, dass die systematische Erforschung des Inhalts
und der Sinnebenen von Filmen in soziologischen Untersuchungen
eine besonders grofie Schwierigkeit darstellt.** Auflerdem wurde kei-
ne einheitliche Forschungsmethode hinsichtlich dieses Themas fiir die
Filmanalyse herausgearbeitet, stattdessen wurden je nach Film interdis-
ziplindre Ansdtze aufgegriffen.

Genau in dieser Forschungsliicke sieht die vorliegende Studie ihre
Aufgabe. Mit ihrem Forschungsergebnis will diese Studie in erster Linie
einen neuen Forschungsansatz beziiglich der filmischen Konstruktion
sozialer Ausgrenzung von Figuren liefern. Dabei wird ausgegangen von
dem Verstandnis, dass der Eindruck sozialer Ausgrenzung von Figu-
ren eine filmkiinstlerische Konstruktion ist. In zweiter Linie will diese
Studie herausfinden, inwieweit die Filme von Jia als wirklichkeitsnahe
Spiegelbilder die soziale Ausgrenzung in der chinesischen Gesellschaft
aufgreifen. Auch die ,realistischen’ Filme sollten nicht als Abbild sozi-
aler Realitdt angesehen werden. Filme kénnen zwar wirklichkeitsnahe
Spiegelbilder sein, aber ,.es [ist] dem Film auf seine Weise gegeben, das
Gesamte der Realititen einer Gesellschaft zum Ausdruck zu bringen.
Insofern kann man allein durch die Analyse von Jias Filmen nicht di-
rekt die Frage beantworten, wie die soziale Ausgrenzung in der chine-
sischen Gesellschaft aussieht. Erst durch die gemeinsame Betrachtung
des Ergebnisses der Filmanalyse mit soziologischen Untersuchungen
lasst sich etwas dariiber aussagen, inwieweit Jias Filme die soziale Aus-
grenzung in der Realitdt darstellen. Des Weiteren will diese Studie he-
rausarbeiten, wie das Format Dokufiktion die filmische Konstruktion
von sozialer Ausgrenzung realisiert. Der Grund dafiir, warum sich die-
se Studie hier auf die Dokufiktion bezieht, liegt in Jias Handschrift. Dies
wird im Folgenden erldutert.

26 Vgl. Heinze/Moebius/Reicher, 2012, S. 9.
27 Silbermann, 1980, S. 18.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster

1


https://doi.org/10.5771/9783828868465

EINLEITUNG

Eine Bemerkung zur Verortung soll zur Verdeutlichung voran-
geschickt werden: Mit dem Thema ,Soziale Ausgrenzung in Doku-
fiktionen stehen Soziologie und Filmwissenschaft in einem interdis-
ziplindren Verhdltnis, sie werden miteinander in einen die jeweiligen
disziplindren Grenzen iibersteigenden Dialog gebracht. Diese Studie
versteht sich als eine filmwissenschaftliche Untersuchung. Das bedeutet,
dass sie sich der filmwissenschaftlichen Forschungsmethode bedient
und in erster Linie darauf abzielt, die filmkiinstlerischen Leistungen in
Bezug auf das Thema der sozialen Ausgrenzung herauszuarbeiten.

Jia Zhangkes Filme und Dokufiktionen

Die sich mit rasanter Geschwindigkeit verdndernde chinesische Gesell-
schaft erfordert eine addquate Anpassung seitens der Bevolkerung Chi-
nas. In dieser schwierigen Situation treten unvermeidbar Konflikte zwi-
schen dem Individuum und seinen Mitmenschen, zwischen sozialen
Gruppen und staatlichen Institutionen sowie zwischen den alten und
neuen gesellschaftlichen Werten und Normen zutage. Die zentralen
Fragen in Jias Filmen befassen sich mit der Neuorientierung des Ein-
zelnen in der Gesellschaft und den zwischenmenschlichen Beziehun-
gen, welche sich im zeitlichen Wandel und im Zuge der Modernisie-
rung verdnderten. Eine grofle Aufmerksambkeit gilt dabei den Gefiihlen
und Empfindungen der einfachen Menschen innerhalb des gesellschaft-
lichen Wandels.

Jias Filme zeichnen sich durch einen unverstellten Blick auf die chi-
nesische Gegenwart aus. Sie zeigen Bilder der aktuellen gesellschaftli-
chen Realitdt, in denen soziale Widerspriiche herrschen. Ein Grundthe-
ma seiner Filme ist die rasante Modernisierung Chinas seit den 198oer
Jahren mit ihren vielschichtigen Facetten. Die Griinde fiir die Eignung
der Filme Jias als Gegenstand der Untersuchung der filmischen Kons-
truktion sozialer Ausgrenzung liegen einerseits in ihren thematischen
Merkmalen - seine Filme schildern meist die alltdglichen Probleme der
einfachen Menschen vor dem Hintergrund des gesellschaftlichen Wan-
dels -, andererseits in seiner personlichen Handschrift. Jia arbeitet mit
der Eigenwilligkeit des Erfindungsgeistes und formuliert eine persén-
liche, ambitionierte Filmsprache, eine dokumentarische Kameraarbeit,
die fast alle seine Filme, darunter auch die fiktiven Storys, durchzieht.
Jias individuelle Handschrift kommt seit dem Debiitfilm in seiner kon-
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JIA ZHANGKES FILME UND DOKUFIKTIONEN

tinuierlichen Arbeit zunehmend reifer zum Ausdruck. Mit der thema-
tischen Behandlung sozialer Probleme unter Ausgestaltung seines eige-
nen Stils wendet Jia sich nicht nur von seinen Vorgéngern ab, sondern
fullt mit seinen Produktionen eine Liicke in der Filmlandschaft Chinas.

In dieser Arbeit werden vier Dokufiktionen zur konkreten Analy-
se herangezogen, in denen die soziale Ausgrenzung ein zentrales The-
ma darstellt: Pickpocket (Xido Wi, CHN 1997), The World (shijie, CHN
2004), Still Life (sanxia hdorén, CHN 2006) und 24 City (érshisi chéng
j1, CHN 2008).”® Diese iiber einen Zeitraum von mehr als zehn Jahren
entstandenen Filme zeichnen nicht nur die Geschichte der Entwick-
lung und des Wandels der chinesischen Gesellschaft auf, sondern be-
leuchten auflerdem unterschiedliche Personengruppen wie Wanderar-
beiter, Minenarbeiter, Diebe und Arbeitslose. Die Autorin geht davon
aus, dass die in den ausgewdhlten Filmen verarbeiteten Inhalte un-
geachtet ihrer Fiktionalitit unmittelbar im Zusammenhang mit dem
Diskurs der sozialen Ausgrenzung in der chinesischen Gesellschaft
stehen.

In China gewinnt Jia Zhangke schon seit seinem ersten Spielfilm
Pickpocket im Jahr 1997 zunehmend an Aufmerksamkeit bei Film- und
Kulturwissenschaftlern. Es gibt zahlreiche chinesische Studien, die die
Darstellungen sozialer Probleme und gesellschaftlicher Wandlung in
Jias Filmen untersuchen. Allein schon hinsichtlich der thematischen
und narrativen Merkmale wurden Jias Filme in China bereits ausgiebig
untersucht und diskutiert, was einen umfangreichen Literaturbestand
zur Folge hat, auf den diese Studie zuriickgreifen kann. Um nur eini-
ge Beispiele zu nennen: Chen Xihe und Peng Jixiang haben Motive in
Jias Filmen wie z. B. die kleinen Stidte und ihre kulturelle Konstrukti-
on aus Sicht der chinesischen Filmgeschichte analysiert.” Ding Yajun
und Wu Jiang haben sich damit beschaftigt, wie Jias Filme mit loka-
len Themen weltweit Beachtung gefunden haben.** Auch hinsichtlich
der Themen ,Randgruppen® und ,,Unterschicht® erhalten Jias Filme viel
Aufmerksambkeit. Allerdings gehen diese Studien zumeist von der An-
nahme aus, dass Jias Filme eine bestimmte soziale Gruppe filmisch the-
matisieren. Das heif3t, sie betrachten die auftretenden Figuren mit ei-

28 Die Begriindung fiir die Filmauswahl wird im sechsten Kapitel noch ausfiihr-
lich dargelegt.

29 Vgl. Chen/Peng, 2010.

30 Vgl Ding/Wu, 2009.
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nem vorgefertigten Blick und sehen den Beitrag des Films insofern nur
in der neuartigen Darstellungsweise und -perspektive hinsichtlich der
gegenwirtigen sozialen Realitit. Der filmische Konstruktionsprozess
fiir die Darstellung der sozialen Ausgrenzung wird dagegen nicht in Be-
tracht gezogen.

Untersuchungen zu Jia Zhangkes Filmen nehmen seit den letz-
ten Jahren auch in der westlichen Forschung zu. Platzen und Hu zei-
gen durch Interviews mit den Filmschaffenden, dass Jia vor dem Hin-
tergrund der soziokulturellen Ubergangszeit in China versucht, seine
eigenen Widerspriiche ernst zu nehmen und Kunstwerke originell
und individuell zu erschaffen.” Berry interpretiert die langen Einstel-
lungen in Jias Film Pickpocket unter dem Aspekt der Zeit- und Be-
wegungskonstruktion.?* Auflerdem betrachtet er Jia und seine Filme
aus der postsozialistischen Perspektive und setzt seine Filme in diesen
Kontext.”» Der Fokus der genannten Studien liegt hdufig auf der Me-
diensozialisation, genauer gesagt auf dem Verhiltnis zwischen Film-
schaffen und den soziokulturellen Kontexten der gegenwirtigen chi-
nesischen Gesellschaft. In diesem Zusammenhang behandeln sie nicht
nur die Werke Jia Zhangkes, sondern eher das Phanomen des soge-
nannten ,,Urbanen Realismus“*. Eine intensive und ausfiithrliche Ana-
lyse von Jias Filmen auf der dsthetischen und narrativen Ebene findet
in der westlichen Medienforschung noch keine ausreichende Beach-
tung.

Wie oben erwihnt, ist bei vielen Filmen Jias eine Kategorisie-
rung nach der Gattung sehr schwer, da er seine Storys gerne mit ei-
ner unverwechselbar dokumentarischen Filmsprache erzéhlt. Dabei
stellen seine Produktionen Mischformen aus Spiel- und Dokumentar-
film dar. Die Mischformen werden auch als Doku-Hybriden bezeich-
net. Ein paar wichtige und interessante Beitrdge {iber Doku-Hybriden
im deutschsprachigen Raum lassen sich hier kurz nennen: Christi-
an Hiflnauer beschiftigt sich in seiner Dissertation ,Fernsehdoku-
mentarismus“ mit verschiedenen Hybridformen des Fernsehdoku-

31 Vgl Platzen/Hu, 2009.

32 Dabei bedient sich Berry des Konzepts von Gilles Deleuze. (Siehe Deleuze, Gil-
les: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt am Main, 1997. Deleuze, Gilles:
Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt am Main,1997)

33 Vgl Berry, 2009, S. 111-129; Berry, 2008, S. 250-257.

34 Vgl Kramer, 1997, S. 221. Der Begrift ,,Urbaner Realismus® wird im ersten Ka-
pitel dieser Studie noch ausfiihrlich erklirt.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

JIA ZHANGKES FILME UND DOKUFIKTIONEN

mentarismus und identifiziert sie als Dokumentarspiel, Doku-Drama,
Interviewdokumentarismus, Fake-Doku, Fiktive Dokumentation, Re-
al-Life-Soap.” Der Sammelband ,,Spiel mit Wirklichkeit: Zur Entwick-
lung doku-fiktionaler Formate in Film und Fernsehen™® befasst sich
mit Entwicklung, Geschichte und Asthetik doku-fiktionaler Formate
in Deutschland. Peter Zimmermann beobachtet in seinem Heft ,,Hy-
bride Formen. Neue Tendenzen im Dokumentarfilm*’ die Entwick-
lung hybrider Mischformen des Dokumentarfilms seit den 1980er Jah-
ren und stellt verschiedene Mischformen vor. Dabei beziehen sich die
Mischungen nicht nur auf Dokumentar- und Spielfilm, sondern auch
noch auf die verschiedenen medialen Formen. Anne Drees untersucht
in ihrer Magisterarbeit ,,Das Dokumentarische im Animationsfilm**
das Phanomen der Verkniipfung von Dokumentar- und Animations-
film am Beispiel von Vincent Paronnauds und Marjane Satrapis Per-
sepolis und Ari Folmans Waltz with Bashir. In Deutschland wecken
Doku-Hybriden als Fernsehsendungen vor allem im Bereich der Ge-
schichtsvermittlung die Aufmerksambkeit der Medienwissenschaftler.”
Dabei handelt es sich meist um Doku-Dramen. In diesem Buch geht
es jedoch mit Blick auf Jias Filme um Dokufiktionen, also eine ande-
re Form von Doku-Hybriden. Der Begriff der Dokufiktion bezeichnet
in dieser Studie fiktive filmische Storys, die mittels des dokumenta-
rischen Darstellungsverfahrens realisiert werden. Im vierten Kapitel
dieser Studie wird die Dokufiktion aus filmtheoretischer Perspektive
ausfiihrlich erldutert. Zu erwihnen ist jedoch, dass die Quellenlage in
der deutschsprachigen Forschung zur vollstindigen Bearbeitung der
Doku-Hybriden nicht ausreicht, obwohl bereits viele Studien {iber die
Mischformen von Dokumentar- und Spielfilmen im deutschsprachi-

35 Hifdnauer, 2011a, S. 247.

36 Hoftmann, Kay / Kilborn, Richard / Barg, Werner C. (Hg.): Spiel mit der Wirk-
lichkeit. Konstanz, 2012.

37 Zimmermann, Peter: Hybride Formen. Neue Tendenzen im Dokumentarfilm.
Goethe Institut Filmprogramm. Goethe Institut 2001.

38 Drees, Anne: Das Dokumentarische im Animationsfilm. Die Erweiterung do-
kumentarischer Darstellungsméglichkeiten durch die Animation in Vincent
Paronnauds und Marjane Satrapis ,,Persepolis“ (2007) und Ari Folmans ,Waltz
with Baschir® (2008). GRIN Verlag, 2011.

39 Beispiele dafiir sind die Fernsehfilme: Die Luftbriicke - Nur der Himmel war frei
(R.: Dror Zahavi, D 2005) und Die Sturmflut (R.: Jorgo Papavassiliou, D 2006)

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

EINLEITUNG

gen Raum zu finden sind.* Die Doku-Hybriden werden — wenn tiber-
haupt - auf internationalem Parkett wissenschaftlich diskutiert, sodass
fiir eine komplexe Darstellung zusitzlich englischsprachige Quellen
herangezogen werden miissen.*

40 Weitere Studien iiber die Hybridformen im deutschsprachigen Raum: Braubur-
ger, Stefan: Fiktionalitdt oder Fakten: welche Zukunft hat die zeitgeschichtliche
Dokumentation? In: Korte, Barbara / Paletschek, Sylvia (Hg.): History Goes
Pop: Zur Reprisentation von Geschichte in populiren Medien und Genres.
Bielefeld: transcript. 2009, S. 203-213.

Ebbrecht, Tobias / Steinle, Matthias: ,Dokudrama in Deutschland als historisches
Ereignisfernsehen - eine Anndherung aus pragmatischer Perspektive®. In: ME-
DIENwissenschaft, Nr. 3/2008, S. 250-265.

Hifinauer, Christian: Hybride Formen des Erinnerns: Vorldufer des Doku-Dra-
mas in den 1970er Jahren. In: Heinemann, Monika et al. (Hg.): Medien zwi-
schen Fiction-Making und Realitdtsanspruch. Miinchen 2011;

Steinle, Matthias: Geschichte im Film: Zum Umgang mit den Zeichen der Vergan-
genheit im Dokudrama der Gegenwart. In: Korte, Barbara / Paletschek, Sylvia
(Hg.): History Goes Pop: Zur Représentation von Geschichte in populdren Me-
dien und Genres. Bielefeld: transcript. 2009, S. 147-166.

Steinle, Matthias: Good Bye Lenin — Welcome Crisis! Die DDR im Dokudra-
ma des historischen Event-Fernsehens. In: Ebbrecht, Tobias et al. (Hg.): DDR

- erinnern, vergessen. Das visuelle Gedédchtnis des Dokumentarfilms. Marburg,
2009.

Steinmetz, Riidiger: Zwischen Realitit und Fiktion. Mischformen zwischen Spiel-
film und Dokumentarfilm. In: ders. (Hg.): Zeiten und Medien - Medienzeiten.
Festschrift zum 60. Geburtstag von Karl Friedrich Reimers. Leipzig: Leipziger
Universitdtsverlag, 1995, S. 164-181.

Von Keitz, Ursula / Hoftmann, Kay (Hg.): Die Einiibung des dokumentarischen
Blicks. Fiction Film und Non Fiction Film zwischen Wahrheitsanspruch und
expressiver Sachlichkeit 1895-1945. Marburg: Schiiren Pressverlag GmbH,
2001.

Wolf, Fritz: Alles Doku — oder was? Uber die Ausdifferenzierung des Dokumen-
tarischen im Fernsehen. Landesanstalt fiir Medien Nordrhein-Westfalen (Hg.)
Band 25. 2003.

41 Die folgende englischsprachige Literatur wird fiir die Bearbeitung der Doku-
fiktion heranzogen: Rhodes, Gary D. / Springer, John Parris (Hg.): docufictions.
Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking. 2006.
Juhasz, Alexandra / Lerner, Jesse (Hg.): F is for Phony. Fake Documentary and
Truth’s Undoing. Minneapolis, London 2006. Roscoe, Jane / Hight, Craig: Fa-
king it. Mock-documentary and the subversion of factuality. Manchester, New
York: Manchester University Press 2001.
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Fragestellung und Gliederung dieser Studie

Diese Studie geht der Frage nach, wie die soziale Ausgrenzung in der
gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft in Jias Dokufiktionen reflek-
tiert wird. Diese zentrale Fragestellung wirft eine Vielzahl an Fragen auf.
In erster Linie sollen die wichtigen Begriffe ,,soziale Ausgrenzung“ und

»Dokufiktionen® verdeutlicht werden. Es wird dargelegt, wie die sozi-
ale Ausgrenzung in der gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft aus-
sieht und inwieweit diese in Jias Filmen reflektiert wird. Weiter miissen
die Fragen rund um den Regisseur Jia und seine Filme geklart werden,
da seine Filme den Forschungsgegenstand dieser Studie bilden. Es soll
also dargestellt werden, wer Jia Zhangke ist, welche Art Filme er gedreht
hat, wodurch sich seine Handschrift auszeichnet, mit welchen Themen
er sich in seinen Filmen beschiftigt, wo er damit in der chinesischen
Filmlandschaft zu verorten ist und womit die Auswahl der Filme fiir
die Filmanalyse der vorliegenden Studie zu begriinden ist. Zum Schluss
wird durch die Filmanalyse die besondere Wirkung von Dokufiktionen
zur Darstellung der sozialen Ausgrenzung im Vergleich zu den Doku-
mentar- und Spielfilmen dargelegt.

Die Arbeit ist in drei Teile gegliedert, wobei das 1. Kapitel das Dis-
positiv von Jias Filme behandelt, die Kapitel 2 bis 5 den theoretischen
Teil bilden und die Kapitel 6 bis 8 die empirische Forschung beinhal-
ten. Im ersten Kapitel werden der Filmemacher Jia Zhangke und seine
Filme im soziokulturellen Kontext der chinesischen Gesellschaft und
Filmlandschaft vorgestellt. Die Beschaffenheit von Jias Filmen unter-
liegt zahlreichen Einfliissen. Seine Lebenserfahrungen in der Jugend-
zeit, seine kiinstlerischen und gesellschaftlichen Belange, die Verhalt-
nisse der damaligen chinesischen Filmlandschaft und noch viele andere
Faktoren stellen die Griinde dafiir dar, dass Jia in seinen Filmen ger-
ne die sozialen Probleme der einfachen Menschen im gesellschaftlichen
Wandel mit seiner persénlichen Handschrift thematisiert. Zum besse-
ren Verstindnis der sozialen Ausgrenzung als Thema von Jia Zhangkes
Filmen und der Dokufiktion als seiner personlichen Handschrift wer-
den einzelne Aspekte rund um den Regisseur und seine Filme im ersten
Kapitel konkret aufgezeigt.

Im theoretischen Teil wird die Forschungsfrage in der Auseinan-
dersetzung mit relevanten Theorie- und Themenfeldern prizisiert. Der
theoretische Teil ist in drei unterschiedliche thematische Blocke geglie-
dert, die jeweils im zweiten, dritten und vierten Kapitel dargestellt wer-
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den. Im zweiten Kapitel wird die soziale Ausgrenzung im soziologischen
Diskurs betrachtet. Zunéachst wird der Begriff der sozialen Ausgren-
zung anhand soziologischer Untersuchungen erldutert. Danach sollen
das Phdnomen der sozialen Ausgrenzung in der gegenwdrtigen chine-
sischen Gesellschaft und seine vorwiegenden Ursachen vorgestellt wer-
den. Schwerpunkt im letzten Schritt ist es dann, einen Uberblick iiber
die wichtigsten Dimensionen der sozialen Ausgrenzung zu bieten. Die
herausgebildeten Dimensionen bilden einen wichtigen Hintergrund fiir
die empirische Studie. Die zugrunde liegenden Informationen sind so-
wohl der chinesischen und als auch der westlichen Fachliteratur ent-
nommen. Dabei soll aber kein Anspruch auf Vollstindigkeit erhoben
werden.

Diese Studie geht davon aus, dass der Eindruck der sozialen Aus-
grenzung einer bestimmten Figur im Film nicht allein durch ihre kor-
perlichen und sozialen Voraussetzungen — wie z. B. jhren Beruf, ihren
Familien- und Gesundheitszustand - determiniert wird, sondern fil-
misch konstruiert ist. Im dritten Kapitel wird die soziale Ausgrenzung
aus phanomenologischer Perspektive betrachtet. Damit wird der Um-
stand der sozialen Ausgrenzung einer bestimmten Person in den all-
taglichen Wahrnehmungsraum tibertragen. Erst dadurch wird die Er-
fassung der filmischen Konstruktion erméglicht. Es wird als Ergebnis
dieses Kapitels ein eigenes, handhabbares Konzept gesellschaftlicher
Ausgrenzung von Figuren entwickelt, das diese am konkreten Fall des
Films darzustellen vermag.

Im vierten Kapitel wird auf die Dokufiktion, also eine Mischform
aus Dokumentar- und Spielfilm, eingegangen. Dafiir werden die Ka-
tegorisierungen innerhalb der Mischformen vorgestellt und die jewei-
ligen Merkmale und Charakteristika diskutiert. Ziel ist es, die zu un-
tersuchenden Filme Jias in diesem Themenfeld zu verorten und einen
passenden Begriff fiir sie zu finden. Dass Jias Filme dem Zuschauer den
Eindruck der sozialen Ausgrenzung verschaffen, setzt voraus, dass sei-
ne Filme mittels der dokumentarischen Filmsprache den Zuschauern
Wirklichkeitsbilder vermitteln konnen. Daher wird in diesem Kapitel
weiterhin noch die Wirklichkeitskonstruktion des Films untersucht.
Damit soll verdeutlicht werden, wie der Wirklichkeitseindruck in den
Dokufiktionen zustande kommt und auf welche Weise der dokumenta-
rische Darstellungsmodus den Wirklichkeitseindruck bewirkt. Im letz-
ten Schritt folgt eine Auseinandersetzung mit der speziellen Leistung

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

FRAGESTELLUNG UND GLIEDERUNG DIESER STUDIE

der Mischformen und deren Wirkung auf die Zuschauer im Vergleich
zu Dokumentar- und zu Spielfilmen.

Im daran anschliefSenden fiinften Kapitel werden in einem Zwi-
schenresiimee die theoretischen Ergebnisse zusammengefiihrt.

Der empirische Teil besteht aus zwei Kapiteln. Der Filmanalyse
geht im sechsten Kapitel die Vorstellung der dafiir angewandten For-
schungsmethode voraus. Als Erstes werden anhand der theoretischen
Auseinandersetzungen drei Teilfragen zur zentralen Fragestellung ent-
worfen. Es werden in den vier Filmen die gleichen Fragestellungen und
Hypothesen eingesetzt, um systematische Ergebnisse zwischen den dar-
gestellten Thematiken aufstellen zu konnen. Auf diese Weise soll der
Leser einen direkten und anschaulichen Einblick in die unterschiedli-
chen Befunde der Untersuchungen erlangen konnen. Als Zweites wer-
den die Analyseebenen fiir die jeweiligen Teilfragen herausgearbeitet.
Drittens wird die Auswahl der vier Filme Pickpocket, The World, Still
Life und 24 City fiir die Filmanalyse begriindet. Nach dem Entwurf der
wissenschaftlichen Methodik im sechsten Kapitel werden die vier aus-
gewihlten Dokufiktionen Jias auf ihre Konstruktion der sozialen Aus-
grenzung hin untersucht. Die Betrachtung der Filme verlduft nach den
im sechsten Kapitel entworfenen Teilfragen in einem dreistufigen Pro-
zess: Zundchst soll anhand der im zweiten Kapitel herausgearbeiteten
Dimensionen sozialer Ausgrenzung festgestellt werden, inwieweit die
Darstellung der sozialen Ausgrenzung im Kontext der gegenwirtigen
chinesischen Gesellschaft zu verorten ist. Der folgende zweite Schritt
geht damit einher, das im dritten Kapitel entworfene Konzept tiber so-
ziale Ausgrenzung in den Filmen zu {iberpriifen. Als Ergebnis soll ver-
deutlich werden, wie die soziale Ausgrenzung der Figuren in den je-
weiligen Filmen konstruiert wird. Zum Schluss soll herausgefunden
werden, welchen Beitrag das Format Dokufiktionen in der Darstellung
der sozialen Ausgrenzung leistet.

Im darauf folgenden Zwischenresiimee, dem achten Kapitel, wer-
den die Ergebnisse der vier Filmanalysen zusammengefasst, um die im
methodischen Kapitel aufgefiihrten Teilfragen zu beantworten.

Zum Schluss werden der theoretische und der empirische Teil sys-
tematisch aufeinander bezogen. Dabei wird der Beitrag dieser Studie als
wissenschaftliche Untersuchung der filmischen Darstellungen der sozi-
alen Ausgrenzung verdeutlicht. Zudem wird abschlieflend ein Ausblick
tiber die Entwicklung von Jia Zhangke und seinen Filmen geboten.
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»Film ist die Form, mit der ich die Freiheit suche.
Dies gilt auch fiir alle Chinesen.“

Jia Zhangke

1 Der Filmemacher Jia Zhangke und
das Dispositiv seiner Filme

Jia Zhangkes Filme stellen das Material dieser Studie dar. Daher ist es
notwendig, in diesem Kapitel auf die Bedingungen, Bestimmungen und
Kontexte des kiinstlerischen Schaffens von Jia einzugehen, da sie seine
Filme konstituieren. Diese Studie fithrt daher den Begriff ,,Dispositiv*
ein, um diese verschiedenen Aspekte zu erfassen (siehe Unterkapitel 1.1).
Im Anschluss daran werden der kiinstlerischen Werdegang Jia Zhang-
kes (Unterkapitel 1.2), seine historische Verortung in der chinesischen
Filmlandschaft (Unterkapitel 1.3) sowie die Wurzeln seines Realismus-
Konzepts im internationalen Kino (Unterkapitel 1.4) erldutert. Dadurch
sollen Jias kiinstlerisches Streben, sein Anspruch sowie sein Interesse
am Thema der sozialen Ausgrenzung verdeutlicht werden. Auflerdem
soll Jias personliche Handschrift herausgearbeitet werden (Unterka-
pitel 1.5), die seine Filme kennzeichnet und/oder von anderen Filmen
abgrenzt. Zum Schluss werden Jias Filmwerke kurz vorgestellt (Unter-
kapitel 1.6), um so die Grundlage fiir die Filmauswahl der spéter durch-
zufithrenden ausfiihrlichen Analyse zu legen.

42 Ubersetzung der Autorin. Jia Zhangke, 2011, S. 191. Im Original: ,, 5 & S
HH R — 77, b E TR A A
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1.1  Das Dispositiv in dieser Studie

Um die oben genannten Aspekte in ihrer Gesamtheit zu erfassen, greift
diese Studie den Begriff des ,,Dispositivs“ auf. Dazu ist es notwendig,
diesen Begrift speziell fiir diese Studie zu kléren. Die Auseinanderset-
zung mit dem Begriff ,,Dispositiv wurde durch Michel Foucault ge-
prigt. Foucault liefert aber keine kohérente Definition des Begriffs. Un-
ter dem Dispositiv versteht er ein Netz von heterogenen diskursiven
wie nicht-diskursiven Elementen. Diese Elemente konnen z. B. Diskur-
se, Institutionen, Gesetze und wissenschaftliche Aussagen sein. Disposi-
tive bilden zu einer bestimmten Zeit bzw. historischen Epoche eine Art
Netz oder Formation bestimmter diskursiver, praktischer und gegen-
standlicher Elemente, die sich mit Wissen und Macht verbinden und
damit eine Wirklichkeit konstituieren. Fiir die Analyse des Dispositivs
muss die Natur der Verbindung der Elemente aufgedeckt werden, die in
einem stdndigen Positionswechsel und einer Funktionsverdnderung in-
nerhalb des Dispositivs stehen.

Der Dispositivbegrift wird auch auf das Kino iibertragen. Dabei
sind zwei Aufsitze von Jean-Louis Baudry von zentraler Bedeutung.+
Baudry spricht in diesen Texten vom ,kinematographischen Disposi-
tiv". Er betont die Funktion des Gesamt-Dispositivs fiir den Kino-Ef-
fekt und versteht das Dispositiv als die metapsychologischen Bedingun-
gen fir die Erzeugung des Realitétseindrucks.* Nach Miiller konzipiert
Baudry ,das kinematographische Dispositiv als das Ganze der insti-
tutionellen und technologischen Bedingungen, welche die filmischen
Projektions- und Rezeptionsbedingungen im Kino regeln“. Baudry
analysiert also die kinematographischen Techniken in ihren Korres-
pondenzen mit Wahrnehmungs- und Bewusstseinsaktivitidten des Zu-
schauers. Danach bezieht sich das Dispositiv in der Filmwissenschaft
allgemein auf die technischen Wahrnehmungsbedingungen des Kinos.
Als Dispositiv wird tiblicherweise das Netzwerk aus apparativer rdum-

43 Vgl. Jager, 2001, S. 72-89; Link, 2008, S. 239.

44 Die zwei Aufsétze sind: Baudry, Jean-Louis: Ideologische Effekte erzeugt vom
Basisapparat. In: Riesinger, Robert F. (Hg.): Der kinematographische Apparat.
Geschichte und Gegenwart einer interdisziplinaren Debatte. Miinster, 2003,
S. 27-40; Baudry, Jean-Louis: Das Dispositiv. Metapsychologische Betrachtun-
gen des Realititseindrucks. In: ebd., S. 41-62.

45 Baudry, 2003b, . 57.

46 Miiller, 2003, S. 247.
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lich-technischer Anordnung im Kino verstanden. Zu den Elementen
des Dispositivs zdhlen u. a. der dunkle Kinoraum, die Platzierung der
Zuschauer darin, der bildimmanente Filmraum etc. Die Apparatusthe-
oretiker entwickeln diesen Begrift weiter. Comolli meint, dass das Dis-
positiv nicht nur aus technologischen, sondern auch aus wirtschaftli-
chen und ideologischen Aspekten bestehe.#” Er fiigt also dem Apparat
und den Techniken einen sozialen Stellenwert sowie eine soziale Funk-
tion hinzu. Das Kino ist seinem Ansatz nach eine gesellschaftliche Ma-
schine.* Comolli weist darauf hin, dass man den Film als permanente
Einlosungsleistung kultureller Pramissen beziiglich des Realitdtskon-
zepts betrachten sollte. Der Film ist immer im Rahmen von kulturellen
Bedeutungssystemen angesiedelt, die im Kontext soziokultureller, his-
torisch bedingter sozialer Realitét fest verankert sind. Nun ist das Dis-
positiv ,,ein Netzwerk von sozialen Konventionen, technischen Voraus-
setzungen und Dispositionen der Einbildungskraft“s.

Es ist zu erkennen, dass das Wesentliche im Begriff des Disposi-
tivs all die Faktoren sind - ob nun technische oder kulturelle -, die die
Wahrnehmung der Zuschauer beeinflussen und sich miteinander ver-
binden. Genau in diesem Sinne funktioniert der Begrift des Dispositivs
in der vorliegenden Arbeit. Mit dem Begriff des Dispositivs bezeichnet
diese Arbeit also die verschiedenen gesellschaftlichen, kulturellen und
asthetischen Faktoren, die Jias Filmschaffen und die Rezeption von sei-
nen Filmen konstituieren und beeinflussen. Daher werden die verschie-
denen Aspekte des Kontexts, wie der kiinstlerische Werdegang Jias, die
historische Verortung von Jias Filmen in der chinesischen Filmland-
schaft, die Wurzel des Realismus-Konzepts im internationalen Kino so-
wie Jias personliche Handschrift als ein Netzwerk verstanden, dessen
einzelne Komponenten in Wechselwirkung und Beziehung zueinander
stehen.®® Jia Zhangkes Filme sollen nicht als isoliertes Feld betrachtet
werden, dessen Artikulationen ausschliellich vom Konzept des Realis-
mus oder dem Diskurs iiber soziale Probleme der gegenwirtigen chine-
sischen Gesellschaft beeinflusst oder bestimmt werden. Vielmehr kon-
nen sie als Fluchtpunkt aufgefasst werden, an dem die grofle Wandlung
der chinesischen Gesellschaft, die Filmpolitik, die historische Entwick-

47 Vgl. Comolli, 2003, S. 64.
48 Vgl ebd.

49  Schanze, 2002, S. 66.

50 Vgl Hickethier, 1995, S. 63.
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lung des chinesischen Films und die kiinstlerischen Bestrebungen des
Regisseurs selbst zusammenlaufen. Insofern kann der Begriff des Dis-
positivs sehr dabei helfen, das Thema der sozialen Ausgrenzung in Jias
Filmen und seine Mischformen von Dokumentar- und Spielfilm, mit
denen in den folgenden Kapiteln eine ausfithrliche Auseinandersetzung
stattfindet, im Kontext zu verstehen.

1.2  Der kiinstlerische Werdegang Jia Zhangkes

1970 wurde Jia Zhangke als zweites Kind einer mittelstindischen Fami-
lie in Fenyang, einer kleinen Stadt in der Provinz Shanxi im Nordwes-
ten Chinas, geboren. Seine Heimat spielt eine grofie Rolle in seinem
spateren kiinstlerischen Schaffen. Dies zeigt sich in zwei Ausprigun-
gen: Zum einen stellen Jias erste drei lange Filme> die einfachen Men-
schen und ihr Leben in dieser Stadt dar. Die kleine Stadt Fenyang, eben-
so wie viele andere kleine Stidte des chinesischen Binnenlands, wurde
erst von den 1980er Jahren an von den Wirtschaftsreformen beeinflusst,
so dass zahlreiche Verdnderungen in kiirzester Zeit stattfanden. Jia er-
lebte in seiner Jugendzeit den Prozess der Modernisierung seiner Hei-
matstadt. Diese alltdglichen Lebenserfahrungen prigten Jias Erinne-
rungen an seine Jugend.”> Zum anderen beeinflusste diese kleine Stadt
mit ihren kulturellen Angeboten in den 198oer Jahren Jias kulturelles
Leben in der Jugendzeit. Wihrend in den 1980er Jahren in Metropolen
wie Peking und Shanghai die Wirtschaftsreformen bereits grofiere Aus-
wirkungen zeigten und es zahlreiche westliche kulturelle Angebote wie
Biicher und Filme gab, war die kleine Stadt Fenyang noch nicht so weit.
Dort waren es noch die Filme aus Hongkong, welche ebenfalls dank der
Offnungspolitik ins chinesische Inland gelangten, die bei den Jugend-
lichen sehr angesagt waren. Die Hongkonger Gangster-, Geister- und
Wuxia-Filme®, die zuvor aufgrund der strengen Filmpolitik in Festland-
china einem Verbot unterlagen, waren nun endlich auch in den kleinen

51 Pickpocket (Xiao Wi, CHN 1997); Platform (zhan tai, CHN 2000); Unknown
Pleasures (rén xiao yao, CHN 2002).

52 Vgl. Hongkong Buchmesse (2009): Jia Zhangké wei xinling jingzhi de xiézuo
(Jia Zhangke schreibt mit ganzem Herz). Interview-Video mit Jia Zhangke am
28. Juli 2009. URL: http://v.youku.com/v_show/id_XMTMxMzQzMTAO0.html.

53 Wuxia-Filme sind ein Genre des chinesischen Films. Sie sind zumeist Litera-
turverfilmungen aus Wuxia-Romanen und zeichnen sich z. B. durch Schwert-
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Stadten zugdnglich. Diese Filme waren sehr populédr und iibten einen
groflen Einfluss auf das kulturelle Leben der Jugendlichen aus. In vielen
von Jias Filmen haben die damaligen Hongkong-Filme ihre Spuren hin-
terlassen. So erwidhnt Jia auch selbst in einem Interview, dass gerade sei-
ne Lebenserfahrungen aus seiner Jugendzeit in dieser kleinen Stadt sei-
nen charakteristischen kiinstlerischen Weg bestimmten.>*

In der Schule waren Jias Leistungen nicht besonders gut. Das neue
Leben auf der Straf3e, das mit der Modernisierung Chinas Einzug hielt,
zog ihn mehr an als die Lehrbiicher, gibt er in einem Interview zu.»
Nach der Schule lernte er nach dem Willen seiner Eltern in Taiyuan,
der Hauptstadt der Provinz Shanxi, Malerei und verdffentlichte gleich-
zeitig Literaturtexte. Aber weder durch die Malerei noch durch die Li-
teratur fand er einen fiir sich stimmigen kiinstlerischen Ausdruck. Erst
dank eines zufilligen Kinobesuchs entschied Jia sich fiir den Film als
Beruf: Der Film Gelbe Erde (hudng ttidi, R.: Chen Kaige, CHN 1984) in-
spirierte Jia, selbst Filme zu drehen. Er entschied sich dann fiir ein Stu-
dium an der Pekinger Filmakademie (béijing dianying xuéyuan), in die
aufgenommen zu werden fiir Jia damals eine sehr grofle Herausforde-
rung darstellte. Erst 1993 gelang es ihm, von der Pekinger Filmakademie
als Gaststudent in die Abteilung Film Literature aufgenommen zu wer-
den - sein nunmehr dritter Versuch war somit erfolgreich. In der Zwi-
schenzeit griindete er mit zwei Kommilitonen die ,,Gruppe der jungen
Filmemacher fiir experimentelle Filme der Pekinger Filmakademie®®.
Mit dem Kurzfilm Xiaoshan Going Home (Xidoshan huijia, CHN 1995)
gewann Jia 1996 den Preis des besten Films beim Hongkong Indepen-
dent Short Film & Video Award in der Kategorie Spielfilm. Dies war der
Beginn seiner filmkiinstlerischen Karriere. Jia Zhangkes erster, mehr-
fach preisgekronter langer Film Pickpocket (Xido Wi, CHN 1997) ent-

kampfe, die Beherrschung tibernatiirlicher Kraft der Figuren und die Bewah-
rung der ethischen Normen aus.

54 Vgl. Hongkong Buchmesse (2009): Jia Zhangké wei xinling jingzhi de xiézuo
(Jia Zhangke schreibt mit ganzem Herz). Interview-Video mit Jia Zhangke am
28. Juli 2009.

55 Vgl Jilupian: Rénshéng zaixian (Dokumentarfilm: Das Leben ist online). Die
19. Episode (2014). URL: http://www.letv.com/ptv/vplay/1333876.html.

56 Ubersetzung der Autorin. Originaler Titel: ,,béijing dianying xuéyuan qingnién
shiyan dianying xidozi.”
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stand im Jahr seines Studienabschlusses. Dieser Film markiert den An-
fang von Jias Karriere in der internationalen Filmlandschaft.”

Jias Werdegang nach dem Abschluss an der Pekinger Filmakade-
mie kann nach Ansicht der Autorin zeitlich in zwei Phasen eingeteilt
werden: Von 1997 bis 2003 arbeitete er als Filmkinstler im Bereich des
Untergrundfilms*® und fertigte seine bekannte Heimat-Trilogie® und
zwei Dokumentarfilme® an. In dieser Zeit wurde Jias Filmarbeit von
einem japanischen und einem franzosischen Unternehmen finanziert.
Dies fithrte dazu, dass seine Filme von der restriktiven chinesischen
politischen Richtlinie relativ wenig beeinflusst wurden. Dem chinesi-
schen Publikum waren allerdings diese Filme, die ohne Zustimmung
der staatlichen Behorden entstanden waren und daher nicht in die chi-
nesischen Kinos gelangten, lediglich in Form von Raubkopien zuging-
lich. Die zweite Phase beginnt im Jahr 2004, als Jia mit The World (shijie,
CHN 2004) - einem Film in Zusammenarbeit mit einem der staatlichen
Filmstudios - der Zugang zu den chinesischen Kinos gelingt. Diese Ent-
wicklung - vom Untergrund bis ins Kino - verdankt sich auch teilweise
der Milderung des Filmzensursystems in China. In der zweiten Phase,
die bis heute andauert, dreht er die Filme The World (shijie, CHN 2004),
Dong (dong, CHN 2006), Still Life (sanxia hdorén, CHN 2006), Usel-
ess (wayong, CHN 2007), Our 10 Years (women de shinian, CHN 2007),
Cry me a river (hé shang de aiqing, CHN 2008), Black Breakfast (héise
zaocan, CHN 2008), 24 City (ershisi chéng ji, CHN 2008), I wish I knew
(hiishang chuangi, CHN 2010), A Touch of Sin (tian zht ding, CHN
2013) und Mountains May Depart (shanhé gurén, CHN 2015). Obwohl
Jia so viele Filme gedreht hat, sagt er in einem Interview: ,,Ich weifd stets
genau, was ich in jedem meiner Filme ausdriicken will. Diesbeziiglich

57 Der Film Pickpocket wurde weltweit mehrfach mit Filmpreisen ausgezeichnet:
1998 bekam er beim Jungen Forum der Internationalen Filmfestspiele in Berlin
den Wolfgang-Staudte-Preis, 1999 beim Buenos Aires International Festival of
Independent Cinema den Preis der Official Selection, beim Nantes Three Con-
tinents Festival in Frankreich den Preis der Golden Montgolfiere, usw.

58 Wegen des Films Pickpocket wurde Jia mit einem Arbeitsverbot belegt. Danach
konnte er nur noch heimlich drehen. Unter solchen Bedingungen entstehen-
de Filme werden iiblicherweise als ,,Untergrundfilme® bezeichnet. Der Begriff

»Untergrundfilm® wird im Kapitel 2.2.2 noch ausfiihrlich erklart.

59 Die Heimat-Trilogie beinhaltet die Filme Pickpocket (Xido Wi, CH 1997), Plat-
form (zhantai, CH 2000) und Unknown Pleasures (rén xiao yao, CH 2002).

60 Diese zwei Dokumentarfilme sind In Public (gonggong ching su6, CH 2001)
und Der Zustand der Hunde (gou de zhuangkuang, CH 2001).
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war ich nie unsicher.“ International am bekanntesten ist der Film Still
Life, mit dem Jia 2006 den Goldenen Léwen in Venedig gewinnt. Diese
Auszeichnung hat eine starke Wirkung bei den Filmemachern in Chi-
na. Sie stellt nicht nur eine Anerkennung fiir Jia selbst dar, sondern fiir
alle Filmemacher seiner Generation, die unter den gegebenen schlech-
ten Arbeitsbedingungen nach einem realistischen Kino in der gegen-
wirtigen chinesischen Gesellschaft streben. Diese Generation wird im
Folgenden ausfiihrlich vorgestellt.

1.3  Historische Verortung: Die Sechste Generation

Versteht man Jias Filme als Phanomen, das thematisch und hinsicht-
lich der Reprisentationsform unmittelbar im historischen Kontext der
chinesischen Filmlandschaft und Filmpolitik verortet ist, so versteht
man den Grund, warum Jia hohe Anerkennung auch unter den Kiinst-
lern im Inland erhilt und als einer von wenigen chinesischen Filmema-
chern die Aufmerksamkeit der internationalen Filmwissenschaftler und
experten auf sich ziehen kann. Jias Filme spiegeln nicht kontinuierlich
die Geschichte und Entwicklung des chinesischen Films wider, sondern
stellen einen Paradigmenwechsel dar. Im Folgenden werden Jias Filme
und ihr Verhdltnis zur chinesischen Filmgeschichte und -politik analy-
siert.

1.3.1 Die Generationen der chinesischen Filmemacher

Allgemein kann von verschiedenen Generationen von Filmemachern
in der chinesischen Filmlandschaft ausgegangen werden.® Hier soll zu-
néchst die dritte Generation vorgestellt werden. Die Griinde dafiir sind,

61 Ubersetzung der Autorin. Vgl. Rénwi. Féengmian rénwi jishi (Dokumentarfilm
iiber Prominente auf der Titelseite der Zeitschrift ,,Portrait“) (2013): Jia Zhang-
ke: yige kénéng wéida de zhonggué dioyan” (Jia Zhangke: Ein potentiell grof3-
artiger chinesischer Regisseur). URL: http://v.youku.com/v_show/id_XNjE4N-
zE5MjMy.html.

62 Die Einteilung der Generationen folgt in unterschiedlichen Studien nicht un-
bedingt einheitlichen Kriterien und fallt daher nicht immer gleich aus. Aber es
besteht in der chinesischen Filmlandschaft immerhin eine gemeinsame Grund-
kenntnis dariiber.
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dass zum einen die zeitliche Distanz der ersten und zweiten Generati-
on zu den gegenwirtigen Filmen so grof} ist,® dass diese kaum noch
Einfluss auf die heutige chinesische Filmlandschaft haben. Zum Zwei-
ten zeigt sich die Filmsprache der ersten und zweiten Generation noch
nicht so fruchtbar wie die der spateren. Daher ist es hier nicht nétig,
auf sie zurtickzublicken. Nach der Griindung der Volksrepublik China
1949 entstand die dritte Generation der Filmschaffenden in den 1950er
Jahren. Mit der Griindung des méachtigen Zentralstaats war das Film-
wesen Chinas auch einer einheitlichen Filmpolitik unterworfen. Cha-
rakteristisch fir diese Zeit war, dass die kommunistische Politik gro-
Ben Einfluss auf das Filmwesen ausiibte. In diesem Kontext verstand
sich der Film als Mittel zur Vermittlung der kommunistischen Ideolo-
gie. Film funktionierte also als parteiliches Sprachrohr und stand unter
zentraler Kontrolle. Stefan Kramer bewertet die Filme dieser Zeit wie
folgt: ,,Film wurde in China zum Vermittler und Dokumentaristen ei-
nes ideologisch beschrankten Geschichtsbildes und zeugt damit von ei-
ner Phase geistiger Austrocknung.“** Um moglichst eindeutig ideologi-
sche Aussagen vermitteln zu konnen, wurden die Filmsprache und die
Handlungsentwicklung stark vereinfacht. Es gab fast in jedem Film die
positiven Figuren, die mit ideologisch gepragtem Vorbildcharakter als
Helden konstruiert werden. Das Gut-Bose-Schema war praktisch tiber-
all zu finden.

Wihrend der Kulturrevolution zwischen 1967 und 1977 wurde die
Filmproduktion sehr stark reduziert. In diesen zehn Jahren entstanden
nur sehr wenige Filme, da zum einen zahlreiche Filmemacher verfolgt
wurden und zum anderen der Inhalt der Filme sehr streng kontrolliert
wurde. Die Filme dieser Zeit wurden ausschlieSlich nach politischen
Dogmen gefertigt. Sie wurden also auf ihre didaktischen Aufgaben re-
duziert und beschrankten sich auf ihre Erziehungsfunktion. Film als
Kunst war in dieser Zeit unerheblich.

Nach der Kulturrevolution begannen bestimmte Filmkiinstler, die
eigene nationale Geschichte und geschichtliche Abwege zu reflektie-
ren. Diese Gruppe von Filmemachern wird in der Filmgeschichte als
die Vierte Generation bezeichnet. Anders als die ersten drei Generatio-

63 Die erste Generation der Filmemacher wird der Zeit von Anfang des 20. Jahr-
hundert bis in die 1920er Jahre zugerechnet, die zweite Generation den 1930er
bis 1940er Jahren.

64 Kramer, 1997, S. 47.
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nen absolvierten die Filmemacher der Vierten Generation ihr Studium
im Fach Film und beherrschten daher das Fachwissen.® Sie versuch-
ten, die chinesischen Filme sowohl ésthetisch als auch dramaturgisch
von der Nachmachung der Theater zu befreien. Da diese Filmemacher
die Kulturrevolution selbst erlebt hatten, beschaftigten sie sich zumeist
mit dem Thema, wie das Schicksal des Einzelnen durch Kulturrevolu-
tion und Gewalt in die Tragddie fiihrte. Dabei blickten sie zumeist auf
das Leben auf dem Land und beschiftigten sich mit dem groflen Sinn
im alltdglichen Leben. Durch ihre Filme zeigten sie starke gesellschaft-
liche Verantwortung.

Den grofiten Einfluss auf Jia Zhangke und die gegenwirtige chinesi-
sche Filmlandschaft tibte aber die sogenannte Fiinfte Generation aus, die
in den 1950er Jahre geboren wurden, seit den 1980er Jahren langsam im
chinesischen Kino auftauchte und bis heute aktiv ist. Ein wichtiger Ver-
treter ist z. B. Zhang Yimou®’. Zu dieser Generation gehdren z. B. auch
Chen Kaige und Tian Zhuangzhuang.” In den 1980er Jahren waren sie
Avantgardisten und ihre Werke waren innovativ, wobei es zumeist um
die Reflexion von erlebter chinesischer Geschichte ging. Dabei griffen
sie vielfiltige visuelle und auditive Mittel auf. Es ist erst die Fiinfte Ge-
neration, welche die internationale Aufmerksambkeit auf das chinesische
Kino lenkte. Kramer beurteilt die Fiinfte Generation wie folgt:

»[Sie haben] eine eigenstindige filmische Ausdrucksweise, die
zwar — mit Ausnahmen - kulturiibergreifend verstindlich ist,
dabei aber uniibersehbar chinesische Charakteristika aufweist,
iiber die sich das Kino der Fiinften Generation als nationale
Kinematographie definiert.“®

65 Die meisten Filmemacher der Vierten Generation studierten vor der Kulturre-
volution in den Pekinger und Shanghaier Filmakademien.

66 Wichtige Filmwerke von Zhang Yimou (geboren 1951) sind z. B. Die rote Later-
ne (da hong dénglong gaogao gua, CH 1991), Leben (huo zhe, CH 1994), Held
(yingxiéng, CH 2002). Auflerdem entwarf er die Er6ffnungszeremonie fiir die
Olympischen Spiele 2008.

67  Als wichtige Filmwerke von Chen Kaige (geboren 1952) gelten z. B. Gelbe Erde
(hudng tudi, CHN 1984), Lebewohl meine Konkubine (ba wang bié ji, CHN
1992), Xiaos Weg (hé ni zai yiqi, CHN 2003). Als bedeutende Filmwerke von
Tian Zhuangzhuang (geboren 1952) sind z. B. The Blue Kite (lan féngzheng,
CHN1993) und Springtime in a small Town (xido chéng zhi chain, CHN 2002)
zu nennen.

68 Kramer, 1997, S. 156.
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Die Filme der Fiinften Generation bereicherten nach Kramer den chi-
nesischen Film sowohl kiinstlerisch als auch auf der Ebene von Inhalt
und Aussage.” Dieses Phanomen hatte nicht zuletzt mit dem gesell-
schaftlichen und kulturellen Kontext zu tun. Die 1980er Jahre zihlten
zu den ersten ,freien’ Zeiten fiir die Kunst nach Griindung der Volksre-
publik. Die vorher herrschende marxistische und maoistische Ideologie
lockerte sich langsam; westliche Produkte mit ihrer Kultur gelangten in
groflem Umfang nach China. Die politische Einmischung in die Kunst
war relativ gering. Die Intellektuellen riefen die Bevélkerung auf, be-
ziiglich der eigenen Kultur umzudenken und sich von herkdmmlichen
Ansichten zu befreien. Mit dieser Befreiung der Gedanken kamen in
Literatur, Film und anderen kiinstlerischen Bereichen vielfiltige Str6-
mungen hervor”® Vor diesem toleranten gesellschaftlichen und kultu-
rellen Hintergrund traten die Filmemacher der Fiinften Generation, die
in jhrer Kinder- und Jugendzeit unter der Kulturrevolution gelitten hat-
ten, mit grofler Leidenschaft in das Filmschaffen ein und strebten in Be-
zug auf die Filmsprache und die filmischen Storys nach etwas Neuem.

Diese freie kulturelle und gesellschaftliche Atmosphire erreichte
ihren Hohepunkt vor der Studentenbewegung im Jahr 1989 auf dem
Platz des Himmlischen Friedens. Danach trat die Doméne der Kunst
aufgrund politischer Einmischung wieder in eine relativ ruhige Zeit
ein. In den 1990er Jahren stand die Fiinfte Generation des chinesischen
Films schon auf festen FiifSen. Thre Filme seit den 2000er Jahren richten
sich am kommerziellen Erfolg aus. Sie zielen stark auf Publikumserfolg
ab und sind im Kino auch tatséchlich erfolgreich. Thematisch sind ihre
Filme dennoch sehr begrenzt. Sie konzentrieren sich auf das Wuxia-
Genre und erzdhlen gerne Mythen, wobei diese Themen mit groflem
Budget und bekannten Schauspielern verfilmt wurden. Gesellschaftli-
cher Alltag und Wirklichkeit kommen in diesen Filmen hingegen kaum
noch vor.

Seit den 1990er Jahren melden sich die Filmschaffenden der Sechs-
ten Generation zu Wort. Damit sind Regisseure gemeint, die nach 1960
geboren sind und Ende der 1980er Jahre an der Pekinger Filmakade-
mie, der Communication University of China (zhonggué chudanméi da-

69 Ebd.S. 155.

70 Die Darstellungen dieses Abschnitts iiber die gesellschaftlichen, politischen
und kulturellen Verhaltnisse in den 1980er Jahren basieren auf der Literatur-
sichtung seitens der Autorin.
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xué) oder der Central Academy of Drama (zhongyang xiji xuéyuan)
studiert haben, aber auch etliche Freiberufler im Filmwesen sind darun-
ter. Sie begannen in den 1990er Jahren, Filme zu machen. Ihre Bezeich-
nung als ,,Sechste Generation® verbreitete sich Ende des 20. bzw. Anfang
des 21. Jahrhunderts allmihlich und ist mittlerweile anerkannt. Wich-
tige Vertreter dieser Gruppe sind Jia Zhangke, Wang Xiaoshuai, Lou Ye,
Zhang Yuan, Zhang Yang, Li Yu und Wang Quan‘an. Diese Filmschaf-
fenden haben die politischen Ereignisse der Kulturrevolution nicht
mehr direkt erfahren. Stattdessen erleben sie die Modernisierung der
chinesischen Gesellschaft: Seit 1978 wird die Reform- und Offnungspo-
litik von Deng Xiaoping (1904-1997) Schritt fiir Schritt fortgesetzt. Da-
mit setzt sich auch der chinesische Wirtschaftsboom fort.

Die Filmschaffenden der Sechsten Generation sind bestrebt, sich
von ihren Vorgingern abzugrenzen. Statt Sprachrohr der Politik — wie
im Fall der Dritten Generation — oder Ausdruck der nationalen Kul-
tur und Geschichte - wie im Fall der Vierten Generation - ist Film fiir
sie ein Medium ihrer Visionen und Reflexionen und ihres personlichen
Ausdrucks. Im Unterschied zur Fiinften Generation, die sich gerne mit
dem kollektiven Gedéchtnis und kultureller Identitit beschiftigte, hat
diese jiingere Generation einen stidrkeren Wirklichkeitsbezug. Ihre Ver-
treter blicken auf die Menschen und beziehen sich auf ein wirklichkeits-
nahes Alltagsleben. Sie befassen sich vor dem Hintergrund der Moder-
nisierung entweder mit sozial benachteiligten Bevolkerungsgruppen,
wie Kriminellen, Prostituierten und Wanderarbeitern, oder erzdhlen
ihre individuellen Geschichten und Erfahrungen des Erwachsenwer-
dens. Diese Filmemacher richten ihre Aufmerksambkeit auf die aus den
gesellschaftlichen Wandlungen entstehenden sozialen Probleme, die bis
dahin von der Kinokultur Chinas ignoriert worden sind, und auf As-
pekte des Alltagslebens. Sie stehen im Vergleich zum Mainstreamki-
no fiir einen freieren und personlicheren Film. Sie verstehen sich als
Gegenkultur, deren Aufgabe darin liegt, die Belange und Sensibilitdten
von Auflenseitern in ungeschliffenen, kompromisslosen Werken zu ar-
tikulieren.” Die Filme der Sechsten Generation beférdern somit in der
chinesischen Filmlandschaft eine Verdnderung der filmgeschichtlichen
Entwicklung, die sich sowohl auf die Aspekte der filmischen Gattun-
gen, Formen und Thematiken bezieht als auch auf die Filmwirtschaft

71 Die Darstellungen dieses Abschnitts iiber die Filmemacher der Sechsten Gene-
ration basieren auf der Film- und Literatursichtung seitens der Autorin.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster

31


https://doi.org/10.5771/9783828868465

DER FILMEMACHER JIA ZHANGKE UND DAS DISPOSITIV SEINER FILME

32

und deren gesellschaftliche Wirkung. Insofern bilden die Filmwerke der
Sechsten Generation nach Ansicht der Autorin einen Paradigmenwech-
sel in der chinesischen Filmgeschichte.

Die Filme der Sechsten Generation zogen von Anfang an die Auf-
merksamkeit und Anerkennung der internationalen Filmfestivals auf
sich. Um nur ein paar Beispiele zu nennen: Zhang Yuan erhielt mit Se-
venteen Years (guonian huijia, CHN 1999) auf dem 56. Venice Film Fes-
tival den Special Director’s Award. Suzhou River (sizhouhé, CHN 2000)
von Lou Ye wurde im Jahr 2000 auf dem 29. International Film Festi-
val Rotterdam mit dem Tiger Award ausgezeichnet. Auch in den spéa-
teren Jahren setzen die Filme der Sechsten Generation ihren Sieges-
zug auf den internationalen Festivals fort. Apart Together (tuanyudn, R.:
Wang Quanan, CHN 2010) wurde 2010 auf der Berlinale mit dem Sil-
bernen Biren fiir das beste Drehbuch ausgezeichnet. Lou Ye erhielt mit
Tuina (Tuind, CHN 2013) auf der 65. Berlinale den Silbernen Baren fur
eine herausragende kiinstlerische Leistung. Diese Filme haben mit ihrer
kiinstlerischen Innovation ein anderes Gesicht des chinesischen Films
gezeigt als die der Fiinften Generation; die neuen Filme stellen sich fiir
das westliche Publikum als ,Wirklichkeitsbilder Chinas® dar.

Es sollte aber noch erwdhnt werden, dass die Bezeichnung ,,Sechs-
te Generation® fachlich gesehen sehr problematisch ist. Diese vage Be-
zeichnung ist wie ein ,,Eintopf, der eine Menge an Filmen und Filme-
machern ohne weitere Differenzierung in sich vereint. Es fehlt an klaren
Kategorisierungsprinzipien: Dabei kommt es weder ausschliefllich auf
die zeitliche Verortung oder die Hochschulzugehérigkeit der Filmema-
cher an noch auf das Thema oder das Genre eines Films, sondern auf
eine ganze Reihe von Faktoren. Die Sechste Generation kann nicht nach
einigen wenigen Kriterien kategorisiert werden. Wegen ihrer Vielfiltig-
keit werden die entsprechenden Filme von westlichen Wissenschaftlern
auch als ,,Urbaner Realismus“ bezeichnet, was dazu dienen soll, die-

72 Die seit rund 20 Jahren entstehende Stromung des ,,Urbanen Realismus® zeich-
net sich gegeniiber dem Mainstream-Kino in China unter anderem durch ihre
Themen und Handlungsorte aus. Thre Filme schildern meistens alltagliche Le-
benserfahrungen des Individuums vor dem Hintergrund des sich im Umbruch
befindlichen Grofistadtlebens (wie in Peking und Shanghai) und unterstrei-
chen die Kontraste zwischen oberflichlichem Konsum und sozialer Armut, die
Hinwendung zur westlichen Kultur und den Zerfall des traditionellen Moral-
systems, die Globalisierungsprozesse und die Orientierungslosigkeit des In-
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se Filme nach ihren gemeinsamen Merkmalen in einer Gruppe zusam-
menzubringen.

Jia Zhangke wird von Filmkritikern der Filmgruppe der Sechsten
Generation zugerechnet,”” wobei er in dieser der jlingste ist. Zu dieser
Zugehorigkeit duflert sich Jia in einen Interview:

»Ich bin der Meinung, dass es im Wesentlichen das Gleiche ist,
eine Zugehorigkeit zu einer bestimmten Generation zu betonen
und zu verneinen. Sich nicht einer Gruppe zuordnen zu lassen,
bedeutet eigentlich, seine Individualitit zu betonen oder die
negativen Aspekte einer Generation nicht sich selbst zuschreiben
zu lassen. So wird zum Beispiel die Sechste Generation immer
mit schlechten Kasseneinnahmen verbunden. Nun gut, demnach
bin ich auch einer der ,Sechsten Generation:“*

Mit den anderen Filmemachern der Sechsten Generation teilt Jia die
Abwendung von epischen Historienfilmen tiber das traditionelle Chi-
na, mit denen die Filmemacher der Fiinften Generation Welterfolge fei-
erten. Die Darstellung der traditionellen chinesischen Gesellschaft, wie
sie in den Filmen von Zhang Yimou und Chen Kaige zum Ausdruck
kommt, hat sich der Legendenbildung verschrieben. Die aktuelle chi-
nesische Realitdt mit den Schattenseiten der Modernisierung wird hin-
gegen ignoriert:

dividuums. Vertreten wird der ,,Urbane Realismus“ durch Regisseure wie Jia
Zhangke, Wang Xiaoshuai, Lou Ye, Li Yu usw.

73 An wenigen Stellen wird Jia Zhangke auch der sogenannten Siebten Generation
zugeordnet.

74 Ubersetzung der Autorin. Zitiert aus dem Vortrag von Jia Zhangke: W9 bu
xiangxin ni néng cai dui women de jiéju (Ich glaube nicht, dass du unser Ende
erraten kannst). Internet-Dokument von Nanfang Zhoumo (Southern Weekly).
Veréffentlichungsdatum: 23.07.2010. URL: http://www.infzm.com/content/
47901 Im Original: ,K—HE WA, SR H &R, BeEd sy
R A CREIUR, AR R . NEEE QRN DRHE, K
PR RE A AR AN N JHURE %, B AR R RE AR iy B ) G T 5
b, —¥, AN, s 2%, RRmiER A, BRI AR,
ARG, P, HNAT.
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»In den konventionellen Filmen”™ sieht man weder die aktuelle
Lebenslage der Chinesen noch den gesellschaftlichen Zustand
Chinas. Es sieht so aus, als ob jeder diesem Thema ausweichen
wiirde. [Die Filmkiinstler] iibersehen die gegenwdrtigen gesell-
schaftlichen Verhdltnisse und Lebensumstdnde. Dieser Mangel
an filmischen Bildern macht mir Sorge und Ungeduld. "

Wihrend die Filme ihrer Vorgdnger einen unverstellten Zugang zur Re-
alitdt erschwerten oder gar nicht erst beabsichtigten, verfolgt Jia ein dia-
metral entgegengesetztes Ziel. Ihm geht es darum, die zeitgendssische
Realitét in ihrer Alltdglichkeit und Vielfalt moglichst unkonventionell,
unmittelbar und unverstellt zu reflektieren. Sein Anliegen ist es, sich
dem Hier und Jetzt zuzuwenden. Seine Filme zeigen Bilder einer aus-
geblendeten Realitdt, in der die sozialen Widerspriiche unmittelbar im
Vordergrund stehen. Das ist nicht nur fiir das chinesische Publikum
etwas Neues, sondern auch fiir die internationalen Filmexperten, wel-
che an die Filme der Fiinften Generation wie Die Rote Laterne (da hong
dénglong gaogao gua, R.: Zhang Yimou, CH 1991) gewohnt sind; sie
wurden von dieser Form des ,neuen chinesischen Films“ tiberrascht.
Auflerdem geben Jias Filme den Versuch auf, ihrem Publikum eine
ideologisch-philosophische Ordnung vorzuspiegeln, der die Filme sei-
ner Vorganger pragte.

75 Mit ,konventionellen Filmen® bezeichnet Jia Zhangke vor allem die Filme der
Fiinften Generation des chinesischen Kinos. Sie interessierten sich vorrangig
fiir Mythen, die Darstellung des traditionellen Chinas und Themen aus der Ver-
gangenheit.

76  Ubersetzung der Autorin. Jias Angabe iiber den Anlass fiir das Drehen Pickpo-
cket. URL: http://www.baike.com/wiki/${ %A Im Original: ,, fE/& 48 15215 11
i, AARE TR EANERRS, BEARL T EESERE, JL
AT N BRI A ), 6k 24 R AR PR DL AR B AS L -
BN BRR L NARF S,
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RAISE'T

Filmplakat zu: Die Rote Laterne (R.: Zhang Yimou, CHN 1991)

Dass sich Jia von seinen Vorgiangern abwendet, bedeutet nicht, dass er
ihre Filme vollstindig negiert. Wie schon erwiahnt, ist es Chen Kaiges
bertthmter Film Gelbe Erde (huing ttidi, R.: Chen Kaige, CHN 1984),
der ihn zum Filmemachen inspiriert hatte. In diesem Film erkannt Jia
tiberhaupt erst das kiinstlerische Ausdruckspotenzial des Films. ,,So
kann man Film machen!*”” Das war Jias erster Eindruck nach diesem
Kinobesuch. Auflerdem gibt es noch zwei weitere Filme seiner Vorgén-
ger, die groflen Einfluss auf Jias kiinstlerischen Stil ausiibten. Der eine
ist der von dem taiwanesischen Regisseur Hou Hsiao-hsien gedrehte
Film The Boys From Fengkue (fénggui 14i de rén, R.: Hou Hsiao-hsien,
Taiwan 1983). Die Darstellung personlicher Empfindungen in diesem
Film, welche aufgrund der kommunistischen Filmpolitik in damaligen
chinesischen Filmen kaum anzutreffen ist, beeindruckte Jia. Er erkann-
te nach eigener Aussage, dass die Unterdriickung der Individualitdt in
der chinesischen Gesellschaft dazu fiihrt, dass individuelle Empfindun-
gen und Gefiihle in den Filmen so weit wie moglich reduziert werden.
Dieses Problem will Jia in seinen Filmen {iberwinden. Der andere ihn
pragende Film heif3t Straffenengel (milu tianshi, R.: Yuan Muzhi, CHN
1937). Die erfolgreichen Darstellungen alltidglicher Details in diesem al-
ten Schwarzweif3film gefallen Jia sehr gut.”® Tatsdchlich ist keiner von

77 Ubersetzung der Autorin. Cheng Qingsong / Huang Ou, 2010, S. 316. Im Ori-
ginal: , A ABB IR BEXFE, A

78 Vgl. Jia Zhangke (2006): Jia Zhangké tan san wei dianying qiméng ldoshi (Jia
Zhangke redet iiber seine drei Lehrer fir Filmgrundkenntnis). Interview-Vi-
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Jias eigenen Filmen ein Melodrama. Es sind die alltdglichen Lebenser-
fahrungen kleiner Menschen, auf die sich Jias Filme konzentrieren.

1.3.2 Konfrontation mit der Filmpolitik

In Bezug auf die chinesische Filmpolitik ist Jia Opfer und auch Kémp-
fer zugleich. Zur Filmzensur duflert sich Jia einmal wie folgt: ,,Ich ver-
stehe meine Werke nicht als Ergebnis eines Kompromisses.“”? Zunachst
kiampft Jia um die Qualifikation als Filmemacher und seine Freiheit
zum Drehen. Bis in die 1990er Jahre durften in der VR China nur die
16 staatlichen Filmstudios Filme produzieren und veréffentlichen.®
Vor diesem Hintergrund sind die damaligen schwierigen Arbeitsbe-
dingungen, denen Jia und seine Berufskollegen, die keinem staatlichen
Filmstudio angehérten, unterworfen waren, gut vorstellbar. Jia musste
grundsitzlich mit dem Status des ,illegalen Filmemachers leben. Sei-
ne Filme werden in den Medien daher als ,,Untergrund-Filme® bezeich-
net. An die schwierige Arbeit in dieser Zeit erinnert sich Jia so: ,Wir
mussten nicht nur ganz allein unter dem ideologischen Druck alle Pro-
bleme mit dem Drehbuch l6sen und selbst das Geld fiir den Film ein-
werben, sondern den Film auch noch selbst verkaufen.“® Trotz dieser
schwierigen Bedingungen machte Jia keine Kompromisse und fertigte
in dieser Zeit seine bekannte Heimat-Trilogie an. Ohne staatliche Ge-
nehmigung aber konnten seine Filme nicht im Kino aufgefiithrt wer-
den. Jia versuchte, wie viele andere Berufskollegen, durch den Erfolg
seiner Werke auf internationalen Filmfestivals Aufmerksamkeit im ei-
genen Land zu gewinnen. Der Film Pickpocket (Xido Wi, CHN 1997)

deo mit Jia Zhangke. URL: http://www.youtube.com/watch?v=AW VujpO4VOM
&list=PLEECD5591C3F69720

79 Ubersetzung der Autorin. Der originale Text lautet ,, & [ HL5Z & A Z P 1)
779 “ Jias eigene Angabe im Video Rénwil. Féngmian rénwit jishi (Dokumen-
tarfilm {iber Prominente auf der Titelseite der Zeitschrift ,,Portrait®) (2013): Jia
Zhangke: yigeé kénéng wéida de zhonggud ddoyin (Jia Zhangke: Ein potentiell
groflartiger chinesischer Regisseur). URL: http://v.youku.com/v_show/id_XN-
jE4NZE5MjMy.html.

80 Erst seit November 2004 diirfen auch private Unternehmen Filme produzieren
und verdffentlichen.

81 Ubersetzung der Autorin. Jia Zhangke, 2011, S. 70. Im Original: fflf/ ITAMY 7E &
PWIESHE A O FRIBERIA, BEE Ok, £EEAC
EIPEEEE ORI A .
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wurde mehrfach mit internationalen Filmpreisen ausgezeichnet. Aller-
dings war die Teilnahme an internationalen Filmfesten ohne Genehmi-
gung der State Broadcasting Film and TV Administration (SARFT) ver-
boten. So wurde Jia nach dem Film Pickpocket mit einem Arbeitsverbot
belegt. Dabei ist zu erwdhnen, dass Jia nicht der Einzige war, der darun-
ter zu leiden hatte. Auch seine Berufskollegen Zhang Yuan und Lou Ye*
wurden aus dhnlichen Griinden mit Arbeitsverboten belegt. Trotz die-
ses Arbeitsverbots drehte Jia weiterhin Filme, weshalb er mit noch mehr
Hindernissen bei seinen Dreharbeiten, vor allem seitens der administ-
rativen Ebene, zu kimpfen hatte.*

Durch die Liberalisierung Chinas in den 199oer Jahren erfuhr die
vormals staatlich dominierte Filmbranche eine radikale Verdnderung.
2004 trat die ,,Interim Provisions on Operation Qualification Access for
Movie Enterprises in Kraft. Seitdem diirfen auch private Unterneh-
men Filme produzieren und veréffentlichen. Das bedeutet aber nicht,
dass alle gedrehten Filme fiir den Markt freigegeben werden. Es gibt
in China keine Freigabe nach dem Alter, stattdessen nach der Filmzen-
sur. Die SARFT ist die zentrale Behorde, die in China fiir die Filmzen-
sur zustindig ist. In der Vergangenheit wurden alle Filmdrehbiicher be-
reits vor Beginn der Dreharbeiten von der SARFT tiberpriift. Seit 2002
ist dort nur noch eine inhaltliche Beschreibung des Drehbuchs zu regis-
trieren, nach Abschluss der Produktion muss dann der fertige Film der
SARFT vorgelegt werden. Sollte ein Film nach Ansicht der Priifungs-
kommission unzuldssige Szenen, Worter oder Bilder beinhalten oder
unerwiinschte politische Einstellungen zum Ausdruck bringen, gehen
dem Filmproduzenten konkrete Anderungsvorschlige zu. Dementspre-
chend muss der Film gedndert werden, bevor er erneut zur Priifung
eingereicht wird. Dieser Vorgang kann sich mehrmals wiederholen, bis
eine positive Entscheidung ergeht und eine Lizenz zur 6ffentlichen Vor-
fihrung erteilt wird. Ohne vorherige Genehmigung der Zensurbehérde

82 2006 wurde Lou Ye aufgrund der ungenehmigten Auffithrung seines Filmes
Summer Palace (yi hé yuan, R.: Lou Ye, CHN 2006) bei den Filmfestspielen in
Cannes von der chinesischen Regierung mit einem fiinfjahrigen Arbeitsverbot
belegt.

83 Dafiir gab Jia ein Beispiel in einem Interview: Er mochte eine Strafle fiir die
Dreharbeiten kurz sperren, was aber von der staatlichen Verwaltung mit Ver-
weis auf sein Arbeitsverbot nicht gestattet wurde.

84 Der chinesische Originaltitel lautet: dianying qiye jingying zigé zhtinrti zanxing
guiding.
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darf ein Film nicht 6ffentlich gezeigt werden.” Da die Darstellung der
Kehrseiten der Modernisierung von der chinesischen Regierung nicht
erwiinscht ist, haben die Filmemacher der Sechsten Generation nicht
selten Probleme mit der Zensur. Allerdings muss man auch beriicksich-
tigen, dass sich die Filmzensur mittlerweile immer mehr gelockert hat.
Seit 2004 bis heute wurde kein Film von Jia verboten.®

Aus verschiedenen Griinden - wie Aspekten der Behérdenkontrol-
le oder der Beriicksichtigung des ausldndischen Markts - sind Jias Fil-
me hdufig Co-Produktionen mit Japan, Korea, Frankreich oder auch
Hongkong. Jia ist sich bewusst, dass sich Film, um im globalen Zeitalter
erfolgreich zu sein, auf multinationale Férderung und Produktion so-
wie internationalen Vertrieb stiitzen muss.

1.3.3 Konfrontation mit dem Markt

Jia beginnt ausgerechnet auf einem Tiefpunkt des chinesischen Kinos,
Mitte der 1990er Jahre, Filme zu drehen. Zu dieser Zeit erlebte das chi-
nesische Kino eine seiner schlechtesten Zeiten in der Filmgeschichte.
Zum Ersten verlor das Kino seinen Markt an neue Medien wie Fern-
sehen und Video und konnte sich aufgrund der Einschrankungen des
Marktsystems nicht weiter entwickeln. Nur wenige Leute gingen zu die-
ser Zeit noch ins Kino. Die Funktion des Kinos als massenkulturel-
ler Treftpunkt ging verloren und das Kino musste sich neu orientieren.
Zum Zweiten hatten die chinesischen Filme gegeniiber der Konkurrenz
aus Hollywood mit ihrer technischen Machart, welche im Rahmen der
Reform- und Offnungspolitik zunehmend in den chinesischen Markt
eingefiihrt wurde, das Nachsehen. In dieser Zeit war Jia aber ohnehin
mit einem Arbeitsverbot belegt, weshalb seine Filme nicht im Kino vor-
gefithrt werden durften und lediglich in Form von Raubkopien zugiang-
lich waren.

Seit 2004 darf Jia endlich wieder offiziell Filme drehen und die-
se sind offiziell auf DVD erhiltlich. Dafiir hat er es nun schwer, gegen
die Konkurrenz der kommerziellen Kinofilme anzukampfen, wie sie

85 Vgl. Han Peigj, 2011, S. 23-25.

86 Ob Jias Film A Touch of Sin (tian zhu ding, CHN 2013), in dem es um Gewalt
und soziale Probleme geht, von der SARFT fiir die Auffithrung im Inland ge-
nehmigt wurde, ist unbekannt. Nach Jias eigener Angabe hat er dafiir die Er-
laubnis erhalten, aber dieser Film ist nicht im Kino gelaufen.
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seit 2000 von den Filmemachern der Fiinften Generation gedreht wer-
den. Zhang Yimou z. B. produzierte Hero (yingxiong, CHN 2002)¥ und
ist damit sehr erfolgreich. Es folgen The Promise (wu ji, R.: Chen Kaige,
CHN 2005) und The Banquet (ye yan, R.: Feng Xiaogang, CHN 2006).
Jias Filme dagegen verstehen sich als Gegenpol zum chinesischen Main-
stream-Kino, das sich an den ésthetischen Konventionen und Produkti-
onsbedingungen des Hollywood-Studiosystems orientiert. Der Grund-
ton der fritheren Arbeiten Jias verhindert eine entspannte Konsumtion,
da er den Sehgewohnheiten des Massenpublikums nicht entspricht: Die
Bilder sind wackelig und oftmals in solch sparsamer Ausleuchtung ge-
halten, dass die Filme mit hochster Konzentration angeschaut werden
missen. Man findet keine spannenden und sensationellen filmischen
Storys. Eine solche Dramaturgie beschreibt die Menschen aber so, wie
sie in der Realitét sind. Die Zuschauer kénnten angesichts ,tragischer®
Schicksale sogar in einen leichten Pessimismus verfallen. Dies ruft teil-
weise Ablehnung der Filme bei den Rezipienten hervor. Jia beharrt al-
lerdings auf seiner Thematisierung der sozialen Probleme und seinem
dokumentarischen Filmstil. Dazu dufert er sich wie folgt:

»Die Filme konnen die Erinnerungsbilder der Zuschauer abrufen.
Wenn der Zuschauer passiv bleibt und sich seine Erinnerung und
Gefiihle nicht vergegenwirtigen ldsst, findet er den Film lang-
weilig. Wenn der Zuschauer im Leben schon viel erlebt hat und
Erfahrungen hat, sich mit anderen iiber die Gefiihle und Erleb-
nisse auszutauschen, findet er den Film wahrscheinlich nicht
mehr langweilig. “*

Seine Filme stehen daher nicht im Zentrum des Publikumsinteresses
und haben unter der Uberlegenheit der kommerziellen Filme zu lei-
den. Das Publikum der Filme Jias setzt sich hauptsédchlich aus Intellek-
tuellen zusammen. Auflerdem leiden Jias Filme unter dem System der
Filmvorfithrung insgesamt, denn es gibt in China fast keine Filmtheater

87 Die Kasseneinnahmen von Hero betragen auf dem chinesischen Festland
2.500.000.000 RMB (umgerechnet 294.000.000 Euro), womit er den gréfiten
Kassenrekord Chinas erzielt hat.

88 Ubersetzung der Autorin. Jia Zhangke, 2011, S. 243. Im Original: F&AITHE it
- ZURP RN b [DAN RYo vt o P B 7 | B g 2, AERIHEIE
CHCIZ SR, IRATRERL S i A AN L SEAR ) R T 2L A R
Pis AT AR R I AR A B P, AR BRVFRAS A T
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speziell fiir Kunst- und Dokumentarfilme.* Vor diesem Hintergrund
sind die Kasseneinnahmen von Jias Filmen im Vergleich zu den kom-
merziellen Filmen schlecht: Sein bekanntester Film Still Life spielt ca.
zwei Millionen RMB?* (umgerechnet ca. 235.000 Euro) ein, wihrend
es der kommerzielle Film Curse of the Golden Flower (mdn chéng jin
dai huangjinjia, R.: Zhang Yimou, CHN 2006) aus dem gleichen Jahr
auf 290 Millionen RMB (umgerechnet ca. 34 Millionen EURO) bringt.**

Obwohl es Jias Filme nicht schaffen, auf dem inlandischen Markt
ein breites Publikum fiir sich zu gewinnen, sind sie dennoch bei der
Kritik und auf den internationalen Filmfestivals sehr erfolgreich. Fast
jeder Film von Jia gewinnt mehrere internationale Filmpreise.

1.4 International: Die Wurzeln des Realismus-
Konzepts

Der realistische Stil in Jias Filmen und die Abkehr vom Mainstream-
Film gehen auf eine lange Tradition in Europa und Asien zuriick. Von
allen realistischen Bewegungen und Stromungen iibt der italienische
Neorealismus dsthetisch den groiten Einfluss auf Jias Filme aus.

Die Filmtheorie von André Bazin wurde erst in den 1980er Jahren
in China aufgegriffen und bekannt.”* Darauthin erlebten die Filme des

89 Dafiir bestehen zwei Griinde: Der eine ist, dass im Kino gerne kommerzielle

Filme gezeigt werden, die der Allgemeinheit gefallen. In diesem Fall werden
die Kasseneinnahmen durch bekannte Schauspieler, aufwindige technische
Gestaltung und umfangreiche Werbung gesichert. Der zweite Grund ist, dass
es dem Kino fiir Kunst- und Dokumentarfilme an finanzieller Unterstiitzung
von 6ffentlicher und staatlicher Seite fehlt. Allein durch die Kasseneinnahmen
kann sich ein solches Kino nicht finanzieren, da sein Publikum zahlenmifig
sehr beschrankt ist.

90 Vgl. Hongkong Buchmesse (2009): Jid Zhangké wei xinling jingzhi de xiézuo
(Jia Zhangke schreibt mit ganzem Herz). Interview-Video mit Jia Zhangke..
Am 28. Juli 2009. URL: http://v.youku.com/v_show/id_XMTMxMzQzMTAO.
html.

91 Zwei Jahre darauf nimmt Jias Film 24 City im Kino vier Millionen RMB (um-
gerechnet ca. 470.000 Euro) ein, der gleichzeitig im Kino aufgefiihrte Film Red
Cliff (chibi, R.: John Woo, Hongkong 2008) dagegen erreicht Kasseneinnahmen
in Hohe von 400 Millionen RMB (umgerechnet ca. 47 Millionen Euro).

92 1987 iibersetzte Cui Junxian ,Was ist Film?“ von Andre Bazin ins Chinesische.
Das Werk wird von der China Film Press (zhongguo dianying chubanshe) her-
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italienischen Neorealismus und Bazins Filmtheorie einen Boom unter
den chinesischen Kiinstlern und Intellektuellen.”* Diese starke Rezepti-
on war hauptséchlich dem damaligen gesellschaftlichen Kontext zu ver-
danken: Mit der Reform- und Offnungspolitik von 1978 und dem wach-
senden Einfluss des Westens wurden die chinesischen Intellektuellen
sehr kritisch gegeniiber ihren eigenen Konventionen. Dies schlug sich
auch im Umfeld des Films nieder. Die Filmemacher und Filmwissen-
schaftler waren auf der Suche nach etwas Neuem und Unkonventionel-
lem. In diesem Kontext stielen sie auf die Filmtheorien von Bazin und
Kracauer und waren begeistert. Sie griffen deren Theorien zum Realis-
mus auf, um sich gegen die alte Montagetheorie von Eisenstein zu stel-
len, die zuvor in der chinesischen Filmtheorie als das Maf$ aller Din-
ge betrachtet worden war. Ein weiterer Hintergrund besteht darin, dass
sich die chinesischen Intellektuellen in den 1980cer Jahren wieder ver-
starkt fur die ,Realitét® interessierten — mit ihr wollten sie sich ausei-
nandersetzen, nachdem die Kunst durch die Politik in der Phase der
Kulturrevolution sozusagen auf Abwege geraten war. In diesem Kontext
wurden die Filmtheorie von Bazin und die Literatur zu seiner Theorie
tibersetzt, in den Zeitungen veroffentlicht und an den Universitdten im-
mer wieder diskutiert. Hinzu kommt, dass sich Bazins Texte sowohl auf
die Filmtheorie als auch auf die Praxis beziehen: Seine Beitrége in ,Was
ist Film?“ geben konkrete Hinweise fiir die Handhabung praktischer
Fragen der Dreharbeiten. So fielen also die Filmsprache des Neorealis-
mus und die Filmtheorie von Bazin bei den Filmemachern der Sechsten
Generation auf fruchtbaren Boden.**

Der italienische Neorealismus, der in den Jahren nach dem Zwei-
ten Weltkrieg in Italien entstand, wendete sich mit seinem Konzept des
Realismus gegen Hollywood. Auch Jias Filme verstehen sich als Gegen-
pol zu den kommerziellen Filmen in China, die sich durch grof3artige

ausgegeben. Schon zuvor wurden bereits zahlreiche Texte von Bazin und Texte
tiber Bazins Filmtheorie ins Chinesische tibersetzt.

93  Zur ausfiihrlichen Information iiber die Rezeption von Bazin in China siche
Shao Rubo: Bazan zai zhongguo (Bazin in China). Masterarbeit der Southwest
Normal University, Chongqing.

94 Vgl. zu diesem Abschnitt Yuan Ying, 1999, S. 189-190. Im Original: SIX A
NALLHIRES X SERTFRLRA EmEr ik, fFahERER R
THERRA QERAR Or A2 Ee gl OB, —REVRERIR
TERIE, S, 2, B, R, S, R, ARSI H
g, TR BT B MR DL MBI U, AR BN R R
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Technik und ein grofles Budget auszeichnen. Die Neorealisten versuch-
ten durch wirklichkeitsnahe Kameraeinstellungen, die ihren Ausgangs-
punkt in Alltagsbanalititen fanden, die gesellschaftliche Realitit in
Italien nach dem Zweiten Weltkrieg so realitdtsnah wie moglich zu pra-
sentieren. Der Neorealismus grenzte sich politisch gegen den Faschis-
mus ab und strebte insofern nicht nur nach einem besonderen filmi-
schen Stil, sondern vertrat auch eine spezifische soziale, moralische und
politische Philosophie. Auch Jias Filme koénnen nicht ausschliellich als
rein kiinstlerische Werke betrachtet werden, denn das Entstehen seiner
Filme ist mit dem gesellschaftlichen Hintergrund eng verbunden. Mit
der Reform- und Offnungspolitik erlebt die chinesische Gesellschaft in-
tensive Verdnderungen, die von den Filmemachern der Fiinften Gene-
ration ignoriert werden. Jia will mit seiner realistischen Filmsprache die
Gegenwart der chinesischen Gesellschaft zeigen, die von der Moderni-
sierung entscheidend gepragt wird. Zugleich will er durch seine Film-
werke Ausdrucksfreiheit gegeniiber ideologischem Druck demonstrie-
ren.

Die Filmemacher des Neorealismus setzten die Kamera an All-
tagsorten und auf der Strafle ein. Landschafts- und Architekturaufnah-
men, welche die Charakteristika und die spezifische Atmosphére eines
Schauplatzes betonen, nahmen daher groflen Raum ein. Der Eindruck
von Authentizitit wurde noch dadurch unterstrichen, dass die Filme-
macher hiufig nicht mit professionellen Schauspielern, sondern mit
Laiendarstellern arbeiteten, die mit Dialekt sprachen. Alle diese Aspek-
te der neorealistischen Arbeitsweise werden von Jia iibernommen. Dies
wird im Folgenden anhand von ,,Jias Handschrift“ noch ausfithrlich ge-
zeigt. Insofern hat der Neorealismus auf der Ebene der filmischen Ge-
staltung eine wichtige Vorbildfunktion fiir Jias Filme.

Dennoch soll hier dem Missverstindnis entgegengetreten wer-
den, dass Jias Filme nur Nachbildungen des italienischen Neorealis-
mus bzw. eine reine Ubertragung auf China seien. Jia Zhangkes Filme
unterscheiden sich von denen des italienischen Neorealismus in zwei
Aspekten. Zum einen in ihrer Dramaturgie und Narration: Jias Filme
weisen oft keine konventionelle dramatische Struktur auf, d. h. der dra-
maturgische Aufbau nach dem Muster ,,Anfang, Konflikt, Ende ist in
vielen Filmen von Jia nicht deutlich zu erkennen. Auflerdem verzich-
ten Jias Filme hdufig auf eine ausfiihrliche und detaillierte Darstellung
der einzelnen Figuren und Geschehen. Die Hauptfiguren ,funktionie-
ren’ ausschliefllich durch die Entfaltung von Handlungsstridngen. Jias
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Filme bieten ein Lebenspanorama eines bestimmten Ortes (sei es die
kleine Stadt Fenyang, der Beijing World Park oder das Gebiet des Drei-
Schluchten-Staudamms), an dem die Figuren jeweils mit ihren vielfil-
tigen Geschichten verankert sind. Die neorealistischen Filme wurden
hingegen als ,klassische® Spielfilme konzipiert und besaflen einen zu-
néchst herkdmmlichen Plot. Bazin meint: ,,Auf die Handlung reduziert,
sind sie [die neorealistischen Filme] oft nichts anderes als moralisieren-
de Melodramen.“’s

Der zweite Unterschied liegt darin, dass die Filme des italienischen
Neorealismus und Jias Filme unterschiedliche philosophische Ansich-
ten tber die Wirklichkeitskonstruktion des Films aufweisen. Die ita-
lienischen Filmemacher stellten die Behauptung auf, in ihren Werken
die Realitdt unverfilscht zu Wort kommen zu lassen. Jias Filme zielen
dagegen nicht mehr darauf ab, die gegenwirtige Lebenswelt so reali-
tatstreu wie moglich zu représentieren, sondern legen mehr Wert auf
die den Zuschauern vermittelte Wirklichkeit. Jia machte seine Ansicht
zur Wirklichkeit in einem Vortrag deutlich, in dem er erklarte, eine
wichtige Aufgabe des Films sei, Wirklichkeit fiir die Zuschauer zu re-
konstruieren. Die Wirklichkeit, die fiir uns als einzelne Personen alltig-
lich zugénglich sei, sei beschriankt und bruchstiickhaft. Die Funktion
der Kunst, der Literatur wie auch des Films, bestehe gerade darin, durch
die Kunstsprache die Zusammenhiange der Realitét zu reflektieren, die
Wirklichkeit zu rekonstruieren und den Rezipienten eine neu struktu-
rierte Wirklichkeit zu bieten. Erst dadurch sei unsere Gesellschaft fiir
die einzelnen Menschen iiberhaupt zu verstehen.®® Jia sagt: ,Ich be-
diene mich beim Filmdrehen sehr meiner Einbildungskraft. Je mehr
man sich der Realitdt zu ndhern versucht, desto mehr Einbildungskraft
braucht man.“” Bei Jia geht es nicht darum, ob die Story real ist; es ist
ihm auch nicht wichtig, die Realitdt im Detail abzubilden. Ihm geht es

95 Bazin, 2004, S. 302.

96 Vgl. Jia (2013): shishi de chéng st (Die Rekonstruktion der Wirklichkeit).
Vortragsreihe ,Get Inspired“ Vortragsvideo. URL: http://www.youtube.com/
watch?v=i76tsnFVdr0

97 Ubersetzung durch die Autorin. Vgl. Yu Nan (2011): Dui Jid Zhangkeé yao
duo dian xidngxiangli (Fir Jia Zhangke braucht man mehr Phantasie). Inter-
view mit Jia Zhangke. Internet-Dokument von Nanfang Renwu zhoukan (Sou-
thern People Weekly). URL: http://www.nfpeople.com/story_view.php?id=375.
Im Original: “HUFZA SRR IISOMFEA R 1. AR EMGNE T
AEH KA R I
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vielmehr darum, den Zuschauern eine durch kiinstlerische Mittel ge-
schaffene Wirklichkeit zu bieten, die ihnen Erkenntnisse tiber die Ge-
sellschaft vermittelt.

1.5 Jia Zhangkes personliche Handschrift

Obwohl Jias Filme mit ihrer Gestaltungsweise direkt an die Neorealisten
ankniipfen, hat Jia seit seiner ersten filmischen Arbeit eine sehr person-
liche Handschrift und seinen eigenen Darstellungswillen kontinuierlich
entwickelt. Seine personliche Handschrift grenzt Jia nicht nur vom ita-
lienischen Neorealismus ab, sondern diese zeichnet ihn auch innerhalb
der chinesischen Filmlandschaft aus. Er hat die Drehbiicher, die auf sei-
nen eigenen Lebenserfahrungen basieren, meist selbst geschrieben und
beim Schnitt wesentlich mitbestimmt. Jias Film Still Life (sanxid hdorén,
CH 2006) hat eine besondere Bedeutung, nicht nur, weil er mit dem
Goldenen Lowen ausgezeichnet wurde, sondern auch, weil dieser Film
ein Beleg dafiir ist, dass Jia iiber seinen Debiit-Film hinaus weiter an
personlichen Filmen festgehalten hat. Dass Jia eine kontinuierliche Ar-
beit mit personlichem und kiinstlerischem Anspruch vorweisen kann,
ist ein wesentlicher Grund, seine Filme in der vorliegenden Arbeit als
Forschungsgegenstand heranzuziehen: Gerade diese Kontinuitit ist fiir
die Analyse der filmischen Bilder sozialer Ausgrenzung von grofSer Be-
deutung.

Bevor auf Jias personliche Handschrift eingegangen wird, soll zu-
néchst erklart werden, was Jia grundsétzlich unter Kunst versteht, denn
sein Kunstverstandnis bestimmt in groflem Maf3 die Art und Weise,
wie er mit der vorfilmischen Realitét®® umgeht. Nach Jias Ansicht kon-
nen Kunstschaffende die der nichtfilmischen Realitdt innewohnenden
Zusammenhinge und anhand dieser durch das Kunstwerk eine neue
Wirklichkeit aufbauen.® Er versucht also, das Abstrakte mit dstheti-
scher Methode zu visualisieren. Jia geht davon aus, dass die Kunst den
Rezipienten eine Moglichkeit bietet, etwas iiber das Leben und die Ge-

98 Die vorfilmische Realitt bezeichnet nach Eva Hohenberger die nichtfilmische
Realitét, die zum Sujet seines Films zu machen sich der Filmemacher letztend-
lich entschieden hat.

99 Vgl Jia (2013): shishi de chéng st (Die Rekonstruktion der Wirklichkeit).
Vortragsreihe ,,Get Inspired. Vortragsvideo. URL: http://www.youtube.com/
watch?v=i76tsnFVdr0
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sellschaft zu erfahren, was aus ihren eigenen Alltagserlebnissen allein
nicht erfahrbar sei. Damit gewinnen die Rezipienten Erkenntnisse iiber
die Umwelt, in der sie sich bewegen. Es geht bei der Kunst insofern
um eine erweiterte Realititswahrnehmung. Auch sei es der Kunst ge-
geniiber ungerecht, sie ausschliefllich nach der Anzahl der Rezipienten
zu beurteilen.’*® Jia erkldrt in einem Interview, dass Film fiir ihn eine
Form des personlichen Ausdrucks sei, er mochte tiber den Film sei-
ne Gefiihle mit den Zuschauern teilen. Auch kénne Kunst, wie Litera-
tur und Film, die Schwierigkeiten der Menschen wie Leben oder Tod
reprasentieren, die diese nicht selbst 16sen kénnten.””> Anhand von Jias
Verstiandnis von Kunst ist zu erkennen, dass seine Werke weder auf Un-
terhaltung noch auf die Abbildung der Realitdt abzielen. Sein Anliegen
besteht vielmehr darin, den Menschen ihre Lebenswelt zu reflektieren
und sie zur Reflexion dariiber anzuregen.' Jia betont, dass eine solche
Reflexion in einer sich rasch entwickelnden Gesellschaft wie China von
grofler Bedeutung sei.’** Um dies zu ermoglichen, entwickelt Jia seine
eigene Filmsprache.

Fokus auf die sozialen Probleme

Ungefihr die Hélfte von Jias Filmwerken bezieht sich auf soziale Prob-
leme, die bei der Modernisierung Chinas auftreten.’*> Auflerdem dienen
die Protagonisten in Jias Filmen oft als Vertreter oder Typus einer gan-
zen sozialen Gruppe. Die ,Masse‘ wird also durch die Einzelnen vertre-
ten. Da diese Perspektive die Besonderheit einzelner Leidensgeschich-
ten aus den jeweiligen sozial benachteiligten Gruppen gewissermaflen

100 Vgl. Hongkong Buchmesse (2009): Jid Zhangké wei xinling jingzhi de xiézuo
(Jia Zhangke schreibt mit ganzem Herz). Interview-Video mit Jia Zhangke am
28. Juli 2009. URL: http://v.youku.com/v_show/id_XMTMxMzQzMTAO.html.

101 Vgl. ebd.

102 Ubersetzung der Autorin. Jia Zhangke, 2009b, DVD.

103 Vgl. ebd.

104 Vgl. ebd.

105 Hier sind nur die Filme gemeint, an denen Jia als Regisseur beteiligt war. Fol-
gende Filme widmen sich sozialen Problemen: Xiao Shan Going Home (1995);
Pickpocket (1997); Unknown Pleasures (2002); The World (2004); Dong (2006);
Still Life (2006); Useless (2007); 24 City (2008); A Touch of Sin (2013).
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universalisiert, entsteht der Eindruck, dass Jias Filme ein grofles Pano-
rama der gesellschaftlichen Wandlung zeigen.

Zu dieser Thematisierung meint Jia: ,,Ich wollte eigentlich auch des-
halb Filme machen, weil ich gespiirt habe, dass es in der gesellschaftli-
chen Realitdt, in der ich lebe, viele Probleme gibt, die auch meine Ge-
fithle und meinen Gemiitszustand beeinflussen. ¢ Jias politisch mutige
Filmkunst bewegt sich auf den Spuren der politischen Freiheit und
Demokratie, welche die Studentenbewegung 1989 auf dem Platz des
Himmlischen Friedens hinterlassen hat. Diesbeziiglich sagt Jia in ei-
nem Vortrag:

LWir wollen um unser Ausdrucksrecht kimpfen, dies ist die Ver-
wirklichung des Versprechens in jener Bewegung. [Nach dieser
Bewegung] versuchen [die Intellektuellen], aus einer anderen
Perspektive [als der politischen] die Ausdrucksmaoglichkeiten der
Chinesen und die Freiheit der Gesellschaft zu erweitern. Deshalb
verstehe ich diese Studentenbewegung als die erste demokratische
Aufkldarung fiir mich.“1”

Hinsichtlich der sozialen Probleme vertritt Jia die Einstellung: ,,Prob-
leme zu prasentieren ist sehr wichtig, auch wenn wir die Losung nicht
kennen.“* Allerdings ist Jia dagegen, den Film als politisches Mittel zu
benutzen und politische Meinungen im Film direkt zu duflern. Stattdes-
sen sollten sie sich der Asthetik unterwerfen.*®

106 Platzen/Hu, 2009.

107 Ubersetzung der Autorin. Zitiert aus dem Vortrag von Jia Zhangke (2010): Wo
bu xiangxin ni néng cai dui women de jiéju (Ich glaube nicht, dass du unser
Ende erraten kannst). Internet-Dokument von Nanfang Zhoumo (Southern
Weekly). URL: http://www.infzm.com/content/47901. Im Original: Ht/23 (/]
AN NEGIERE RN, IRSELE ARSI s M W = . ARAT 10T
MBI Y T E N F R S A/ E fe Bk, 38— B
IRBEAE R B R R R ERR.

108 Ubersetzung der Autorin. Vgl. Yu Nan (2011): Dui Jid Zhangké yao dud didn
xiangxiangli (Fiir Jia Zhangke braucht man mehr Phantasie). Interview mit Jia
Zhangke. Internet-Dokument von Nanfang Renwu zhoukan (Southern Peop-
le Weekly). URL: http://www.nfpeople.com/story_view.php?id=375 Im Original-
text: “ LI BURE T, WA TARIEER R,

109 Hongkong Buchmesse (2009): Jid Zhangké wei xinling jingzhi de xiézuo (Jia
Zhangke schreibt mit ganzem Herz). Interview-Video mit Jia Zhangke am 28.
Juli 2009. URL: http://v.youku.com/v_show/id_XMTMxMzQzMTAO.html.
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Narrative Struktur

Anders als bei der klassischen Narration im Hollywoodfilm verzichten
Jias Filme auf das tibliche dramatische Modell, in dem ,, Anfang, Ent-
wicklung, Hohepunkt und Ende® deutlich erkennbar sind. Jia vermeidet
sogar absichtlich dramaturgische Konflikte.” Spannende Dialoge gibt
es in seinen Filmen nur sehr wenige. Auch sind heftige Bewegungen der
Figuren selten. Was die Handlung vorantreibt, ist oft das ,,zufillige” Ge-
schehen, das aus banalen und alltdglichen Kleinigkeiten ohne kausalen
Zusammenhang besteht.

Auf3erdem dienen die Hauptrollen in vielen von Jias Filmen nur als
Erzahlstrang und solche Erzahlstringe enthalten auch eine Menge von
Nebenfiguren und alltdgliche Kleinigkeiten. Diese Filme konzentrie-
ren sich nicht auf die einzelnen Figuren, sondern vermitteln dem Zu-
schauer eher eine vielfiltige Lebenswelt in ,,dieser Zeit und [an] diesem
Ort“™. Die Protagonisten sind meist eher triviale Leute mit einem ba-
nalen Alltagsleben.

In seinen neuesten Filmen erzdhlt Jia gerne mehrere Storys inner-
halb eines Films, wobei die jeweiligen Storys meist in verschiedenen
Regionen angesiedelt sind und keinen eindeutigen Zusammenhang
untereinander aufweisen. Der Dokumentarfilm Dong zeigt die Arbeit
des Malers Liu Xiaodong im Gebiet des Drei-Schluchten-Staudamms
in China sowie in einem zweiten Strang seine Arbeit in Bangkok in
Thailand. Im Dokumentarfilm Useless werden die Ausstellung der Klei-
dungsdesignerin Ma Ke im Rahmen der Paris Fashion Week, die Flie3-
bandarbeit in einer Kleidungsfabrik in der Provinz Guangdong sowie
das Handeln in den kleinen Schneidereien in der Provinz Shanxi er-
zahlt. Mit solchen narrativen Strukturen, also damit, mehrere Figuren,
Regionen und Storys in einem Film aufzubauen, will Jia die Vielfaltig-
keit und Komplexitit der menschlichen Lebenswelt zeigen.™

110 Vgl. ebd.

111 Solche Filme sind z. B. Xiao Shan Going Home (1995), Platform (2000), Unk-
nown Pleasures (2002), The World (2004), Still Life (2006), 24 City (2008), I Wish
I Knew (2013).

112 Vel Jia (2013): ,shishi de chong su“ (Die Rekonstruktion der Wirklichkeit).
Vortragsreihe ,,Get Inspired. Vortragsvideo. URL: http://www.youtube.com/
watch?v=i76tsnFVdr0.
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Asthetische Merkmale

Jias realistischer Stil zeichnet sich vor allem durch zahlreiche Planse-
quenzen und lange Einstellungen aus, was auf Bazins Filmtheorie be-
ziiglich des Realismus zuriickgeht. In den langen Einstellungen finden
wichtige und detaillierte Geschehen Raum. In Bezug auf die massive
Einsetzung der Plansequenzen und dieser langen Einstellungen erklart
Jia in einem Vortrag, dass solche Einstellungen, also ohne Schnitt und
Montage, der realen Zeit entsprachen. Diese dhnele am meisten den all-
taglichen Erfahrungen der Menschen. Jia mdochte sich - siehe die Lan-
ge solcher Darstellungen - nicht durch kiinstlerische Mittel in dieser
Wirklichkeitserfahrung einmischen. Fiir ihn hat dies etwas mit der Ob-
jektivitdt des Filmemachers zu tun.” Zudem hat Jia fiir die massive Ein-
setzung der langen Einstellungen noch zwei weitere Griinde. Zum ei-
nen will er mittels solcher Einstellungen die Gleichheit der Menschen
ausdriicken - keine Figur werde durch Montage oder Groflaufnahme
bevorzugt. Zum anderen werde die Komplexitat der Welt bewahrt, da
keine ,unnétige’ Kleinigkeit durch Montage weggelassen werde.* Auf
Grofaufnahme, Detailaufnahme und subjektive Einstellungen verzich-
tet der Regisseur in seinen ersten Filmwerken beinah ganz.

Die Einstellungen in Jias Filme werden hauptsichlich mit Normal-
sicht gefertigt. Obersicht und Untersicht bei der Figurenaufnahme sind
in seinen Film kaum zu finden. Wenig zu finden sind auch Zoom-In
und Zoom-Out. Es wird hauptsachlich die natiirliche Lichtquelle einge-
setzt. Bei Aulenaufnahmen nutzt der Filmemacher tagsiiber meist Son-
nenlicht. Am Abend im Innen verwendet er bei Innenaufnahmen auch
Lampen, wobei die Lichtquelle oft zu sehen ist. Auflerdem sind Jias Fil-
me nicht farbenfreudig, sondern es dominiert die kalte Farbe.

Vom Film One Day in Peking (you yi tian zai béijing, CHN 1994)
bis zu Pickpocket (Xido Wit, CHN 1997) ist eine Low-budget-Asthetik
kennzeichnend. Die Filme entfalten viele Momente der Improvisation,
beziehen zufillige Passanten mit ein. Jias Kamera nimmt Menschen-
massen auf der Strafe auf, ohne es den Aufgenommenen bewusst zu
machen, also vorher mitzuteilen. Daher sehen die Zuschauer manch-
mal, dass die Leute die Kamera anstarren. Oft wird in diesen Filmen
eine Handkamera verwendet, die die Bewegung der Figuren verfolgt.

113 Ubersetzung der Autorin. Vgl. Jia Zhangke, 2009b, DVD.
114 Ebd.
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Wihrend die Steadicam in Mainstreamfilm zur Minderung der Un-
ebenheit und Wackler eingesetzt wird, sind die Bilder in Jias Filmen oft
sehr wackelig und gehen daher in Richtung Dokumentarfilmésthetik.
Dank der hinreichenden finanziellen Unterstiitzung realisiert Jia seit
seinem Film Platform (zhantai, CHN 2000) einen ésthetisierenden, ge-
messeneren, distanzierteren Stil. Die Handkamera wird nun weniger als
zuvor eingesetzt. Stattdessen kommt es haufiger zu langsamen, kontrol-
lierten Schwenks und leichten Ausschnittkorrekturen.

Ton

Dem Ton kommt eine nicht zu unterschitzende Wirkung auf das Erle-
ben der Handlung zu, indem er sie unterstiitzt oder ihr entgegenwirkt.
Dialekt, Gerdausche und Musik bilden relevante Elemente in Jias doku-
mentarischer Filmsprache. Der Shanxi-Dialekt ist beinahe ein festes
Element in Jias Filmen.” Zum Dialekt erkldrt Jia in einem Vortrag, dass
Dialekt im Vergleich zu Hochchinesisch manchmal subtile Gefiihle und
Emotionen besser ausdriicken konne. Hochchinesisch als einheitliche
Sprache in ganz China sei fiir ihn oft zu kalt und trocken. Es widerspre-
che auflerdem unserer Lebenserfahrung, wenn die Menschen in einer
kleinen Stadt wie Fenyang alle Hochchinesisch sprichen. Der Dialekt
habe nicht nur die Originalitdt des Ursprungs der Figuren gewéhrleistet,
sondern werde auch in die Korper der Figuren eingeschrieben: Nach
Jias Erfahrung konnen sich die Schauspieler, vor allem die Laiendarstel-
ler, mit Dialekten besser darstellen.”

Populdre Lieder sind in Jias Filmen nicht zu vernachlédssigen. In
den meisten seiner Filme werden populdre Lieder mehrfach eingesetzt.
Auflerdem nimmt Jia den originalen Ton bei der Filmaufnahme mit.
Es herrscht daher iiberall allerlei Lairm - aus dem Radio, aus Fernse-
hern, Lautsprechern und auch aus Karaoke-Bars, die in den 1990er und
2000er Jahren sehr populdr waren.

115 Shanxi-Dialekt findet man in den folgenden Filmen: Xiao Shan Going Home
(China 1995); Pickpocket (China 1997); Platform (China 2000); In Public (Chi-
na 2001); Unknown Pleasures (China 2002); The World (China 2004); Still Life
(China 2006); Useless (China 2007).

116 Ubersetzung der Autorin. Vgl. Jia Zhangke, 2009b, DVD.
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Verschmelzung der Grenze zwischen Dokumentar- und Spielfilm

Bei vielen Filmen von Jia ist eine Kategorisierung nach der Gattung
sehr schwer, da er seine Storys gerne mit einer unverwechselbar doku-
mentarischen Filmsprache erzdhlt, egal ob diese Storys real sind oder
nicht. Dokumentarfilme und Spielfilme zeigen bei ihm keinen wesent-
lichen Unterschied. Fir ihn zielen beide Gattungen darauf ab, Wirk-
lichkeit darzustellen.”” Die Dreharbeiten zu Dokumentarfilmen und
Dokufiktionen finden bei Jia meist abwechselnd statt. Er erhielt die In-
spiration zu einigen seiner Dokufiktionen wihrend des Drehs von Do-
kumentarfilmen. Zum Beispiel kam er auf die Idee fiir Unknown Plea-
sure (rén xiaoyéo, CH 2002), als er den Dokumentarfilm Offentlicher
Raum (gonggong kongjian, CH 2001) drehte; die Inspiration fiir Still
Life (sanxid haorén, CH 2006) entstand aus dem Dokumentarfilm Dong
(dong, CH 2006). Auf der Grundlage der Dokumentarfilme entwirft Jia
die fiktiven Figuren und die Storys, wobei die Kameraarbeit und der
Handlungsort fast identisch bleiben. So entstehen die Dokufiktionen.

Starke Verbundenheit mit der Region

Der Ort des Filmgeschehens hat stets einen Stellenwert in Jias Filmen.
Alle Storys spielen in der Stadt. In seiner Heimat-Trilogie hat er seine
eigene Heimat Fenyang, eine kleine Stadt in der Provinz Shanxi, darge-
stellt. Anders als bei den Fernsehserien und dem Kino seiner Vorginger,
wo die kleine Stadt oft lyrisch, ruhig und liebevoll ist, sind die kleinen
Stidte in Jias Filmen in der Modernisierungsepoche kompliziert, unru-
hig, kalt und chaotisch. Seit den 2000er Jahren interessiert er sich zu-
dem fiir grofle Stidte: In The World (shijie, CHN 2004) spielt die Story
im Beijing World Park. 24 City (érshisi chéng ji, CHN 2008) erzihlt die
Geschichte einer Militdrfabrik in Chengdu, der Hauptstadt der Provinz
Sichuan in Stidwestchina. Bei I Wish I Knew (hai shang chuanqi, CHN
2010) geht es um Shanghais Geschichte. Diese Stiddte dienen Jias Filmen
nicht nur als Handlungsorte oder Kulissen, sondern sie bilden mit ihrer
Geschichte, Kultur und ihren Eigenschaften einen unerldsslichen Teil

117 Jias Vortrag (2013): ,shishi de chéng su“ (Die Rekonstruktion der Wirklich-
keit). Vortragsreihe ,Get Inspired. Vortragsvideo. URL: http://www.youtube.
com/watch?v=i76tsnFVdr0
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fur die filmische Handlung. Manchmal ist es sogar schwer zu beurtei-
len, wer der Protagonist in Jias Film ist — die Schauspieler oder die Stadt.

Auflerdem legt Jia viel Wert auf die Auswahl des Raums des filmi-
schen Geschehens. Alle Filme Jias werden am realen Ort gedreht. In ei-
nem Vortrag erklirt Jia, dass ein Ort bzw. ein Raum eine eigene Atmo-
sphére habe, die von seiner Geschichte und seinen Benutzern geprigt
werde. Die spezielle Atmosphidre des Raums sei wahrzunehmen, wenn
man diesen Ort oder diesen Raum betrete. Insofern kénne allein der
Ort oder der Raum den Besuchern einen Vorstellungsraum bieten."® Es
sei fiir ihn nicht wichtig, ob der Raum des filmischen Geschehens sehr
schon sei oder nicht. Er bevorzuge den Raum voller Geschichte und
,Gefiihle'. Solche Rdume bergen nach ihm die Asthetik des alltiglichen
Lebens in sich.»

Zum Schluss gilt es noch zu erwihnen, dass Jia oft Laiendarsteller
nimmt, selbst fiir die Hauptrolle. Dazu erklart er, dass er dies nicht aus
einem rein finanziellen Grund mache, sondern dass die Laiendarsteller
seinen kiinstlerischen Anspruch besser erfiillen konnten.® Jia ist der
Meinung, dass die Aufgabe der Darsteller nicht darin bestehe, eine Rol-
le perfekt zu spielen, sondern darin, dass die Zuschauer durch ihr ,na-
tiirliches® Verhalten in die innere Welt der Figuren eintauchen kénnen.”

1.6 Jia Zhangkes Filmwerke

Jia Zhangke gehort zu den produktivsten Regisseuren des chinesischen
Gegenwartskinos. Seit 1994 hat Jia insgesamt 19 Filme gedreht. Im Fol-
genden werden der Inhalt seiner Dokumentarfilme und die Storys der
Spielfilme und Dokufiktionen sowie die erforderlichen Hintergrundin-
formationen kurz vorgestellt.”

118 Ubersetzung der Autorin. Vgl. Jia Zhangke, 2009b.

119 Ubersetzung der Autorin. Ebd.

120 Ubersetzung der Autorin. Ebd.

121 Vgl. Bresson, 1975. Ubersetzt von Tan Jiangxiong und Xu Changming. Peking,
2001. Umschlagseite. Der chinesische originale Text lautet: J§ 53 [FI{F FH AN A&
BRI A, TR AT AR ATTA B R () 5 AT 3 AT A 47

122 Die Beschreibung und Zusammenfassung der Storys basiert tiberwiegend auf
dem Betrachten der Filme durch die Autorin. Ausnahmen sind die Beschrei-
bungen der Filme One Day in Peking und Du Du, da diese beiden nicht zu-
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Die Darstellung des Filmkorpus ist notwendig, um die grundlegen-
den Informationen hinsichtlich der Auswahl der in dieser Studie unter-
suchten Filme zu vermitteln.

1) One Day in Peking (you yi tian zai béijing, Kurzfilm, 1994, 15 min.)

Der 15-miniitige Dokumentarfilm ist Jias erste Ubung in der Pekinger
Filmakademie. Eine eigene Kamera war fiir Jia damals noch unerreich-
bar. Er bekam einmal zufilligerweise eine Kamera und durfte sie nur
fir einen Tag behalten. Jia ging damit gleich auf den Platz des Himmli-
schen Friedens. Er blieb einen Tag lang dort und nahm einfach das Ver-
halten der Menschen auf diesem Platz auf. Hieraus entstanden Szenen
wie z. B. ,Soldaten auf dem Platz des Himmlischen Friedens®, ,,Gértner
auf der Grasflache®, ,Besucher machen Erinnerungsfoto“ und ,,Jugend-
liche machen Ausflug Da die Kamera so altmodisch war, war die Ton-
aufnahme sehr schlecht. In der Postproduktion unterlegte Jia daher den
ganzen Film mit Yoga-Musik.

2) Xiao Shan Going Home (Xido Shan huijia, 1995, 58 min.)

In diesem Film geht es um einen Wanderarbeiter in Peking, der Xiao
Shan heif3t. Xiao Shan arbeitet als Kiichenhilfe und wird kurz vor dem
chinesischen Frithlingsfest entlassen. Er mochte in Peking einen Kame-
raden oder eine Kameradin finden, um mit ihm oder ihr gemeinsam
zum Friihlingsfest in die Heimat zu fahren. Die Kamera begleitet ihn im
kalten Winter, nimmt alle Details wiahrend der Suche auf. Unter seinen
Landsleuten gibt es Prostituierte, Studenten, Bauarbeiter, Schwarzhand-
ler fiir Zugtickets und Kellner. Xiao Shan trifft sich mit ihnen, schlief3t
sich aber mit keinem von ihnen fiir die Heimfahrt zusammen. Der Film
endet mit der Szene, in der sich Xiao Shan auf der Strafle seine lange
Haare schneiden ldsst. So werden in diesem Film durch die Kontak-
te von Xiao Shan zu den verschiedensten Menschen Lebensbilder von
Wanderarbeitern skizziert, die sich in Peking durchschlagen.

Dieser Film war der erste Film der ,,Gruppe der jungen Filmemacher
fir experimentellen Film in der Pekinger Filmakademie®, die Jia Zhang-

ganglich sind. Zur Information tiber diese Filme bedient sich die Autorin des
Artikels ,women yiqi pai bu dianying ba — huiwang qingnian dianying shiyan
xidozu“ (Lass uns zusammen einen Film drehen - Riickblick auf die Gruppe
der jungen Filmemacher fiir experimentellen Film) von Gu Zheng, Mitglied
»Gruppe junger Filmemacher fiir experimentelle Filme der Pekinger Filmakade-
mie. URL: http://wenku.baidu.com/view/e54b692e3169a4517723a31f .
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ke mit zwei Kommilitonen zusammen griindete. Fiir Xiao Shan Going
Home erhielt Jia auf dem Hongkong Independent Shortfilm&Video
Awards 1996 den goldenen Preis. Dieser erste Preis, den Jia fiir einen
Film erhielt, war fiir ihn ein Ansporn zu neuen Leistungen.

3) Du Du (Du D1, 1996, 50 min.)

Dieser ohne Drehbuch entstandene Film ist eine weitere Ubung aus Jias
Studienzeit. Dargestellt werden die psychischen Verwirrungen einer
Studentin mit Namen Du Du.

Kurz vor dem Abschluss des Studiums fiihlt sich Du Du im Som-
mer in Peking missmutig und von der fiir sie geleisteten ,Hilfe* und ,gu-
ten Erziehung® unterdriickt und gegingelt, als ihre Eltern fiir sie ein
Date organisieren.

4) Pickpocket (Xido Wi, 1997, 107 min.)

Die Story spielt in den 1990er Jahren. Der Dieb Xiao Wu kommt vom
Land und schldgt sich in der nahe gelegenen kleinen Stadt Fenyang mit
Taschendiebstihlen durch. In der filmischen Handlung wird er von ei-
nem Freund, der Geliebten, der Familie und einem Kollegen abgewie-
sen. SchliefSlich wird er festgenommen.

Der Film Pickpocket als Abschlussarbeit an der Pekinger Filmaka-
demie ist Jia Zhangkes erster langer Film. Diesen Film wird mit dem
Wolfgang-Staudte-Preis auf der Berlinale und dem Dragon-and-Tigers-
Preis des Internationalen Filmfestivals Vancouver ausgezeichnet. Mit
diesem Film gewinnt Jia grofle Aufmerksamkeit in der chinesischen
und internationalen Filmlandschaft.

5) Platform (zhantai, 2000, 154 min.)

Der Film erzdhlt die Verdnderungen im Leben von vier Schauspie-
lern einer Kiinstlertruppe vom Ende der 1970er Jahre bis Anfang der
1990er Jahre in der kleinen Stadt Fenyang. Diese Kiinstlertruppe bietet
in den 1970er Jahren Propagandaauffithrungen und hat sich inzwischen
mit der Einfithrung der Marktwirtschaft kommerzialisiert. Die jungen
Schauspieler sind den Enttduschungen und Aufregungen eines Lebens
ausgesetzt, das scheinbar stets vor der ersehnten Erfiillung steht, die
aber niemals eintritt. Die Verdnderung dieser Kiinstlertruppe spiegelt
die Wandlung der chinesischen Gesellschaft in den 1980er Jahren wider.

Platform ist Jias zweiter langer und sein erster 3smm-Film. Fiir
diesen Film hat Jia vier Jahre gearbeitet. Dank des Erfolgs von Pickpo-
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cket kann Jia hierbei auf finanzielle Unterstiitzung aus verschiedenen
Quellen zuriickgreifen. Die Investoren kommen aus Hongkong, Japan,
Frankreich und Italien. Dieser Film wird von Takeshi Kitanos Produk-
tionsfirma Office Kitano koproduziert. Jia identifiziert sich bei seinen
Filmen seitdem als transnationaler Filmschaffender und ist global ori-
entiert. Dieser Film erhilt u. a. die Netpac-Auszeichnung auf Venice
Filmfestival und wird als bester Film auf dem Buenos Aires Internatio-
nal Festival of Independent Cinema ausgezeichnet.

6) In Public (gonggong chiangsuod, Dokumentarfilm, 2001, 31 min.)

Fur diesen Dokumentarfilm wahlt Jia mehrere 6ffentliche Rdume aus:
einen kleinen Bahnhof, eine Bushaltestelle, einen Bus, einen Busimbiss
und ein Unterhaltungszentrum. Die Kamera nimmt das menschliche
Verhalten in diesen 6ffentlichen Raumen auf. In diesem Film gibt es kei-
ne Figuren, die von Anfang bis Ende présent sind, auch keine Handlung.

Dieser Film erhilt 2002 den Grand Prix am International Docu-
mentary Film Festival of Marseille.

7) Der Zustand der Hunde (gou de zhuangkuang, Kurzfilm, 2001, 5 min.)

In diesem fiinfminutigen Dokumentarfilm geht es um die kleinen Hun-
de auf der Strafle, die von einem Hundehéndler in einen Sack gesteckt
werden. Die Hunde strengen sich an, dort wieder herauszukommen.
Ein kleiner Hund schafft es sogar, den Kopf aus dem Sack zu stecken -
aber der Hundehandler driickt seinen Kopf immer wieder in den Sack
zuriick.

8) Unknown Pleasures (rén xidoyao, 2002, 113 min.)

Es geht hier um zwei 19-jdhrige junge Minner in der Stadt Datong, ei-
ner mittelgroflen Stadt in der Provinz Shanxi in Zentralchina. Die bei-
den Jungs stammen aus arbeitslosen Familien und konnen sich in der
Gesellschaft nicht orientieren. Daher vertreiben sie sich nur die Zeit,
fahren Motorrad, treiben sich in den Vergniigungsstétten herum. Auch
in der Liebe mit ihren jeweiligen Freundinnen sehen sie keine Zukunft.
Um sich aus dieser Langweile zu befreien, beschlieflen sie, eine Bank
auszurauben. Einer wird vor Ort festgenommen, der andere flieht.

Dieser Film erhalt 2003 den FIPRESCI Award auf dem Internatio-
nal Singapore Filmfestival.
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9) The World (shiji¢, 2004, 108 min.)

In diesem Film geht es um die Wanderarbeiter in Peking, die im Bei-
jing World Park arbeiten. Der Beijing World Park befindet sich in der
Vorstadt von Peking. Dort wurden Sehenswiirdigkeiten aus aller Welt
im Maf3stab 1:3 nachgebaut. Auflerdem finden dort regelméaf3ig Moden-
schauen statt. Tao und Taisheng sind ein Liebespaar. Sie kommen aus
der Provinz Shanxi und arbeiten zusammen im Beijing World Park. Je-
doch ist ihre Liebesbeziehung sehr problematisch. Wihrend Tao mit
der Beziehung unsicher ist und ebenso ungewiss in ihre eigene Zukunft
blickt, begeht Taisheng einen Seitensprung. Die beiden ziehen sich
durch unsachgeméfien Umgang mit einem Ofen eine Gasvergiftung zu,
als Taisheng Tao an diesem Abend um Verzeihung bittet. Neben den
beiden treten noch viele Nebenfiguren auf. Zerstreut, unerwartet und
in ihrem Auftreten im Grunde austauschbar tauchen sie im Laufe des
Films auf.

The World ist der erste Film, bei dem Jia mit einem staatlichen
Filmstudio zusammenarbeitet. Mit diesem Film gelingt Jia endlich der
Schritt vom ,Untergrund* sozusagen auf den Boden der chinesischen
Filmbranche. Er darf also nun offiziell Filme drehen und seine Filme
diirfen seitdem im Kino vorgefiihrt werden. 2004 wurde The World auf
dem Venice Film Festival fiir den Goldenen Léwen nominiert.'

10) Dong (Dong, Dokumentarfilm, 2006, 70 min.)

In diesem Dokumentarfilm folgt Jia Zhangke einem Freund, dem Maler
Liu Xiaodong, nach Fengjie in die Gegend des Drei-Schluchten-Stau-
damms in Stidwestchina und nach Bangkok in Thailand, um dort den
Prozess des kiinstlerischen Schaffens des Freundes aufzunehmen. Fiir
den Bau des Drei-Schluchten-Staudamms am Yangtse-Fluss wurden
zahlreiche Menschen umgesiedelt, viele Stidte und Dorfer tberflutet.
Die Stadt Fengjie wurde gerade abgebaut. Liu malt die Abbrucharbeiter
in Fengjie. In einem anderen Werk malt Liu eine Gruppe junger Frau-
en in Bangkok. Jia zeichnet mit seiner Kamera auf, was Liu denkt, was
er tut und was er malt. Dabei wird die vielfiltige innere Welt des Ma-
lers in Szene gesetzt.

Dong gewinnt den Doc/It Award und den Open Prize auf den Film-
festspielen von Venedig.

123 Auflerdem gewinnt der Film den Critics Award auf dem Sao Paulo Internatio-
nal Film Festival und den TFCA, den Toronto Film Critics Association Award.
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11) Still Life (sanxia haorén, 2006, 105 min.)

Der Film spielt in der Kulisse der von Abriss und Untergang gezeich-
neten Stadt Fengjie, die dem Bau des Staudamms geopfert wurde. Der
Bergbauarbeiter Han Sanming aus der Provinz Shanxi will in Feng-
jie seine von dort stammende Frau wiederfinden, die einst in der Pro-
vinz Shanxi entfithrt und an Han verkauft worden war, bevor sie spa-
ter von der Polizei befreit wurde. Zur gleichen Zeit kommt Shen Hong,
eine Krankenschwester aus Fenyang, in die kleine Stadt am Yangtse. Ihr
Mann ist vor ein paar Jahren dorthin gezogen, um als Bauingenieur von
dem boomenden Staudammprojekt zu profitieren. Seit zwei Jahren ist
der Kontakt zu ihm abgerissen. Nun will Shen ihren Mann zur Rede
stellen. Wihrend der Suche findet Shen heraus, dass ihr Mann schon
eine neue Partnerin hat, die im Zusammenhang mit dem Bau des Drei-
Schluchten-Staudamms eine machtige Stellung einnimmt. Shen hat
schlieSlich ihren Mann gefunden. Aber die beiden lassen sich vonei-
nander scheiden. Han hat seine Frau wiedergefunden und die beiden
mochten wieder zusammen sein. Jedoch muss Han eine hohe Summe
Losegeld an ihren neuen ,,Chef“ zahlen. Sie beschlief3t, noch einmal in
der alten Heimat als Bergbauarbeiterin zu arbeiten, um das Losegeld zu
verdienen.

Die Idee zum Film Still Life entstand wéihrend der Dreharbeiten zu
Dong - Jia nahm sich nunmehr vor, einen fiktiven Film zu drehen. Still
Life gehort zu dem bekanntesten Film von Jia. Mit diesem Film gewann
er 2006 in Venedig den Goldenen Lowen.

12) Useless (wa yong, Dokumentarfilm, 2007, 80 min.)

In diesem Dokumentarfilm bildet die Darstellung von Kleidungen den
Handlungsstrang. Dabei werden drei unterschiedliche Sachverhalte
thematisiert. Zunéchst nimmt die Kamera eine Kleidungsfabrik in Kan-
ton in den Blick. Dort werden Kleidungen in Fliebandarbeit schnell
und in Massen produziert. Im Anschluss daran wird die bekannte Klei-
dungsdesignerin Ma Ke gezeigt, die ihre kiinstlerische Werke alle per
Hand gefertigt und ihre eigene Marke ,Wu Yong"“ (Useless) gegriindet
hat. Sie teilt ihre Gedanken iiber den Beruf der Designerin mit - es ist
die Handarbeit, mit der sie ihren Stiicken Gefiihl und Individualitdt zu
verleihen versucht. Ma Ke nimmt mit ihren Werken an der Paris Fa-
shion Week 2007 teil. Als Letztes zeigt der Film eine Schneiderei in ei-
ner kleinen Stadt in der Provinz Shanxi. Diese Branche dort ist heutzu-
tage, im Zeitalter der industriellen Produktion, unrentabel geworden.
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In seinem Vortrag ,Rekonstruktion der Wirklichkeit* (shishi de
chéng su) nennt Jia diesen Film als Beispiel, um seine These zu unter-
mauern, namlich dass Kunst den Rezipienten eine Moglichkeit bieten
koénne, etwas iiber das Leben und die Gesellschaft zu erfahren, was aus
ihren eigenen Alltagserlebnissen allein nicht erfahrbar sei. Die ober-
flachlich betrachtet nicht direkt zusammenhéngenden drei Bereiche der
Kleidungsproduktion zeigen im Ganzen gesehen eine neue Wirklich-
keit - die Wirklichkeit der Industrialisierung des Textilgewerbes, wel-
che die Zuschauer im alltdglichen Leben, also ohne Hilfe kiinstlerischen
Schaffens, so kaum wahrnehmen kénnten.** Useless wurde in Venedig
mit dem Venice Horizons Documentary Award ausgezeichnet.

13) Ten Years (women de shi nidn, Kurzfilm, 2007, 8 min.)

Mit diesem Kurzfilm feiert Jia das 10-jahrige Jubildum der Southern
Metropolitan Daily (nanfang dashi Bao). Es geht im Film um zwei Frau-
en, die tiber eine Zeitspanne von 10 Jahren immer wieder in einem klei-
nen Regionalzug gezeigt werden, in dem sie unterwegs sind. Beim ers-
ten Treffen war die eine Frau Schiilerin, und die andere Frau war Mitte
zwandig. Sie begegnen sich oft im Zug, haben jedoch nie miteinander
gesprochen. Bei jeder Begegnung wihrend dieser zehn Jahre zeichnet
die jiingere Frau die andere: Die Altere ist verliebt, ist verheiratet, ist
schwanger, sie hat ein Baby — und sie ist schliefllich wieder allein. Die
junge Frau zeichnet zunédchst mit einem Malstift, fotografiert dann mit
der Kamera, schliefSlich mit dem Handy.

14) Cry Me a River (hé shang de aiqing, Kurzfilm, 2008, 19 min.)

Dieser Film erzéhlt das Wiedersehen von vier Kommilitonen. Anléss-
lich des Geburtstags ihres Professors sehen sich diese vier Leute zehn
Jahre nach dem Abschluss ihres Studiums in einer kleinen Stadt wieder.
Die zwei Minner und zwei Frauen waren in ihrer Studienzeit zwei Paa-
re, nun aber lebt jeder von ihnen ein eigenes Leben. Es bleibt ihnen jetzt
mehr oder weniger nur noch die Erinnerung.

124 Ubersetzung der Autorin. Vgl. Jias Vortrag: shishi de chong su. (,,Die Rekonstruk-
tion der Wirklichkeit”). URL: http://www.youtube.com/watch?v=i76tsnFVdr0.
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15) Black Breakfast (héise zaocan, Kurzfilm 2008, 3 min.)

Diesen Kurzfilm drehte Jia im Auftrag der UNO. Er zeigt die Erfahrun-
gen einer Kiinstlerin in ihrem Engagement gegen Umweltverschmut-
zung.

16) 24 City (érshisi chéng ji, 2008, 103 min.)

In diesem Film geht es um die Geschichte einer staatlichen Fabrik und
ihrer Mitarbeiter. Gemafl Mao Zedongs militdrischer Strategie und An-
weisung zog die geheime Fabrik 111, die militdrisches Gerét wie Flug-
zeugmotoren herstellte, 1958 von Shenyang im Nordosten Chinas nach
Chengdu, der Hauptstadt der siidwestlichen Provinz Sichuan. Uber
3000 Mitarbeiter und ihre Familienangehorigen verlieflen ihre Heimat
und brachen zu einer mehr als 2500 km langen Reise auf. So wurde die
neue staatliche Fabrik 420 in Chengdu gegriindet, die spiter in ,,Cheng-
fa Gruppe® umbenannt wurde.’> Heute entwickelt sich Chengdu wie
viele andere chinesische Stidte sehr schnell in Richtung einer Metro-
pole und die staatliche Fabrik 420, die frither von der Planwirtschaft
profitierte, ist nicht mehr rentabel. 2008 wird die Fabrik, die sich im
Stadtzentrum von Chengdu befindet, von einer Immobilienfirma ge-
kauft. Die Fabrik 420 muss demontiert werden und auf ihrem Gelan-
de entsteht der Wohnkomplex ,,24 City“. Vor diesem Hintergrund des
Verschwindens eines Industriekomplexes besucht der Regisseur Jia die
Fabrik und interviewt fast 100 Mitarbeiter. Jia wahlt schliefSlich acht
Interviews fiir diesen Film aus. Im Mittelpunkt des Films stehen die
Mitarbeiter, die tiber ihr Schicksal und ihre Vergangenheit erzdhlen, die
stark mit der Fabrik verbunden ist.

Dieser Film nimmt am Wettbewerb um die Goldene Palme des
Filmfestivals von Cannes teil.

17) I Wish I Knew (héi shang chuanqi, Dokumentarfilm, 2010, 116 min.)

I Wish I knew ist der Dokumentarfilm, den Jia fiir die Weltausstellung
2010 in Shanghai drehte. Fiir diesen Film interviewte Jia {iber 8o Pro-
minente oder die Kinder der Prominenten. Sie erzdhlen Geschichte, die
sie mit Shanghai verbinden. Schliellich wéhlt er 18 Interviews fiir sei-
nen Film aus. Mit diesen Interviews wird die hundertjahrige Geschich-
te Shanghais gezeigt. Dieser Film wurde auf der Expo in Shanghai 100
Tage lang kostenlos vorgefiihrt.

125 Ubersetzung der Autorin. Vgl. Jia, 2009.
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18) A Touch of Sin (tian zht ding, 2013, 143 min.)

Wie immer schrieb Jia auch fiir diesen Film das Drehbuch selbst. Die-
ser Film erzdhlt die kriminellen Geschichten von vier Figuren, die auf
realen Ereignissen in den letzten Jahren basieren. Dahai, Minenarbei-
ter in der Provinz Shanxi, kimpft gegen Unterdriickung und Willkiir
durch den Inhaber des Kohlenbergwerks und dem Leiter der ortlichen
Verwaltung. Aber er wird von der lokalen Verwaltung unterdriickt und
von dem Inhaber des Kohlenwerks verpriigelt. Dahai will sich am Dorf-
vorsteher und am Inhaber des Kohlenbergwerks riachen, ermordet aber
mit einem Gewehr aus Aufregung noch einige unschuldige Menschen
in seinem Dorf, die ihn daran zu hindern versuchen oder ihm auch nur
tiber den Weg laufen.

Ein skrupelloser Moérder kommt nach Hause, um den Geburtstag
seiner Mutter zu feiern und sich kurz mit seiner Familie zu treffen, da-
nach macht er sich wieder auf dem Weg, um weiter zu morden.

Xiao Yu arbeitet in einem Massagesalon und hat ein Verhaltnis mit
einem verheirateten Mann. Sie fiihlt sich sehr traurig, als der Mann
noch einmal zu seiner Frau fihrt. An diesem Abend wird sie von zwei
Beamten gezwungen, diese zu massieren. Im Streit ersticht Xiao Yu ei-
nen von ihnen.

Xiao Hui ist Wanderarbeiter aus der Provinz Hunan. Er arbeitet
abwechselnd in verschiedenen Fabriken in Kanton. Als Wachmann in
einem Luxushotel verliebt er sich in eine Arbeitskollegin, die auch als
Prostituierte arbeitet und noch eine Tochter erndhrt. Als Xiao Hui dies
erfihrt, verldsst er das Hotel. Seine Mutter bedringt ihn um Geld. Un-
ter dem groflen Druck des Lebens und aus Liebeskummer begeht er
Selbstmord.

19) Mountains May Depart (shanhé gurén, 2015)

Dieser Spielfilm erzéhlt eine Liebesgeschichte von 1999 bis 2025. Zhang,
Liangzi und Tao sind Freunde seit Kindheit. Zhang und Liangzi verlie-
ben sich in Tao. Tao entschied sich im Jahr 1999 schlieSlich fiir Zhang,
den wohlhabenden Mann, und bekam mit ihm einen Sohn, der Dollar
hief3. 2014 hat sich Tao von Zhang getrennt. 2025 lebt Zhang mit Dol-
lar in Australien. Dollar spricht nur Englisch. Dollar hat nur eine dis-
tanzierte Beziehung mit seinem Vater und eine vage Erinnerung an sei-
ne Mutter.
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1.7 Zwischenfazit

Jia Zhangkes Filme wurden in diesem Kapitel im gesellschaftlichen und
filmgeschichtlichen Kontext verortet und erldutert. Dabei wurden Jia
Zhangke und sein kiinstlerisches Schaffen aus unterschiedlichen As-
pekten betrachtet. Eine besondere Rolle dabei spielen die Wandlung der
chinesischen Gesellschaft und der chinesischen Filmgeschichte sowie
die Veranderung der Filmpolitik und die Entwicklung des Filmmarkts,
ebenso Jias Abstammung und sein kiinstlerischer Anspruch. Alle diese
Bedingungen konstituieren das Besondere der Filme Jias.

Die Analyse in diesem Kapitel zeigt deutlich, dass Jia den chine-
sischen Film gewissermaflen neu zu erfinden versucht. Als einer der
bekanntesten Regisseure aus der Sechsten Generation leitete Jia — zu-
sammen mit seinen Berufskollegen — mit seinen Wirklichkeitsbildern
einen Paradigmenwechsel in der chinesischen Filmgeschichte ein. Zu-
vor, in den 1990er Jahren, hatte es kaum noch Filme in China gegeben,
in denen es wirklich um soziale Probleme ging, obwohl diese im Zuge
der wirtschaftlichen Reformen im Alltag immer offensichtlicher wur-
den. Themen wie soziale Probleme und Ausgrenzung wurden in Filmen
zu dieser Zeit nicht thematisiert, da dies zum einen von offizieller Sei-
te nicht erwiinscht und das Zensursystem ziemlich streng war, zum an-
deren war unter den Filmemachern der Gedanke vorherrschend, dass
der Film nur fiir Legende und Mythos da sei - nicht fiir die Darstel-
lung des alltiglichen Lebens. Vor diesem Hintergrund présentierten Jia
und seine Berufskollegen, also die Filmemacher der Sechsten Genera-
tion, das Hier und Jetzt der chinesischen Gesellschaft im Film. Jias Er-
wachsenwerden wurde von der Modernisierung der chinesischen Ge-
sellschaft stark beeinflusst. Diese Umbruchszeit war in Jias Augen von
Orientierungslosigkeit gepragt sowie von der Tendenz zur sozialen
Ausgrenzung. Jia interessiert sich fiir die alltiglichen, sozusagen bana-
len sozialen Probleme der ,normalen’ Menschen in der Zeit der gesell-
schaftlichen Wandlung. Seine Helden sind nicht die Prominenten und
Einflussreichen, sondern die kleinen Leute, die angesichts der Bedin-
gungen des gesellschaftlichen Umbruchs zu den Verlierern und Leid-
tragenden werden. Hervorgehoben werden vor allem die zwischen-
menschlichen Beziehungen, die die neue Zeit und der gesellschaftliche
Umbruch mit sich gebracht haben.

Jia erzéhlt Storys mit seiner eigenen Handschrift. Seine Filme tiber-
fihren oft dokumentarische Strukturen in fiktive Storys, wobei das do-
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kumentarische Gestaltungsverfahren vom italienischen Neorealismus
stark beeinflusst wird.

Jia zéhlt zu den produktivsten Regisseuren in der chinesischen
Filmbranche der Gegenwart. Wihrend er im Inland haufig in Schwie-
rigkeiten mit der Filmpolitik geriet, zog Jia von Anfang an die Aufmerk-
samkeit der internationalen Filmfestivals auf sich und gewann zahlrei-
che Preise und hohe Auszeichnungen. In China selbst sprechen Jias
Filme aber nur ein eingeschrinktes Publikum an.
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Theoretische Untersuchung

2 Diesoziale Ausgrenzungim
soziologischen Diskurs

Es wird in diesem Kapitel zunédchst darum gehen zu erklaren, was mit
dem Ausdruck ,soziale Ausgrenzung“ gemeint ist, da dieser Begriff
fir diese Studie von herausgehobener Bedeutung ist (siehe Unterkapi-
tel 2.2). Zu diesem Zweck werden verschiedene soziologische Untersu-
chungen herangezogen werden. Das methodische Vorgehen begriindet
sich dadurch, dass nach Ansicht der Soziologen die Aufgabe ihres Fa-
ches darin bestehe, in die Auseinandersetzung mit den gesellschaftli-
chen Wirklichkeiten zu treten (siehe Unterkapitel 2.1). Um im Einzel-
fall des Filmemachers Jia Zhangke genauer beschreiben zu kénnen, wie
dessen Dokufiktionen die Formen sozialer Ausgrenzung in der Gesell-
schaft Chinas von heute beleuchten, soll im dritten Teil dieses Kapitels
der geschichtliche und politische Hintergrund sozialer Ausgrenzung
aufgezeigt werden (siehe Unterkapitel 2.3). Das Anliegen dieses Kapi-
tels ist es nicht, sich mit dem herrschenden politischen System in China
auseinanderzusetzen, auf das sich moglicherweise Fehlentwicklungen
zuriickfithren lassen. Ebenso wenig besteht das Ziel dieses Abschnitts
darin, die Ursachen, die sich zum Beispiel aus behordlichem Fehlver-
halten ergeben, zu verdeutlichen. Stattdessen werden in diesem Kapitel
die einzelnen Aspekte und Themen sozialer Ausgrenzung in der gegen-
wirtigen chinesischen Gesellschaft herausgearbeitet, um sie im An-
schluss daran an einzelnen Filmen zu tiberpriifen. Daher werden im ab-
schlieflenden Teil des Kapitels die Dimensionen sozialer Ausgrenzung
im China von heute eingehend erldutert (siehe Unterkapitel 2.4).
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2.1 Vorbemerkungen: Soziologie als Diskurs iiber
soziale Realitat

Diese Studie bedient sich soziologischer Untersuchungen, um die Er-
scheinungsformen sozialer Ausgrenzung besser beschreiben zu konnen.
Dazu dirfte die Soziologie die passenden Mittel an die Hand geben,
da soziologisches Denken insgesamt als Diskurs iiber gesellschaftliche
Wirklichkeit zu verstehen ist. Der fiir diese Arbeit essentielle Bezug auf
die Soziologie begriindet sich also zum einen durch das Forschungsfeld
und die Merkmale der Soziologie als wissenschaftlicher Fachrichtung,
zum anderen durch den Begriff des Diskurses selbst. Im Folgenden wer-
den diese zwei Aspekte genauer erldutert.

Die Soziologie ist nach Hermann Gukenbiehl ,eine Wissenschaft,
die Phidnomene und Prozesse der sozialen Wirklichkeit erfassen und er-
kldren soll“. Karl-Heinz Hillmann sieht die Soziologie als ,,selbststin-
dige Einzelwissenschaft, die als Sozialwissenschaft auf die empir[isch]-
theoret[ische] Erforschung des sozialen Verhaltens, der sozialen Gebilde,
Strukturen und Prozesse ausgerichtet ist“*”. Nicole Burzan und andere
verstehen es so, dass der Gegenstand der Soziologie ,,die Gesellschaft in
allen ihren internen und externen Beziigen* sei. Die Soziologie lasst
sich diesen Beschreibungen nach folglich als eine wissenschaftliche Dis-
ziplin fassen, die sich des Vorgehens der empirischen Beobachtung wie
auch logischer Schlussfolgerungen bedient. Dabei beschiftigt sie sich
mit der sozialen Wirklichkeit und strebt nach Objektivitat.

Der Begrift ,,Diskurs“ hat bei Michel Foucault, Jiirgen Habermas
und Jean Francois Lyotard unterschiedliche Bedeutungen, da er jeweils
verschiedenen Forschungsansitzen entsprechend gefasst wird. Hier
wird der Diskursbegriff von Michel Foucault zugrunde gelegt. Foucault
beschreibt den Begriff des Diskurses in seinem Werk ,, Archdologie des
Wissens“ als eine Menge von Aussagen, die ein und demselben Wis-
sensgebiet zugehorig seien. Durch solche Aussagen wiirden in geordne-
ter Form soziale Gegenstinde produziert. Aber ein Diskurs bezeichnet
nicht blof3 eine ,,Gesamtheit von Zeichen®, sondern Praktiken, ,,die sys-
tematisch die Gegenstinde bilden, von denen sie sprechen®. Der Be-

126 Gukenbiehl, 2010, S. 13.

127 Hillmann, 2007, S. 837.
128 Endruweit/Trommsdorff/Burzan, 2014, S. 482.
129 Foucault, 1973, S. 73.
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griff des Diskurses verweist Foucault zufolge demnach ,,auf eine kons-
truktivistische Theorie von Gesellschaft® Erst durch das Wechselspiel
der Meinungen formt sich also die gesellschaftliche Wirklichkeit.*® Ein
Diskurs kann insofern als wissenschaftliches Wissen klassifiziert wer-
den. Jirgen Link beschreibt den Diskurs als ,eine institutionell ver-
festigte Redeweise, insofern eine solche Redeweise schon Handeln be-
stimmt und verfestigt (...)“*. Die Soziologie als Wissenschaft erschaftt
demnach in ihrem Vorgehen iiberhaupt erst Aussagen iiber die soziale
Wirklichkeit. Insofern kann behauptet werden, dass sich durch die So-
ziologie ein Diskurs iiber gesellschaftliche Realitit entfaltet.

Wird die Aufgabe der Soziologie als Austausch von Ansichten iiber
die Lebensweisen von Menschen in einer Gesellschaft verstanden, so
kann solch ein soziologischer Ansatz fiir diese Studie sehr bereichernd
sein und wertvolle Beitrige liefern. Soziologische Ansitze werden im
Folgenden genutzt, um zum einen einen Uberblick iiber verschiedene
Anniherungen an den Begriff der sozialen Ausgrenzung sowie Erschei-
nungsformen sozialer Ausgrenzung insgesamt zu bieten. Zum ande-
ren dienen die hier erlduterten soziologischen Ansitze dazu, die sozia-
le Ausgrenzung in der chinesischen Gesellschaft von heute darzustellen.

Es gilt hier die Literaturquellen dieses Kapitels gesondert zu re-
flektieren. Die soziologische Literatur iiber soziale Ausgrenzung in der
gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft lasst sich objektiv betrachtet
nach drei Typen differenzieren. Der erste Typ sind die Werke chinesi-
scher Soziologen in China. Die zahlreichen Studien dieser chinesischen
Soziologen bieten umfassende Informationen und Daten iiber die sozi-
alen Verhiltnisse in der chinesischen Gesellschaft. Es ldsst sich jedoch
erkennen, dass sich diese ,harmlosen’ Studien kaum intensiv mit den
Ursachen der groflen sozialen Ungleichheit auseinandersetzen. Sie kon-
zentrieren sich stattdessen auf zukiinftige Mafinahmen gegen soziale
Ungleichheit. Den zweiten Typ bildet die Literatur chinesischer Sozio-
logen im Ausland. Zu nennen ist hier die Studie ,,China in der Moderni-
sierungsfalle“ von He Qinglian, die 1998 in China verdffentlicht wurde.
Die Soziologin und Wirtschaftswissenschaftlerin He wurde wegen die-
ser Studie in China verfolgt und fliichtete 2001 in die USA. Thre Studie
stellt die Schattenseite der Wirtschaftsreformen seit 1978 unverbliimt
dar und analysiert die Ursachen der sozialen Ausgrenzung mit kriti-

130 Bublitz, 1999, S. 30.
131 Link, 1983, S. 60.
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scher Stimme. Dabei richtete sie hdufig direkte Vorwiirfe an die chine-
sische Regierung und die KPCh (die Kommunistische Partei Chinas).
Die Schwiche dieser Studie ist aber, dass die Daten von der Autorin
meist nicht selbst erhoben wurden und ihre Quellen fiir den Leser nicht
gut nachvollziehbar sind. Der dritte Typ sind Untersuchungen west-
licher Soziologen. Die Studien westlicher Autoren bieten weitere und
andere Perspektiven auf die soziale Ungleichheit in der chinesischen
Gesellschaft als die chinesischen Studien. Insofern sind sie als Literatur-
quellen eine gute Ergénzung fiir diese Studie.

2.2 Der Begriff und das Phanomen der ,sozialen
Ausgrenzung”

Untersuchungen zur sozialen Ausgrenzung werden in der Soziologie
dem Forschungsbereich zur sozialen Ungleichheit zugerechnet. Sozia-
le Ungleichheit existiert in jeder Gesellschaftsform. Der Ansicht Stefan
Hradils zufolge verweist soziale Ungleichheit ursichlich auf ,,bestimm-
te vorteilhafte und nachhaltige Lebensbedingungen von Menschen, die
ihnen aufgrund ihrer Positionen in gesellschaftlichen Beziehungsgefii-
gen zukommen™*. Karl-Heinz Hillmann sieht soziale Ungleichheit ,,all-
gemein als Ergebnis der unterschiedlichen Bewertung, Anerkennung,
Privilegierung, Rechte-Pflichten-Situation, Einkommens- oder Vermo-
genslage einzelner Menschen in der Gesellschaft“?. Kreckel fasst die so-
ziale Ungleichheit noch genauer:

»Soziale Ungleichheit im weiteren Sinne liegt iiberall dort vor, wo
die Moglichkeiten des Zugangs zu allgemein verfiigbaren und
erstrebenswerten sozialen Giitern und/oder zu sozialen Positio-
nen, die mit ungleichen Macht- und/oder Interaktionsmaoglich-
keiten ausgestattet sind, dauerhafte Einschrinkungen erfahren
und dadurch die Lebenschancen der betroffenen Individuen,
Gruppen oder Gesellschaften beeintrichtigt bzw. begiinstigt
werden. 1

132 Hradil, 2010, S. 212.

133 Hillmann, 2007, S. 918.
134 Kreckel, 1992, S. 17.
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Bei sozialer Ungleichheit geht es also um gesellschaftlich verankerte
Formen der Begiinstigung und Bevorrechtigung einiger sowie der Be-
nachteiligung und Diskriminierung anderer.” Dies lasst sich an der un-
gleichen Verteilung gesellschaftlich relevanter Ressourcen zeigen,>® wie
z. B. Geld und Macht.

Die Frage der sozialen Ungleichheit zdhlt in den westlichen In-
dustrieldndern schon seit langem zu den wichtigsten Themen der So-
ziologie. Dabei beziehen sich diesbeziigliche Theorien auf die sozialen
Strukturen von Gesellschaften insgesamt und fragen nach den Voraus-
setzungen und Bedingungen, die zu unterschiedlichen Ungleichheitsge-
fiigen fithren.”” Es wird also z. B. die Frage gestellt, unter welchen gesell-
schaftlichen Verhiltnissen soziale Ungleichheit entsteht und inwieweit
die Gesellschaftsstrukturen selbst die Ungleichheit beférdern. Was un-
ter dem Begriff der ,,sozialen Ausgrenzung® zu verstehen ist, hat sich
im Laufe der gesellschaftlichen Entwicklung vom Beginn der entste-
henden Industrie an bis heute stark verandert. Das betriftt sowohl das
Verstdndnis von sozialer Ausgrenzung als Ausdruck des Verhaltens ein-
zelner Gesellschaftsschichten (z. B. Reichere vs. Armere) als auch das
Verstdndnis davon, was unter sozialer Ausgrenzung selbst zu verste-
hen ist (z. B. das sich wandelnde Verhiltnis sakularer Gesellschaften zu
Schwulen und Lesben). Das Verstandnis von sozialer Ausgrenzung hat
sich auch in Deutschland gewandelt. Stand nach dem Ende des Zweiten
Weltkriegs die Erforschung der materiellen Armut im Vordergrund, so
hat sich der Schwerpunkt der Forschung seit den 1960er und yoer Jah-
ren zunehmend verlagert. Zwar widmen sich die Studien der letzten 50
Jahre immer noch der Frage der (relativen) Armut, doch die soziologi-
sche Forschung seit den 1960er Jahren kann zunehmend auch als eine
allgemeine Forschung zu Randgruppen verstanden werden. Zu diesen
konnen neben den Arbeitslosen auch behinderte und alte Menschen so-
wie etwa Prostituierte gezdhlt werden. In dem Zusammenhang macht
auch zunehmend der Begrift der ,neuen Armut“ die Runde, der die
Frage der sozialen Ungleichheit mit einbezieht. Das Augenmerk richte-
te sich dabei auf Differenzierungen nach Geschlecht, Ethnie und Kultur.
Das bedeutet, dass zu den Voraussetzungen bzw. Griinden fiir soziale
Ausgrenzung im weiteren Sinn auch die (,,unerwiinschte®) sexuelle Ori-

135 Ebd.S. 15.
136 Vgl. Burzan, 2011, S.7.
137 Vgl. Mogge-Grotjahn, 2012, S. 45-59.
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entierung oder die Ethnie gerechnet werden kann. Die Ungleichheits-
forschung der 1970er Jahre in Deutschland analysierte die Gesellschaft
vor allem mithilfe der marxistisch geprigten Konzepte von Klasse bzw.
Schicht, die in erster Linie von der sogenannten Frankfurter Schule be-
einflusst waren. Dieser Ansatz der Kritischen Theorie pragte tiber Jahr-
zehnte hinweg die Beschreibung gesellschaftlicher Verhiltnisse im All-
gemeinen wie auch den Blick auf soziale Ausgrenzung im Besonderen.
AD den 1980er Jahren ldsst sich in steigendem Mafle eine gesellschaftli-
che Ausgrenzung (soziale Exklusion) aufzeigen, die seitens der Soziolo-
gie mit einer anhaltenden (und in ihren einzelnen Ursachen nur schwer
fassbaren) Spaltung der Gesellschaft selbst begriindet wird. Als Alter-
native bot sich ferner der Gebrauch neuer Begriffe wie Milieu, sozia-
le Lage und Lebensstil an, auch kamen Termini in Gebrauch wie Plura-
lisierung und Individualisierung. Nicole Burzan fasst die Entwicklung
diesbeziiglicher theoretischer Ansitze zusammen und bezeichnet sie,
ihrer jeweiligen Ausrichtung nach, als Klassen- und Schicht-, Lebens-
stil- bzw. Milieumodelle.”*

In der Soziologie wird in der Regel versucht, ein aktuelles Phino-
men zu beschreiben, das Fragen nach den Bedingungen und Erfah-
rungen sozialer Ungleichheitsentwicklungen aufwirft. Gegenwirtig
bestimmt der Begrift der ,sozialen Exklusion® (lat. excludere = aus-
schlieflen) den Diskurs in Deutschland. Dieser Ausdruck steht im Zu-
sammenhang mit der deutlich erkennbaren Tendenz einer neuen sozi-
alen Polarisierung und Ungleichheit. Solche Entwicklungen sind nach
Ansicht der meisten Soziologen mit den alten Sozialstrukturmodellen
traditioneller Ungleichheitsforschung nicht mehr zu fassen. Seit den
1970er Jahren riickte der Begrift der ,,sozialen Exklusion® immer mehr
in den Blick der soziologischen Forschung, da er das Problem der so-
zialen Ungleichheit in Europa am besten zu umreiflen scheint. Der Be-
griff verbreitete sich schnell und fand rasch grofle Aufmerksamkeit in
weiten Teilen der wissenschaftlichen Community. Allgemein fasst Sina
Farzin unter dem Begrift ,,Exklusion® verschiedene Gesellschaftsgrup-
pen oder Individuen, die sich ihr zufolge als Ansammlung , Ausge-
schlossener*, ,,Entbehrlicher” oder ,,Uberfliissiger beschreiben lassen.
Zu solch ,iberfliissigen Menschen® seien sie geworden, nachdem sie
aus dem Relevanzbereich der Gesellschaft ausgeschlossen worden sei-

138 Vgl. Burzan, 2011.
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en.” Die Frage, was genau unter dem Begriff ,,soziale Exklusion® zu ver-
stehen sei, lasse sich aber nicht leicht beantworten, da der Ausdruck
viele verschiedene Dimensionen umfasse und mit unterschiedlichsten
Bedeutungen gesellschaftlicher, kultureller, wirtschaftlicher und politi-
scher Art behaftet sei. Nach Robert Castel zeichnet sich die Exklusi-
on durch folgende Doppelbestimmung aus: Sie umfasse zum einen die
Nicht-Vermittelbarkeit (non-integration) am Arbeitsmarkt, zum ande-
ren die non-insertion, das Unvermogen, dauerhafte soziale (Nah-)Be-
ziehungen eingehen zu kénnen. Serge Paugam, ein Vertreter der fran-
z9sischen Exklusionsdebatte, weist wie auch Castel auf die gravierenden
Verschlechterungen auf dem Arbeitsmarkt und die anhaltende Schwi-
chung sozialer Bindungen hin. Wie Castel sieht auch er beide Fakto-
ren fiir die Entstehung von Exklusion als entscheidend an.> Martin
Kronauer, der als einer der fithrenden Vertreter der Exklusionsdebatte
im deutschsprachigen Raum angesehen werden kann, legt Wert darauf,
dass die Frage der Teilhabe am gesellschaftlichen Leben der Schliissel
zum Verstindnis des Wirkens von Exklusion sei. Je mehr der Einzelne
fahig sei, am Leben der Mehrheitsgesellschaft teilzuhaben, umso mehr
zeige er sich in ihr verwurzelt. Je weniger er aber an diesem Leben teil-
habe, umso mehr stehe er auflen vor. Neben der verallgemeinernden
Sicht gibt es auch den Versuch, sich dem Problem der Exklusion an-
hand von Einzelfillen anzunédhern. Dieser Ansicht folgend meint Hilla-
ry Silver, dass die Bedeutung des Begriffs ,,Exklusion® in verschiedenen
Landern voneinander abweiche und daher vor dem jeweiligen histori-
schen Hintergrund zu sehen sei.'* Es ist letztlich in gewisser Weise un-
erheblich, welcher Begriff gewihlt wird, ob man etwa den Begriff ,Le-
bensstil“ oder den Ausdruck ,,Klasse“ verwendet - entscheidend ist, auf
die eine oder andere Weise das Phidnomen der sozialen Lage zu erfassen.

Bei den vielen verschiedenen Konzepten {iber soziale Ausgrenzung
ist hervorzuheben, dass soziale Ungleichheit selten in gleicher Weise
wirkt. Es gilt wahrzunehmen, dass es in den verschiedenen politischen,
wirtschaftlichen und soziokulturellen Zusammenhingen verschiedene
Kriterien fiir gesellschaftliche Ein- oder Ausgrenzung sowie die Bestim-
mung von Grenzen gibt. Wie eine Gesellschaft Ausgrenzung im Alltag

139 Vgl. Farzin, Sina: Die Rhetorik der Exklusion. Zum Zusammenhang von Exklu-
sionsthematik und Sozialtheorie. Weilerswist 2011, S. 11.

140 Vgl. Paugam, 2004, S. 71-96.

141 Vgl. Silver, 1995, S. 60-64.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster

69


https://doi.org/10.5771/9783828868465

Die s0zIALE AUSGRENZUNG IM SOZIOLOGISCHEN DISKURS

70

lebt, ist von Land zu Land sowie von Gruppe zu Gruppe verschieden
und wird durch die je eigene Geschichte bestimmt. Hierzu schreibt Ni-
cole Burzan:

»Die zentralen Ursachen und Merkmale sozialer Ungleichheit
konnen namlich im Zeitverlauf und in verschiedenen Gesellschaf-
ten durchaus variieren und werden selbst in einer Gesellschaft
zu einem bestimmten Zeitpunkt je nach theoretischem Hinter-
grund unterschiedlich gesehen.“!*?

Fiir die europdischen Nationen zeigt sich, dass Arbeitslosigkeit und
Teilhabeméglichkeit im Sozialleben der hoch industrialisierten Ge-
sellschaften von besonderer Bedeutung zu sein scheinen. Wenn ein
Mensch in Europa arbeitslos ist, geht dies fiir ihn meist einher mit ein-
geschrinkter sozialer Teilhabe und sozialer Ausgrenzung. Was die sozi-
ale Ausgrenzung in der gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft angeht,
so zeigt sich diese als sozialer Tatbestand, der von der Erscheinung der
gesellschaftlichen Ausgrenzung in Europa aus betrachtet anders zu be-
schreiben ist. Die soziale Ausgrenzung in China zeigt sich in erster Li-
nie als in hohem Mafle bedingt durch die rasante Wirtschaftsentwick-
lung des Landes in den letzten 30 Jahren. Zum Zweiten ist sie beeinflusst
von Konventionen der politischen Kultur, die vor allem durch die jahr-
zehntelange Alleinherrschaft der chinesischen kommunistischen Partei
gepragt wurden. Sie ist zum Dritten von chinesischen Werturteilen ge-
prégt, die sich, oftmals verdeckt, tradierter Ansichten des Konfuzianis-
mus, des Daoismus, des Buddhismus sowie westlicher Denkweisen be-
dienen. Wie sich das Problem der sozialen Ausgrenzung in China im
Einzelnen ausnimmt, wird im folgenden Abschnitt anhand mehrerer
soziologischer Studien erldutert.

2.3 Diesoziale Ausgrenzung in der gegenwartigen
chinesischen Gesellschaft

Die soziale Ungleichheit wie die soziale Ausgrenzung sind in der chi-
nesischen Soziologie noch ein vergleichsweise junges Thema. Dies lasst
sich darauf zurtickfithren, dass es bis vor 30 Jahren, also noch bis in

142 Burzan, 2011, S. 7.
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die 1970er Jahre hinein, in China eine reine Planwirtschaft gab. Bedingt
durch die Planwirtschaft bestand damals im Land - von den Vorziigen
fir die Herrschenden in der Partei hier einmal abgesehen - fast tiber-
all soziale Gleichheit. Aber diese gesellschaftliche Gleichheit zeigte sich
als eine Gleichheit in der Mangelwirtschaft. Zwar erhielten auch schon
zur damaligen Zeit einige wenige Bediirftige Unterstiitzung durch So-
zialhilfe. Diese bezogen jedoch zumeist Menschen, die durch kérper-
liche Gebrechen, widrige Lebensumstidnde oder familidren Verlust auf
die Wohlfahrt angewiesen waren. Hierzu zahlten Bauern, Waisen, Ver-
witwete, alte Menschen, von Naturkatastrophen Betroffene sowie Be-
hinderte und arme Menschen in den Stadten.'#

In den vergangenen 30 Jahren, vor allem seit den 1990er Jahren, ist
der gesellschaftliche Reichtum in China zwar stark gestiegen, der wirk-
liche Reichtum jedoch konzentriert sich in den Handen einiger Weni-
ger. Der Entwicklung ldsst sich klar zuriickverfolgen. Sie beginnt mit
den Wirtschaftsreformen in der Volksrepublik, die auch unter dem Na-
men ,,Reform- und Offnungspolitik” bekannt geworden sind. Sie wur-
den im Jahr 1978 unter Deng Xiaoping in die Wege geleitet und dauern
seit dieser Zeit an."** Deng hatte umfassende Reformen in Gang gesetzt,
die sich von vier Grundideen leiten lieflen. Sie umfassten eine Landre-
form, die Reform der Stidte, die Offnung zur westlichen Welt und die
Aufnahme von Geschiftsbeziehungen mit dem kapitalistischen Aus-
land. So sehr diese Politik aber auch die wirtschaftliche Erstarkung des
Landes beforderte, so sehr hat sie auch zu sozialen Verwerfungen ge-
fihrt. Wie stark die genannten vier Faktoren zur sozialen Ungleichheit
beitrugen, wird im Folgenden kurz erldutert.

Zur Zeit Maos lieferten sogenannte ,Volkskommunen® (rénmin
gongshe) auf dem Land dem Staat Getreide nach bestimmten Quoten
und zu festgelegten Preisen. Der Staat bezahlte den Bauern dann die er-
brachte Menge an Korn, unabhingig davon, wie hochwertig sich die
Ernte ausnahm. Da keine Leistungsanreize bestanden, blieben die Men-
gen des geernteten Korns zwar gering, doch das Einkommen der Bau-
ern war ziemlich gleichmiflig. Durch die Wirtschaftsreformen wur-
de das Verantwortungssystem eingefithrt. Nun hatten die Bauern ihr
Land selbst zu pachten und zu bewirtschaften, wenn sie ihren Beruf

143 Vgl. Zhang, 2003a.
144 Offizieller Beginn der Reformen war die Plenartagung des 11. Zentralkomitees
der KP Chinas im Dezember 1978.
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weiter ausfithren wollten. Das Nutzungsrecht fiir den Ackerboden und
die Abgabe an den Staat wurden durch Vertridge zwischen den Einzel-
haushalten und dem Staat geregelt. Die Einnahmen nach der Abgabe an
den Staat kamen nicht mehr kollektiven Produktionsgruppen zu, son-
dern wurden durch die Einzelhaushalte selbst erwirtschaftet. Auf diese
Weise wurde die Motivation der Bauern zur Steigerung ihrer Leistung
angereizt. Eine Folge davon war, dass die Einkommen einiger weniger
Bauern mit giinstigen Bedingungen viel schneller wuchsen als jene der
meisten anderen. Von auch nur anndhernder Gleichheit zwischen ein-
zelnen Einkommen in der Landwirtschaft kann heute keine Rede mehr
sein.

In der Stadt wurden die staatlichen Unternehmen verschiedenen
Reformen unterzogen. In der Mao-Zeit verfiigten die Arbeiter in zahl-
reichen Staatsbetrieben sowohl iiber feste Lohne als auch eine unkiind-
bare Stellung. Der Absatz dieser Betriebe wurde von Seiten des Staa-
tes garantiert. Doch verhinderte die Planwirtschaft in diesen Betrieben
auch, dass sich Produktion und Produktivitit nennenswert steigerten.
Mittels der Wirtschaftsreformen sollte diesem Missstand begegnet und
ein modernes Unternehmenssystem begriindet werden.' Im Sinne die-
ser neuen Politik sollte der Markt sowohl den Absatz des Staatsbetriebs
als auch das Einkommen des einzelnen Arbeiters regeln. Was ein Arbei-
ter verdiente, wurde nun nicht mehr staatlich festgelegt, sondern hing
fortan auch in den Staatsbetrieben allein von der Leistung des Werktiti-
gen ab. Das Einkommen von einigen wenigen Arbeitern, die sich in der
Fabrik durch sehr starke Leistungsfahigkeit auszeichneten, vervielfach-
te sich zwar, fiir das Gros der Arbeiter jedoch bedeutete die Einfithrung
der Marktwirtschaft mehr Nach- als Vorteile, denn die meisten Arbeiter
wurden entlassen.* Die Reformen in zahlreichen solcher Staatsbetrie-
be fiihrten insgesamt zum Auseinanderklaffen der Lohne in den Stad-
ten, in denen es nun einige Spitzenverdiener gab, denen eine iiberwil-
tigende Zahl an Geringverdienern gegeniiberstand. Diese Entwicklung

145 Die 3. Plenartagung des 14. ZK der KPCh présentierte im November 1993 die
Reform des ,Modern Enterprise System” (im Original Englisch).

146 Im Jahr 1987 traten die ,vier vorldufigen Bestimmungen zur Reform des Ar-
beitssystems” in Kraft. Im September des Jahres 1997 wurde im Rahmen des
Fiinfzehnten Parteitags der KPCh die Modernisierung und Profitmaximierung
des offentlichen Sektors gefordert. Das bedeutet, dass die kommunistische Par-
tei damit die Massenentlassungen erlaubte.
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fuhrt zur fortschreitenden Polarisierung im heutigen China, an deren
Ende die Spaltung der Gesellschaft stehen konnte.

Verscharft wird das Problem noch dadurch, dass sich durch die wirt-
schaftliche Offnung des Landes nach Westen hin nun zahlreiche auslin-
dische Investoren im Land niedergelassen haben. Den Firmen wurde
durch die Errichtung von Sonderwirtschaftszonen an der Siidostkiiste
Chinas eine Ansiedlung im Reich der Mitte besonders schmackhaft ge-
macht. Seit den 1990er Jahren ist ein rasanter Zuzug auslandischer In-
vestoren nach China zu verzeichnen, den Kritiker mittlerweile schon
als erstes Zeichen eines Investitionsfiebers ansehen. Die Begiinstigungs-
politik fithrte zwar fraglos dazu, dass sich die Wirtschaft in dem Kiisten-
gebiet rasch entwickelte, im Gefolge dessen lieflen die reichen Kiisten-
regionen aber das arme Land bald weit hinter sich. Es kam zu groflen
Entwicklungsunterschieden zwischen den Kiisten- und den Inlandspro-
vinzen.'¥

Festzustellen ist: Die unter Deng Xiaoping begonnenen und noch
heute anhaltenden Reformen, die der Individualisierung und Privati-
sierung im Wirtschaftsleben Raum gegeben haben, fithrten dazu, dass
die fiir alle gleiche Entlohnung, wie sie zur Zeit von Mao Zedong iib-
lich war, an ihr Ende gekommen ist. An ihre Stelle ist der wirtschaftli-
che Wettbewerb getreten. Die oben dargestellte Politik ist hier nur in
ihren Eckpunkten umrissen worden. In der Praxis haben sich aber in
allen Bereichen der chinesischen Gesellschaft tiefgreifende Umbriiche
vollzogen. Mittels verschiedener Wirtschaftsreformen hat sich China
gewiss — rein dkonomisch betrachtet — in den letzten iiber 30 Jahren
rasant entwickelt. Gleichwohl sollten die sozialen Kosten, die der Um-
bruch mit sich gebracht hat, nicht tibersehen werden. Seit der Einfiih-
rung von Dengs Reformen im Jahr 1978 zeigt sich das Problem der sozi-
alen Ungleichheit in Chinas Gesellschaft als virulent. Dengs Parole, die
da lautete: ,Lasst einige schneller reich werden, damit sie dann den an-
deren helfen’, ist ins Leere gelaufen. Der Soziologe Xue Xiaoming zeigt
die Wechselwirkung von ékonomischem Erfolg und sozialer Ungleich-
heit auf. Er schreibt:

147 Die Ostkiiste Chinas besitzt zahlreiche boomende Wirtschaftszentren, gefolgt
von den Binnenprovinzen. Der Westen mit seinen weiten Flichen an Brach-
land wie an Wiisten und Hochgebirgsplateaus hat sich wirtschaftlich nur miih-
sam entwickelt.
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,»Seit 1978 beginnt eine neue Ara der wirtschaftlichen und gesell-
schaftlichen Entwicklungen in China. Vor allem seit Anfang der
1990er Jahre vertiefen sich die Modernisierung, die Offnung
und die Marktwirtschaft. Dementsprechend polarisiert sich die
Gesellschaft. Manche Schichten besitzen immer mehr Anteile
an der Produktion und der Verteilung der Ressourcen und iiben
immer mehr Einfluss in Wirtschaft, Politik und Kultur aus, wdih-
rend manche andere den Gegenfall darstellen. Somit sind man-
che Leute Teil sozial starker Gruppen geworden und manche
gehdren zu den schwachen. “1*

Nach den jahrzehntelangen Reformen tritt die Polarisierung in der chi-
nesischen Gesellschaft immer klarer zutage.** Zum einen weist Chi-
na eine immer gréflere Zahl an reichen Haushalten auf. Der Soziolo-
ge Wolfgang Miiller prognostizierte zum Beispiel 2011 die Entwicklung:
»2015 wird China die viertgréfite Konzentration von reichen Haushalten
in der Welt haben.“* In der Folge hat es eine gewisse Zahl an Chine-
sen auch geschaftt, immer gréflere Vermégen anzuhdufen. Diese Leu-
te verfiigen tiber Reichtum und Privilegien. Sie konsumieren in Hiil-
le und Fiille und genieflen den Luxus, reich zu sein, in vollen Ziigen.
Zum anderen aber fillt, zieht man die offiziellen Angaben des chinesi-
schen Wirtschaftsministeriums als auch die Berichte der Weltbank zu
Rate, eine steigende Zahl an Chinesen zunehmend unter die Armuts-
grenze. Hierzu merkt die chinesische Soziologin He Qinglian an, dass
inzwischen 80 % der chinesischen Bevolkerung am Rande der Gesell-
schaft leben diirften.s Die Kluft zwischen dem reichen und dem ar-
men Teil der Gesellschaft hat sich enorm vergréflert, was die soziale Un-
gleichheit in China extrem beférdert hat. Der Soziologe Matthias Bosch

148 Ubersetzung der Autorin. Xue, 2005, S. 2. Im Original: [ 1978 LK, & E &
DEAAE S REHEN T — A i) I S2ie 30, R 9 904EAR I 4, I
RHERR . 2 TP TR Gr e I IRIERE . 15 2 AR, R A
KW JHRIIL TIRZII . SR SRR BRI A Ry SR
BTSN, L5 BUA RS G RS20 T3 A BT o
SERIARYE AHIRII 53402k e R AR BEURK AR A2 e BT o8 4 WA
XN, FEZEDE S BUAMISC TS IS AR T B, By 353 EY
27

149 Vgl. He, 2006, S. 450.

150 Miiller, 2011, S. 12.

151 Vgl. He, 2006, S. 440.
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arbeitet in seiner Untersuchung zur sozialen Sicherheit in China her-
aus, dass die Einkommensungleichheit im Reich der Mitte heute die der
meisten anderen Lander, ob Industrie- oder Entwicklungsldnder, welt-
weit tibertreffe.> Der Soziologe He Qinglian bemerkt fiir die heutige
Zeit, dass ,,China bereits zu einer Hochrisiko-Gesellschaft mit einer Po-
larisierung in Arm und Reich geworden ist“#. Die stark auseinander-
klaffende Entwicklung in der Einkommens- und Vermégensverteilung
wird rdaumlich durch zwei Merkmale gekennzeichnet. Zum ersten sind
die starken Unterschiede in der wirtschaftlichen Entwicklung zwischen
Stadt und Land festzustellen. Zum anderen scheint die Wirtschaft im
Westen Chinas wenig voranzukommen, wahrend sie in den Ostlichen
Provinzen boomt.

He beschreibt die Sozialstruktur der chinesischen Gesellschaft der
Gegenwart mit einem Pyramidenmodell. Dieses Modell driickt nach
He die sozio6konomische Stellung der Biirger in der heutigen chine-
sischen Gesellschaft aus. Unter Berufung auf dieses Modell schreibt
der Soziologe: ,,Die Oberschicht und die obere Mittelschicht sind klein,
wihrend die untere Mittel- und die Unterschicht mit iiber 8o Pro-
zent der Gesamtbevélkerung grofd sind. Die Mittelklasse ist quantitativ
unterentwickelt.“>* He sagt weiter, dass die wirtschaftlichen Reformen
zu Gewinnern und Verlierern fithrten, wobei die Arbeiter und die Bau-
ern am meisten fiir die Kosten der Reformen aufkommen miissten. Das
bedeutet, dass die zahlenmiflig grofle lindliche Bevolkerung wie die
Menschen der stidtischen Unterschichten die riesige Schicht der ,,Re-
formkostentriger® bilden.’ss

Trotz der grofien sozialen Unterschiede in der Gesellschaft hat die
chinesische Regierung lange Zeit Erscheinungen wie die der ,,Rand-
gruppe“ (bianyudn rénqun), die der Gruppe der ,sozial Schwachen®
(ruoshi qunti) oder die der ,Unterschicht (dicéng rénqun) offiziell
geleugnet. Stattdessen beschrieb die chinesische Regierung lange Zeit
noch jene Menschen, die von den Missstdnden betroffen waren, als ,,Be-
volkerung mit Schwierigkeiten® (klinnan qiinzhong). Die Regierung hat
sich also gestriubt, Begrifflichkeiten, welche soziale Missstande zu fas-
sen versuchen, zu verwenden. Diese Politik des Wegduckens vor und

152 Vgl. Bosch, 2012, S. 32.
153 He, 2006, S. 450.

154 He, 2006, S. 450.

155 Vgl. He, 2006, S. 472.
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des Negierens von sozialer Ungleichheit verhinderte aber nicht, dass
lingst die offentlichen Medien wie auch soziologische Untersuchungen
in China diese andernorts iiblichen Termini verwendeten. Ein Wan-
del im Denken setzte in dieser Frage in China politisch erst mit dem
Jahr 2002 ein. In diesem Jahr, genauer am 5. Midrz 2002, verwendete
der damalige Ministerprisident Zhu Rongji zum ersten Mal einen im
Sprachgebrauch der Soziologie iblichen Begriff. Diese ,kleine Sen-
sation“ ereignete sich wihrend der Fiinften Sitzung des Neunten Na-
tionalen Volkskongresses. Im Rahmen seines Vortrags, des ,Berich-
tes Uiber die Regierungsarbeit® (zhéngfii gongzuo baogao), fithrte Zhu
Rongji den Begriff der ,,sozial schwachen Gruppe® (rudshi qunti) offi-
ziell in den Sprachgebrauch der chinesischen kommunistischen Partei
und als anerkannten Begriff fiir Regierungsdokumente ein. Seit diesem
Tag ist der Begriff der ,,sozial schwachen Gruppe® in den 6ffentlichen
Medien, den wissenschaftlichen Texten wie in politischen Zusammen-
héngen allenthalben zu finden, um sich der gesellschaftlichen Stellung
sozial benachteiligter Gruppen begrifflich in addquater Weise anzuni-
hern. Gleichwohl wirft der Ausdruck einige Schwierigkeiten auf. Ob-
gleich er sprachlich nicht mehr beschonigt und das Problem der sozia-
len Ausgrenzung klar benennt, bleibt doch nach wie vor unklar, was er
alles umfasst. Anhand der Diskussionen um diesen Begriff innerhalb
der chinesischen Soziologie zeigt sich, dass es keine einheitliche De-
finition dessen zu geben scheint, was denn unter einer sozial schwa-
chen Gruppe in der gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft zu verste-
hen ist. Die Soziologen Zheng Hangsheng und Li Yingsheng sehen die
sozial Schwachen als eine ,,Gruppe an Menschen, die nicht mehr im
Stande ist, aus eigener Kraft fiir sich selbst und ihre Familie ein men-
schenwiirdiges Leben zu ermdglichen, und die daher der staatlichen
und gesellschaftlichen Hilfe bedarf“s¢. Der Soziologe Gao Qiang hin-
gegen nihert sich den sozial schwachen Gruppen in folgender Weise:
»Zu den sozial schwachen Gruppen zdhlen Menschen, die aufgrund des
groflen wie rasanten Wandels gesellschaftlicher Strukturen und der da-
mit verbundenen Verdnderung in ihrem Bekanntenkreis oder in ihren
eigenen Problemen (z. B. Scheitern im Konkurrenzkampf, Arbeitslosig-
keit, Alter, Behinderung) nicht mehr in der Lage sind, sich der Gesell-

156 Ubersetzung der Autorin. Zheng/Li, 2003. Im Original: 5§ #5442 $i A48
HAE B S AR I TEVERFR N N T LS BE Iy e AR ) 20T 7K HE
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76

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

DiE S0zIALE AUSGRENZUNG IN DER GEGENWARTIGEN CHINESISCHEN GESELLSCHAFT

schaft anzupassen, was zu Schwierigkeiten und Hindernissen im alltag-
lichen Leben fithrt.“’” Im Gegensatz dazu scheinen fiir Zhang Minjie

die

Griinde, wieso Menschen in eine sozial schwache Gruppe geraten,

weniger durch das Umfeld als durch die Personlichkeitsstruktur der
Mitglieder dieser Gruppe selbst bestimmt zu sein. Zu den sozial Schwa-
chen zéhlen ,solche Menschengruppen und -schichten, die ob des de-
solaten Zustands ihres Soziallebens, der angeboren, wirtschaftlich be-
dingt oder auch gesellschaftlich verursacht sein mag, nicht mehr in der
Lage sind, den Druck auszuhalten, den gesellschaftsfihige Menschen

im

Alltag ohne nennenswerte Probleme bewiltigen konnen. Diese sozi-

al Schwachen geraten damit in Schwierigkeiten oder in ungiinstige ge-
sellschaftliche Stellungen.“® Obwohl sich die Definitionen der Grup-

pe

der sozial Schwachen seitens der Soziologen im Einzelnen jeweils

unterscheiden, werden doch in jedem Ansatz die unter Deng begon-
nenen Wirtschaftsreformen als Ursache sozialer Verwerfungen ausge-
macht. Die Soziologen Zan Jiansen und Cheng Xinghen verdeutlichen
dies in folgender Ausfithrung:

157

158

»Jene Gruppe der sozial Schwachen, die das heutige China durch
seine Wirtschaftsreformen tiberhaupt erst hat entstehen las-
sen, unterscheidet sich deutlich von den sozial Benachteiligten
in friiheren Gesellschaften sowie von den Abgehdngten in den
westlichen Industrielidndern. Die gesellschaftliche Lage der sozial
Schwachen in China ist nicht durch deren eigene Schwiche
bedingt, sondern fufst auf wirklich bestehenden sozialen Miss-
stinden. Wer zur Gruppe der sozial Schwachen gehort, verfiigt
tiber keinerlei Teilhabe an Recht und Macht. Jede Form, sich
selbst zu entwickeln, wie auch jede Form des Wohlstands ist ihm
versagt. Auf den Punkt gebracht heif$t das: Zur Gruppe der sozial
Schwachen gehiren all die Menschen, welche beim Einkommen,
bei der gesellschaftlichen Stellung, bei der Wahrung ihrer Rechte
und in der Konkurrenz zu ihren Mitbewerbern benachteiligt sind.

Ubersetzung der Autorin. Gao, 2003. Im Original: 555 #E4 2 tH T4 451

U TR 22 98 FR AR E 1 T — Ak A B B R R (s
FrRW, Jolk, HEERGS, FRIKSE) , TGO T AR 2 BLSE R AN E R,
It ELER I 17 A 7 B R A 37 R R A

Ubersetzung der Autorin. Zhang, 2003b. Im Original: T iE 554 84, 248 H
TER, AL RSO T7 T B ORI HE LA R AEH AN TBRE AL AR L 2> 1]
RUE LT, SBOLREARIEL, AT AR A (9 N EE I Z -
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Zu ihnen zdihlen die Arbeitslosen, die Ungebildeten, die Frauen
und die alten Menschen etc.“'”

Da die Gruppe der ,,sozial Schwachen® von chinesischen Soziologen auf
unterschiedlichste Art und Weise beschrieben wird, mag es auch nicht
weiter verwundern, dass sich auch die Arten der Einteilung der Grup-
pe der sozial Schwachen und die Kriterien ihrer Kategorisierung, wie
sie von den jeweiligen Autoren vorgenommen wird, voneinander un-
terscheiden. Demnach definiert sich die Gruppe der sozial Schwachen
gemafd Qian Zaijian nach den Kriterien des Lebensunterhalts, der Er-
werbstitigkeit, der vorherrschenden kérperlichen Verfassung und dem
Alter der Mitglieder.* Sun Liping behauptet, dass die Gruppe der so-
zial Schwachen, deren wirtschaftlicher Abstieg auf die Wirtschaftsre-
formen zuriickzufithren sei, aus armen Bauern, den Arbeitslosen der
Stadte sowie den Wanderarbeitern bestehe.” Zhang Minjie hingegen
stellt das Merkmal des kérperlichen Gebrechens in den Vordergrund,
indem sie ausmacht, zu den sozial Schwachen sei zuerst die Gruppe der
physiologisch schwachen Menschen wie die der Alten, der Behinderten
und der Kinder zu zahlen. Die finanziell schwach Gestellten, die Bauern,
die Arbeitslosen sowie die anderen sozialen Randgruppen in den Stad-
ten nennt Zhang hingegen erst an zweiter Stelle. Im Folgenden wer-
den nun die wichtigsten Dimensionen der sozialen Ungleichheit fiir das
China der Gegenwart im Einzelnen nidher erldutert.

159 Ubersetzung der Autorin. Zan/Cheng, 2001. Im Original: 2 & [1) 55 4 B 44
ANTRN T DA ARG 77 |5 5K 1 55 35 4 o ABAT IR AN A2 i T S0 77 1 AR IR
T ELBRREGE ), TR K B SRR A R BRI, R AL RIURCR) T T,
RIEMBLETT I, ATERYIBEAE TR, ARAEMILAR AT Ak
PHgt R SR AT, Hhastifr, BUESYEY, SE4Re )55 Ak
THAMNEILREE CBIRRN, FRF, IKERAR, Wik, BAE
i DI

160 Vgl. Qian/Gao, 2002.

161 Sun, 2003, S. 64-66.

162 Vgl. Zhang, 2003a.
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2.4 Die Dimensionen sozialer Ungleichheit in der
heutigen chinesischen Gesellschaft

Dimensionen sozialer Ungleichheit lassen sich Stefan Hradil zufolge als
die ,wichtigsten Arten sozialer Vor- und Nachteile verstehen, die in ei-
ner bestimmten Gesellschaft vorkommen* kénnen.'** Er weist zudem
noch darauf hin, dass die drei ,klassischen’ Ausformungen sozialer Un-
gleichheit, namlich Vor- bzw. Nachteile im Wirtschaftsleben, die Fra-
ge des Gewinns oder des Verlustes von Ansehen sowie die Méglichkeit,
Macht zu erlangen oder sie zu verspielen, bislang noch in allen Gesell-
schaften Bedeutung gehabt haben.®> Auf den folgenden Seiten wer-
den die Dimensionen der sozialen Ungleichheit in der gegenwirtigen
chinesischen Gesellschaft anhand von vorherrschenden Einzelaspek-
ten aufgezeigt. Diese Dimensionen sind eng miteinander verzahnt, ste-
hen oft in Wechselwirkung zueinander und sind fiir gewohnlich nicht
ohne Weiteres voneinander zu l6sen. Jeder dieser Einzelpunkte wird zu-
néchst theoretisch erldutert. Dann wird verdeutlicht, wie sich diese Ein-
zelpunkte im Alltag der davon betroffenen Menschengruppen in China
auswirken. Vorab sei darauf hingewiesen, dass die folgende Erlduterung
zu den Dimensionen der sozialen Ungerechtigkeit keinerlei Anspruch
auf Vollstindigkeit haben kann und will. In dieser Arbeit wird auf jene
Einzelaspekte beschréankt, die sich in der Auseinandersetzung der Au-
torin mit der Fachliteratur als besonders erwahnenswert gezeigt haben.
Zudem wiirde eine Darstellung der Gesamtthematik mit der vertiefen-
den Sicht auf all die Probleme und Fehlentwicklungen, die ihre Wurzeln
im politischen und wirtschaftlichen System haben, den Rahmen der Be-
trachtung sprengen. Zuletzt sei noch eine Anmerkung zur Methodik
vorangestellt: Alle statistischen Daten, die sich auf die Geschichte und
Gegenwart Chinas beziehen, hat die Autorin nicht selbst erhoben, son-
dern der soziologischen Literatur entnommen.

163 Hradil, 2010, S. 214.

164 Hradil unterscheidet noch Determinanten von Dimensionen sozialer Un-
gleichheit. Siehe Hradil, 2010, S. 214. Nach Ansicht der Autorin ist diese Unter-
scheidung fiir die vorhandene Studie nicht notwendig, denn die Unterschiede
zwischen Determinanten und Dimensionen lassen sich im konkreten Fall oft
nicht klar erkennen. Deswegen werden sowohl Dimension als auch Determi-
nanten sozialer Ungleichheit gemeinsam als ,,Dimensionen® bezeichnet.

165 Vgl. Hradil, 2010, S. 214.
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1) Der materielle Aspekt: Armut

Der materielle Aspekt hat bei der Anniherung an das Problem der sozi-
alen Ungleichheit schon immer eine wichtige Rolle gespielt. Die soziolo-
gische Sicht, dass Armut als ,,eine die verschiedensten gesellschaftlichen
Formationen tiberdauernde — quasi ,zeitlose’ - Tatsache anzusehen sei,
findet sich im ,Handbuch Armut und Soziale Ausgrenzung“‘. Gene-
rell ldsst sich sagen: Wer soziale Ungleichheit am eigenen Leben erfihrt,
erlebt in der einen oder anderen Form immer auch Armut. Was jedoch
genau unter dem Begriff der Armut zu verstehen ist, dariiber gehen die
Ansichten auseinander. Eine aus der Politikwissenschaft kommende
Ansicht vermittelt das Nachschlagewerk ,Gesellschaft und Staat®: Ar-
mut wird als ein ,,Zustand am unteren Ende der sozialen Hierarchie®
gefasst, ,in dem der Einzelne nicht mehr im Stande ist, aus eigener Kraft
an den sozialen Austauschbeziehungen in einem Mafle teilzunehmen,
wie es in der jeweiligen Gesellschaft als soziales Existenzminimum an-
gesehen wird“?. Der Soziologe Karl-Heinz Hillmann bezeichnet Ar-
mut als einen ,vieldeutigen und darum nur schwer der sozialwissen-
schaftlichen Operationalisierung zu unterwerfenden Begrift “*%,

In der Soziologie bestehen verschiedene Auffassungen dariiber, wie
sich dem Thema der Armut angendhert werden sollte. Am stérksten
verbreitet sind zwei Konzepte. Das eine Konzept versucht die Entste-
hung von Armut mittels des Einkommens zu begriinden und sieht dar-
in den Schliissel zur Losung und Beseitigung wirtschaftlicher Ungleich-
heit. Das andere Konzept setzt sich mit den mangelnden Ressourcen
der Betroffenen auseinander. Beide Konzepte suchen also Maoglichkei-
ten aufzuzeigen, welche die Betroffenen in die Lage versetzen sollen, aus
der Armut das Beste zu machen und dem Kreislauf der Armut zu ent-
kommen. Festzustellen ist ferner: Der Begriff der Armut wird zwar ge-
legentlich auch mit Blick auf Benachteiligungen in verschiedenen an-
deren Lebensbereichen herangezogen, wie zum Beispiel in Bezug auf
die Fahigkeit, Beziehungen zu pflegen, oder auch hinsichtlich des Prob-
lems der geistigen Trégheit. Aber die mangelnde Teilhabe am materiel-
len Wohlstand steht doch durchgehend im Vordergrund der Beschrei-
bung von Armut.

166 Huster/Boeckh/Mogge-Grotjahn, 2012, S. 13.
167 Drechsler/Hilligen/Neumann, 2003, S. 55.
168 Hillmann, 2007, S. 51.
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Wie sehr Armut in einer Gesellschaft als belastend wahrgenommen
wird, hingt stark von den geschichtlichen Gegebenheiten, der Lage der
Menschen vor Ort sowie auch davon ab, inwieweit es Bemiihungen sei-
tens der Politik gibt, die Lage der Armen zu verbessern. In der heutigen
chinesischen Gesellschaft hat die Regierung zwar viel getan, um die all-
gemeine Armut in den Griff zu bekommen. Das dndert aber nichts da-
ran, dass die Lebensgrundlage sozial schwacher Gruppen immer noch
nicht gesichert ist. Sie haben zwar keine Sorge mehr um das Essen, aber
nach wie vor tagtéglich darum zu kidmpfen, ihre Existenz zu sichern.

Armut stellt in China auch keineswegs ein raumlich begrenztes
Problem dar, denn sie ist sowohl auf dem Land als auch in der Stadt
zu finden. Dabei gilt es jedoch festzuhalten, dass die Landbevolkerung
im Vergleich zur Stadtbevolkerung weit weniger vom Wachstum der in
Schwung gekommenen Wirtschaft profitiert. Die Kluft zwischen den
Einkommen der stadtischen und der ldndlichen Bevolkerung war Ende
der 1990er Jahre so grof§ wie noch nie seit der Griindung der Volksrepu-
blik China.'® Es ldsst sich zwar nicht bestreiten, dass auch die Einkom-
men der Bauern seit Einfithrung der Wirtschaftsreformen bestidndig
gewachsen sind. Aber die Entwicklung verlduft regional sehr unter-
schiedlich. Die Einkommen kénnen in den ldndlichen Regionen sehr
unterschiedlich ausfallen, und die Unterschiede zwischen den Einkom-
men nehmen besténdig zu. Auflerdem wird viel Land fiir Fabriken und
Spekulationsprojekte enteignet. Die Bauern erhalten als Gegenleistung
fur diese Enteignungen aber meist nur eine sehr geringe Entschidigung,
zumeist in Form geringer Geldbetrage.”°

Auch in den Stddten stellt die Armut ein grofles Problem dar. Laut
Berechnungen einer Sozialstudie der Chinesischen Volksuniversitit
(rénmin daxué) aus dem Jahr 2001 waren zu dieser Zeit bereits 23 Milli-
onen Menschen - oder fiinf Prozent aller Einwohner der Stidte und Ge-
meinden - zum notleidenden Teil der Bevolkerung zu zdhlen.”" Die Ar-
mut betrifft vor allem die Gruppe der Wanderarbeiter sowie die Gruppe
der Arbeitslosen und die der Studenten. Nach 1979 kam es als Folge
der wirtschaftlichen Umwilzungen zu einer starken Verstidterung.
Ein grofler Teil der Bauern wurde zu Arbeitsmigranten. Von 1980 bis
2007 sind mehr als 250 Millionen Chinesen vom Land in die Stadt ge-

169 Vgl. Hu, 1999.
170 Vgl. He, 2006, S. 89.
171 Vgl. ebd,, S. 265.
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zogen.”> Wihrend im Jahr 1978 nur rund 18 % der Bevélkerung in den
Stadten lebten, waren es im Jahr 2005 bereits etwa 42 %.73 Das wach-
sende Einkommensgefille zwischen Stadt und Land, zwischen Ost wie
West sowie der Arbeitsplatzmangel in den ldndlichen Gebieten, spezi-
ell in Zentral- und Westchina, kénnen als Griinde fiir die zunehmen-
de Urbanisierung Chinas angefithrt werden. Die Wirtschaftsreformen
bringen den ehemaligen Bauern zwar ein steigendes Einkommen, aber
ihre Lebenslage wird dadurch nicht wesentlich verbessert. Heute ha-
ben sich, wegen der hohen Immobilienpreise im Stadtkern, am Ran-
de zahlreicher Grof3stddte Trabantenstddte gebildet. Sie werden fast nur
von Wanderarbeitern bewohnt. Die meisten Wanderarbeiter verdienen
kldglich. Das fithrt dazu, dass viele von ihnen trotz geregelter Arbeit in
einem von Armut gepragten Leben gefangen bleiben.

Die Wanderarbeiter haben immerhin noch eine Arbeit. Im Ver-
gleich zu ihnen hat es die Arbeitslosen noch schlechter getroffen. Diese
sind stets mit finanziellen Problemen belastet. Es ist ihnen nicht mehr
moglich, ohne Weiteres zum Arzt zu gehen, denn eine irztliche Be-
handlung und Medikamente kdnnen sie sich schwer leisten. Den Sozio-
logen Hong Xiaoliang und Wang Xuemei zufolge ist die Moglichkeit der
Inanspruchnahme der Leistung eines Arztbesuchs das {iberzeugends-
te Kriterium, um Armut zu beurteilen.” Ist der Wohnraum schon fiir
den einfachen Arbeiter im heutigen China immens teuer, zeigt er sich
fir jeden Arbeitslosen als schlichtweg unerschwinglich. Dies liegt zu-
erst daran, dass die Immobilienbranche seit den 1990er Jahren geradezu
einen Run erlebt hat. Die Entwicklung des Immobilienmarktes in Chi-
na kann nur noch als abnorm beschrieben werden. Wer in einer chine-
sischen Grof3stadt allein nach einer gewohnlichen Wohnung ohne alle
Extras sucht, wird feststellen, dass bereits die Miete fiir eine einfache
Wohnung exorbitant hoch liegt. Die durchschnittliche Wohnfliche pro
Kopf betragt in Peking bei den sozial schwachen Gruppen 10,45 Quad-
ratmeter, wihrend sie bei allen Bewohnern Pekings im Durchschnitt bei
17,07 Quadratmetern liegt.”s Auch Studenten sind teils von Armut be-
droht. Mehr als 15 % des akademischen Nachwuchses fillt unter die Ka-

172 Vgl. Zinzius, 2007, S. 12.
173 Vgl. ebd,, S. 13.

174 Vgl. Hong/Wang, 2012, S. 9.
175 Vgl. ebd,, S. 13.
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tegorie der ,,armen Studenten7¢. Dies wird teilweise von der Politik der
»Industrialisierung der Bildung® verursacht.

2) Machtanteil: Ohnmacht

Hradil bezeichnet die Abstufung von Macht als eine grundlegende Er-
scheinungsform sozialer Ungleichheit.”” Max Weber sieht Macht als
»Chance, den eigenen Willen innerhalb einer gegebenen sozialen Bezie-
hung auch gegen Widerstreben durchzusetzen, gleichviel, worauf die-
se Chance beruht“7*. Fiir Karl-Heinz Hillmann ist Macht ein Oberbe-
griff, der auf personlicher, physischer oder psychischer Uberlegenheit,
auf Charisma, Wissen, hoherer Informiertheit, Prestige, Verfiigungs-
gewalt iiber knappe, begehrte Giiter und auf tberlegener Organisati-
onsfahigkeit beruhe.”> Macht zeigt sich iiblicherweise auf zwei Ebenen.
Einmal ist es individuelle Macht, zum anderen sind es strukturell vorge-
gebene Sozialbeziehungen, die im gesellschaftlichen Leben in Form von
Machtpositionen und den damit verbundenen Befugnissen représen-
tiert sind,”® z. B. in Form von Staats- oder Gesetzesmacht. Die Staats-
macht markiert ,,die Einlgsung des Anspruchs, gesamtgesellschaftlich
verbindliche Entscheidungen zu treffen.“* k» Gesetz ist eine ,verbind-
liche Norm, die im Staat die Rechte und Pflichten der Biirger und die
Staatsgewalt regelt“®2. In dieser Studie relevant ist der Bezug auf die
zweite, strukturelle Ebene von Macht. Fiir die Gruppe der sozial Be-
nachteiligten gilt allgemein, dass diese iiber keinerlei Macht verfiigen
und folglich gegeniiber der administrativen Macht ohnmichtig sind.

Mittels der Wirtschaftsreformen haben die Verwaltungskader der

KPCh an vielen wirtschaftlichen Veranderungen aktiv mitgewirkt und
konnten die Friichte des Wachstums fiir sich nutzen. Die Reformen er-
moglichten dem Regierungskader neue Formen der Bereicherung, da

176

177
178
179
180
181
182

Vgl. Lai zi pinkun daxuesheng de diaocha baogao (Untersuchung tiber die Aus-

bildung von Armut bei chinesischen Hochschulstudenten und Absolventen).
In: Bejing gingnian bao (Beijing Youth Daily), 25.1.2000, S. 16.

Hradil, 2010, S. 222.

Weber, 1972, S. 28.

Vgl. Hillmann, 2007, S. 516.

Vgl. Reinhold/Lamnek/Recker, 2000, S. 413.

Schmidt, 2010, S. 763.

Drechsler/Hilligen/Neumann, 2003, S. 408.
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die Mitglieder der Regierung durch umfassende politische Verfiigungs-
rechte privilegiert waren. Das Rechtssystem war aus sich heraus nicht
in der Lage, der Korruption im Regierungsapparat zu begegnen. Ganz
im Gegensatz dazu stehen die Gruppen der sozial Benachteiligten wie
z. B. der Wanderarbeiter und der Bauern. Sie verfiigen tiber keine Mog-
lichkeit, in den Institutionen und ihren Kanéle zu wirken, um auf die-
se Weise am offentlichen Sektor teilzuhaben und ihre Interessen verfol-
gen zu konnen. Es ist ihnen daher auch verwehrt, auf die allgemeine
gesellschaftliche Entwicklung Einfluss zu nehmen. Auf dem Land ha-
ben die Bauern zumeist keine demokratische Macht, und die Wahlen
auf den Dorfern sind in vielen Fillen oft nur reine Farce. Wenn die In-
teressen der sozial schwachen Gruppen verletzt werden, bleiben ihnen
fast keine rechtlichen Moglichkeiten, da ein Verfahrensweg sehr miih-
selig und im Regelfall kaum von Erfolg gekront ist. Es gibt nur zwei
Wege, die ihnen gangbar erscheinen: zum einen die Regierung um Hil-
fe anzusuchen, zum anderen die Aufmerksamkeit der 6ffentlichen Me-
dien auf sich zu ziehen, um auf diese Weise grofie Teile der Gesellschaft
fir die eigene Sache zu gewinnen. Als gelungene Beispiele dafiir, wie
die Medien fiir die eigene Sache eingespannt werden, konnen die Be-
richterstattungen iiber die Zwangsumsiedlungen in die Stadt sowie die
Enteignung von Grund und Boden auf dem Land gelten. Im Zuge der
Wirtschaftsreformen wurden zahlreiche Hiuser in der Stadt erneuert.
Die Immobilienfirmen versuchen, so rasch und so giinstig wie méglich
einen Abriss der Hauser und eine Umsiedlung der Bewohner zu erwir-
ken mit dem Ziel, durch den Verkauf von neu gebauten Wohnungen ei-
nen hoheren Gewinn zu erzielen. Da die Beamten und die Geschifts-
leute hier gemeinsame Sache machen, stehen die Menschen, die von
dieser Politik der skrupellosen Enteignung betroffen sind, diesem Ge-
baren hilflos gegeniiber. Sie fiihlen sich von aller Welt im Stich gelassen.
Nicht selten eskaliert dann der Streit zwischen den Immobilienfirmen
und den Hausbesitzern. Wollen die Bewohner dann trotz aller Drohun-
gen und Erpressungsversuche dieser Immobilienhaie noch immer nicht
weichen, gehen sie ein erhebliches Risiko ein. Manche Firmen heuern
bisweilen sogar kriminelle Banden an, die dann die Héuser zerstoren
bzw. die Hausbewohner so lange terrorisieren, bis diese keinen ande-
ren Ausweg sehen. Ahnliche Erfahrungen machen auch die Bauern auf
dem Land. Dies liegt daran, dass die Bauern fiir jhren Grund nur ein
Bodennutzungsrecht besitzen, aber tiber kein Eigentumsrecht verfiigen.
Wenn die Regierung wiinscht, den Boden fiir andere Projekte zu nut-
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zen und ihn infolgedessen beschlagnahmt, stehen die Bauern plétzlich
ohne Land da. Es erscheint daher nur allzu verstdndlich, dass es, wenn
Land beschlagnahmt wird, zu massiven Zusammenst6f3en zwischen der
einheimischen Bevolkerung und Regierungsvertretern kommt. Die ein-
zige Chance, die den Bauern dann noch bleibt, besteht darin, die Me-
dien auf ihre Seite zu ziehen. So kann die Offentlichkeit alarmiert und
womdglich das Ziel erreicht werden, dass den zustindigen Behorden in
ihrem riicksichtlosen Tun entgegengetreten wird.

3) Arbeitsstruktur: Unqualifizierte und illegale Arbeit

Arbeit wird im ,Worterbuch der Soziologie® als ,zielbewusste und
brauchvermittelte Tatigkeit des Menschen zur Losung oder Linderung
seiner Uberlebensprobleme*® definiert. Ahnlich wird der Begriff ,,Ar-
beit* auch im politikwissenschaftlichen Nachschlagewerk ,Gesellschaft
und Staat” verstanden, das ihn als ,,zweckorientierte, also bewusste und
planmifige Tiétigkeit des Menschen unter Verausgabung korperlicher
und geistiger Krifte“* fasst.

Benachteiligung hinsichtlich der Arbeitsstruktur in der gegenwir-
tigen chinesischen Gesellschaft schldgt sich hauptsdchlich in zwei As-
pekte nieder: unqualifizierte Arbeit und illegale Arbeit. Unqualifizierte
Arbeit ist in hohem Mafle mit schlechten Arbeitsbedingungen verbun-
den.

Das Wort ,,Arbeitsbedingungen® findet sich in Hillmanns ,Worter-
buch der Soziologie“ gefasst als:

»die Gesamtheit der Faktoren, die a) die konkrete Arbeitssituation

des Menschen bestimmen (z. B. Arbeitsplatzgestaltung, Bezie-
hungen zu anderen (mit)arbeitenden Menschen und zum System
maschineller Aggregate, Arbeitszeit), die b) als Entgelt, Arbeits-
vertragsverhiltnis und Anstellungsbedingungen die sozialoko-
nom. und allg. soziale Lage des arbeitenden Menschen prigen
und die c) die Erlebnisformen, Gesundheit, d. h. das physische
und psychische Befinden bestimmen®*®.

183 Hillmann, 2007, S. 37.
184 Drechsler/Hilligen/Neumann, 2003, S. 38.
185 Hillmann, 2007, S. 41.
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Die Bedingungen und Formen der Arbeit hingen maf3geblich vom
Stand der gesellschaftlichen Entwicklung ab.*® In der chinesischen Ge-
sellschaft von heute sind in erster Linie die Wanderarbeiter von schlech-
ten Arbeitsbedingungen betroffen. Die Wanderarbeiter haben generell
kaum Gelegenheit, Berufsausbildung zu erhalten. Nach der Untersu-
chung von Hong Xiaoliang und Wang Xuemei machen die Wanderar-
beiter mit Abschluss von Grundschule und Mittelschule (Sekundarstufe
1) 76,8 % aller Wanderarbeiter in Peking aus.”” Dies fithrt dazu, dass sie
einerseits keinen Zugang zu dem technologieintensiven Bereich erhal-
ten. Andererseits wird ihnen dadurch die Aufstiegsmoglichkeit in eben
diesen Arbeitsbereich vorenthalten. Sie iibernehmen dann die Arbeiten,
fiir welche sich die inzwischen arrivierte Stadtbevolkerung nicht mehr
bereit findet. Diese Arbeiten erledigen dann z. B. die Bauarbeiter, die
Kassierer, die Straflenhédndler, die Haushaltshilfen, das Personal in der
Gastronomie, die Miillsammler und die Hilfsarbeiter im Hotelgewer-
be. In vielen Stidten werden diese Hilfsjobs inzwischen fast nur noch
durch die Zuwanderer vom Land erledigt. Die Wanderarbeiter werden
zumeist schlechter bezahlt als die Arbeitskrifte vor Ort. Sie werden des
Weiteren oftmals noch zusétzlich in ihren Arbeitsvertragen benachtei-
ligt. Von einer Festanstellung konnen sie meist nur traumen und ei-
nen Anspruch auf Sozialleistungen haben sie in der Regel auch nicht.
In Génze gefasst lasst sich sagen, dass ein hoher Produktionsstress, ext-
rem beengte Wohnverhaltnisse, mangelndes soziales Prestige, schlechte
Arbeitsbedingungen, lange Arbeitszeiten sowie unterdurchschnittliche
Lohne und fehlende soziale wie rechtliche Absicherung die Wanderar-
beiter in extremer Weise belasten.

Dem Bereich der illegalen Arbeit sind die Aktivititen der Schat-
tenwirtschaft zuzurechnen. Hierzu gehoren kriminelle Handlungen wie
Diebstahl, Raub, Drogenhandel, Mord, Prostitution, der Vertrieb von
Pornographie, Schmuggel, Menschenhandel, Vergewaltigung, Waffen-
handel sowie Bombenanschlige. Die Schattenwirtschaft besteht fernab
von Gesetzen, Bestimmungen und politischen Vorgaben. Wer seinen
Unterhalt im Bereich der Schattenwirtschaft und damit in der Illega-
litat verdient, gehort ebenfalls zu einer sozialen Randgruppe. Die Kri-
minalitdt scheint ein eintrégliches Geschift zu sein, denn die involvier-
ten Gruppen sind inzwischen zahlreich geworden. Die Verbrechen, die

186 Vgl. Drechsler/Hilligen/Neumann, 2003, S. 38.
187 Vgl. Hong/Wang, 2012, S. 123.
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durchaus zum Alltag in der chinesischen Gesellschaft gehoren, wer-
den zumeist von organisierten Banden begangen, die Trager des Ban-
denwesens wie der Schattenwirtschaft sind Mafia oder mafia-ahnliche
Gruppen.® Als Kriminelle, die sich fiir die Mafia verdingen, werden
tiberwiegend Wanderarbeiter und Arbeitslose angeheuert.”® Jene Wan-
derarbeiter, die oft mit der ganzen Familie in die Stadt iibersiedeln und
sich mit der Region verflochten zeigen, scheinen die idealen Ansprech-
partner fiir das Werben der Mafia zu sein. In der Diskussion um das
Phinomen der Bandenkriminalitdt ist He Qinglian der Meinung, dass
die Wanderarbeiter diese Straftaten oft weniger aus purer Not begehen
und sie auch nicht nur von der Gier nach Gut und Geld getrieben wer-
den. Der Grund fiir ihr Verhalten beruhe noch auf der Erziehung und
dem menschenverachtenden Denken der chinesischen kommunisti-
schen Partei, wo zwar viel von Humanismus die Rede, doch davon we-
nig zu spiiren sei. Bilanzierend zeigt sich: Viele Wanderarbeiter schei-
nen aufgrund jhrer mangelnden geistigen wie ethischen Bildung nicht
in der Lage zu sein, aus eigener Kraft am Reichtum der Gesellschaft teil-
zuhaben. Der einzige Weg, um sich ein gliicklicheres Leben gestalten zu
konnen, scheint die Kriminalitdt zu sein. Die Kriminalitdt ermoglicht
ihnen, sich so schnell wie méglich all die Giiter zu beschaffen, die ihnen
ein Leben in Gliick und Zufriedenheit verheiflen.

4) Beschiftigungszustand: Arbeitslosigkeit

Hillmanns ,Worterbuch der Soziologie“ fasst die ,, Arbeitslosigkeit* wie
folgt: ,,Arbeitslosigkeit bezeichnet im Gegensatz zur Vollbeschifti-
gung den Zustand, in dem Arbeitsfahige und -willige keine angemes-
sen entlohnten und zumutbaren Arbeitspléitze finden.“** Im politikwis-
senschaftlichen Lexikon ,Staat und Gesellschaft® wird zudem darauf
hingewiesen, dass ,,Arbeitslosigkeit entsteht, wenn arbeitsfahige und
arbeitswillige Arbeitnehmer aus einem Beschiftigungsverhiltnis ent-
lassen werden oder dieses selbst aufgeben, um ein neues zu suchen =
Die Griinde fiir Arbeitslosigkeit konnten sowohl in der Struktur der

188 Vgl. He, 2006, S. 388.

189 Vgl. ebd., S. 444.

190 Vgl. ebd,, S. 312.

191 Hillmann, 2007, S. 45.

192 Drechsler/Hilligen/Neumann, 2003, S. 44.
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Wirtschaft, wie z. B. in Verdnderungen der sektoriellen und der Bran-
chenstruktur oder technologischen Umstrukturierungen, als auch in
den Personen liegen, wie deren Bildungsniveau, Geschlecht und Fami-
lienstand.

Seit Ende der 1990er Jahre begann die Restrukturierung und Pri-
vatisierung vieler Staatsbetriebe. Eine ganze Reihe an staatseigenen Fir-
men wurde gleich ganz geschlossen oder privatisiert. Beschaftigte, die
noch in den 1980er Jahren ihre sozialen Absicherungen hatten, verlo-
ren im Rahmen der Reform quasi im Tausch fiir eine Abfindung eine
faktisch lebenslang geltende Beschiftigungsgarantie inklusive der So-
zialversicherung. Die einstigen Vorzeigekinder der Nation, die Arbei-
ter in den Staatsbetrieben, gehoren zunehmend zur untersten Einkom-
mensschicht der Stidte. Ausdruck der Liicken im sozialen Netz, die sich
seit dieser Zeit Jahr um Jahr hiuften, wurden die zunehmende Arbeits-
losigkeit und die soziale Entwurzelung. Das Ansehen der Arbeiter der
staatseigenen Betriebe ist in der Offentlichkeit stark gesunken, was sich
auch im Selbstwertgefiihl der Betroffenen niederschldgt. In den 1990er
Jahren wurde offiziell die Zahl von 12 Millionen Arbeitslosen in Chi-
na verdffentlicht. Aber wie hoch die Dunkelziffer wirklich lag, dartiber
kénnen nur MutmafSungen angestellt werden.*® Insgesamt verloren 27
Millionen Arbeiter im Zeitraum zwischen den Jahren 1997 und 2002
ihre Stelle.® Fiir die meisten dieser Arbeitslosen gestaltet sich der Wie-
dereinstieg in die Arbeitswelt sehr schwer, da sie bei ihrer Entlassung oft
schon im mittleren Alter waren, fiir gew6hnlich nur einen mittleren Bil-
dungsgrad haben und meist von frithester Jugend an sehr einfache Be-
schaftigungen ausiibten.

Von der Arbeitslosigkeit sind auch immer mehr Hochschulabsol-
venten betroffen. Viele Universitdtsabsolventen kommen nach ihrem
Abschluss nicht in eine Anstellung. Seit Jahren finden sich in China
mehr und mehr Absolventen ohne Arbeit wieder. Es wird bereits von
einem ,, Akademikeriiberschuss gesprochen. Der Grund dafiir ist im
rasanten Anstieg der Studentenzahlen der letzten Jahre zu suchen, der
der Politik der chinesischen Regierung geschuldet ist."

193 Vgl. He, 2006, S. 435.

194 Vgl. Schefold, 2008, S. 3.

195 Die chinesische Regierung forderte ohne Riicksicht auf Verluste eine ,Wissens-
6konomie®. Dabei wurden grof3e Zahlen junger Menschen innerhalb von weni-
gen Jahren von den Hochschulen und Universititen aufgenommen.
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5) Rechte und Interessen: Die Verletzung von Rechten und die
Interessenbeeintrichtigung

Der Tatbestand der Verletzung lasst sich aus juristischer Sicht wie folgt
definieren: ,Verletzung bezeichnet die Beschiddigung des Korpers eines
Menschen oder eines sonstigen Rechtsguts sowie im iibertragenen Sinn
die Nichtbeachtung einer gesetzlichen Vorschrift.“® Der Begriff des In-
teresses hingegen kann soziologisch gesehen nach Sicht Hillmanns als

~eine zielorientierte, lingerfristig-zukunftsbezogene, in stdirke-

rem MafSe kognitiv ausgeformte und durch Eigenverantwortung
gekennzeichnete motivationale Fixierung von Individuen und
Angehorigen sozialer Gruppen, Organisationen, Schichten, Klas-
sen und Gesellschaften

beschrieben werden. Interessen werden hauptséchlich von den Lebens-
verhiltnissen und dem sozialen Stand des Interessentragers, also von
seinen Standes-, Klassen- und Berufsinteressen geleitet.® In der chine-
sischen Gesellschaft werden die Rechte sozial schwacher Gruppen oft
verletzt, diese werden in ihren Interessen kaum wahrgenommen. Als
ein Grund dafiir ldsst sich anfithren, dass der Aufbau eines funktionie-
renden Rechtssystems nicht in der gleichen Geschwindigkeit erfolgt
wie sich die Wirkung der Wirtschaftsreformen entwickelt. Ein anderer
Grund ist, dass sich das alte System der Sozialsicherung, die Gewihr,
z. B. eine lebenslange Anstellung zu erhalten, in einer am Markt orien-
tierten Wirtschaftsordnung und in den sich daraus ergebenden verin-
derten Gesellschaftsstrukturen nicht mehr umsetzen lief8. Obgleich seit
Mitte der 1980er Jahre begonnen wurde, ein neues Sozialsystem zu eta-
blieren, ist leider festzustellen, dass es lingst noch nicht tiberall im Lan-
de Raum gegriffen hat.

Unter einer damit verbundenen Verletzung ihrer Rechte haben
wiederum besonders die Wanderarbeiter zu leiden, die sich des Weite-
ren auch in ijhren Interessen nicht wahrgenommen fiihlen. Dies kann
auf das System der Wohnsitzregistrierung, das ,,hukou, zuriickgefiihrt

196 Kobler, 2012, S. 455.
197 Hillmann, 2007, S. 388.
198 Vgl. ebd., S. 388-389.
199 Vgl. Bésch, 2012, S. 76.
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werden. Es folgt dem Prinzip, dass es jedem Biirger nur an einem Ort
erlaubt ist, seine zivilen und sozialen Rechte wahrzunehmen, namlich
dort, wo er gemeldet ist. Der Meldesitz ist iiblicherweise der Ort, an
dem er geboren wurde und wo auch seine Eltern ihren Wohnsitz ha-
ben. Da die Wanderarbeiter berufsbedingt aber stdndig auf Achse sind,
ist es jhnen bis heute fast unmaglich, eine Wohnsitzregistrierung in ei-
ner anderen Stadt zu beantragen. Deswegen kénnen die Wanderarbei-
ter an ihrem Arbeitsort nur in eingeschrankter Weise Rechte und So-
zialleistungen in Anspruch nehmen. Dieser Missstand wirkt sich auch
auf die Wirksambkeit des Bildungs- und Gesundheitswesens, die Mobili-
tat der Wanderarbeiter sowie auf ihre Familien aus. Das sei am Beispiel
des schulischen Werdegangs verdeutlicht: Die Kinder von Wanderar-
beitern kénnen gemeinhin keine stadtische Schule besuchen - es sei
denn, ihre Eltern zeigen sich bereit, ein in der Hohe vollig iiberzogenes
Schulgeld zu zahlen. Den Kindern von Wanderarbeitern ist es ferner
untersagt, die Zulassungspriifung fiir eine Hochschule in einer anderen
Stadt als jener abzulegen, in der ihre Eltern ihren Wohnsitz registriert
haben. Diese Diskriminierung von Seiten des Staates fithrt dazu, dass
sich die Wanderarbeiter in zahlreichen Grofistidten selbst helfen. Sie
haben es in Eigeninitiative unternommen, eine eigene, vom Staat un-
abhingige soziale Infrastruktur (Kindergarten, Schulen, Arzte etc.) zu
schaffen. Die Schwierigkeit mit den Einrichtungen dieser Infrastruk-
tur besteht aber darin, dass sie oftmals - z. B. mit der Begriindung, die
Lehrkrifte in diesen Schulen seien unterqualifiziert oder die bauliche
Beschaffenheit der Einrichtungen, wie z. B. der Kindergirten, geniige
nicht den erforderlichen Sicherheitsvorschriften — von der lokalen Re-
gierung zur Schlieffung gezwungen werden. Ein weiteres Problem er-
gibt sich aus der Anwendung des Arbeitsrechts, da die arbeitsrechtli-
chen Bestimmungen bei Wanderarbeitern oft nicht eingehalten werden.
Viele der Arbeiter sind in unsicheren Arbeitsverhiltnissen beschiftigt,
die nicht durch gesetzlich vorgeschriebene Vertrige abgesichert sind.
Die Mehrheit der Beschiftigungsverhiltnisse wird nur per Handschlag
besiegelt. Die Wanderarbeiter kennen weder eine Arbeitsplatzgaran-
tie noch haben sie Anspruch auf Wohnraum, medizinische Versorgung
oder andere Sozialleistungen. Doch selbst wenn ein gesetzlich geregel-
tes Arbeitsverhaltnis besteht, bedeutet das noch lange keinen Schutz vor
Ubergriffen seitens des Arbeitgebers. Oftmals sind Ausbeutung sowie
eklatante Verletzungen des Arbeitsrechts in den Betrieben an der Ta-
gesordnung. Uberstunden hiufen sich, die Arbeiter haben Angst, den
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ihnen vorenthaltenen Urlaub einzufordern, die gesundheitlichen Belas-
tungen wahrend der Arbeit sind immens. Von Arbeitssicherheit kann
gar keine Rede sein. Mancher Arbeiter schweigt iiber seine gesundheit-
liche Belastung und seine Krankheiten, bis er schlussendlich in die Ar-
beitsunfihigkeit getrieben worden ist. Dass Lohne zuriickbehalten wer-
den und Geld veruntreut wird, ist keine Seltenheit.

Vielen armen Familien in der Stadt bereiten die Probleme im Be-
reich der Gesundheitsfiirsorge, wie etwa die hohen Honorare fiir Arz-
te, ernsthafte Probleme. Wihrend sich die Kosten fiir den ambulanten
Arztbesuch noch im tiberschaubaren Rahmen bewegen, kann die stati-
onire Behandlung im Ortskrankenhaus leicht zur Verarmung der gan-
zen Familie fithren. Ferner haben die Arbeitslosen in den Stidten oft
Probleme, das Schulgeld fiir ihre Kinder zu zahlen. Das Schulgeld an
den guten Schulen steigt infolge der neuen Politik der ,,Industrialisie-
rung der Bildung® immer mehr an. Das ist umso problematischer, als
fiir viele sozial Schwache eine verbesserte Bildung eigentlich der ein-
zige Ausweg aus der Armut wire. Arme Leute miissten die Moglich-
keit haben, ihre Kinder unabhingig von ihrem Einkommen auf eine
héhere Schule schicken zu kénnen, damit die Chance steigt, dass diese
spiter eine gute und gesicherte Anstellung finden. Es gilt zudem noch
zu erwahnen, dass die Kinder auf dem Land im Vergleich zu denen in
der Stadt schlechtere Bildungsmoglichkeit haben, da die Lehrer auf dem
Land in der Mehrheit unterqualifiziert sind. Viele Kinder armer Bauern
miissen wegen der hohen Schulgebiithren auf schulische Bildung ver-
zichten. Wer in China eine gute Ausbildung erhalten will, bedarf in der
Regel wohlhabender Eltern.

6) Der Verlust von sozialen Beziehungen

Im ,Worterbuch der Soziologie“ werden ,soziale Beziehungen® wie
folgt gefasst: ,,Soziale Beziehungen bestehen zwischen Personen, die
voneinander abhingig sind und die ihre Interaktion koordinieren.“**
Soziale Beziehungen implizieren also die Abhdngigkeit der einzel-
nen Menschen voneinander sowie das Mit- oder Gegeneinander ihrer
Handlungen. Sie umfassen Freundschaft, Paarbeziehungen, Geschafts-
beziehungen usw.

200 Endruweit/Trommsdorff/Buzan, 2014, S. 61.
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Soziale Beziehungen sind also in der chinesischen wie in der west-
lichen Kultur die grundlegende Voraussetzung im Wirtschafts- und Pri-
vatleben. Doch die chinesische Gesellschaft unterscheidet sich in ihrem
Aufbau von den westlichen Gesellschaften.>* Die vielfaltigen Sozialbe-
ziehungen werden in China als ,,guanxi bezeichnet, was wortlich tiber-
setzt so viel wie ,,soziales Kapitel, soziales Netzwerk® bedeutet. Die Au-
toren Xin und Pearce verstehen unter guanxi eine Verbindung zwischen
Personen, die bei Alltagsproblemen oder in der Berufswelt hilfreich
sein kann.** In China findet sich guanxi nicht nur in der Geschéftswelt,
sondern auch im Privatleben. Unter dem Ausdruck guanxi lassen sich
also sowohl Zweckbekanntschaften im Geschiftsleben als auch priva-
te Bekanntschaften fassen. Die Uberlappung von Arbeit mit Privatem
ist hier also eindeutig zu erkennen.>® Um in China erfolgreich zu sein,
ist der Aufbau von Netzwerken unabdingbar. Der bewusste Einsatz von
Bekanntschafts-Verhaltnissen dient als unerlassliche Bedingung fiir
wirtschaftliches oder soziales Fortkommen. Guanxi griindet sich meist
primdr auf Familie und Verwandtschaft, Kollegenschaft oder Geschifts-
beziehungen, auch auf Freundschaften sowie ferner auf jede Form des
sozialen Miteinanders, in der ein gemeinsames Interesse aller Beteilig-
ten besteht. Menschen in einem sozialen Netzwerk bekleiden fiir ge-
wohnlich gleiche oder dhnliche Stellungen in der Gesellschaft. Fiir sozi-
al schwache Gruppen wie die Arbeitslosen ist der Zugang zu machtigen
oder reichen Personen hingegen fast unmoglich, da die Reichen der so-
zial schwachen Menschen nicht bediirfen. Zudem werden sozial Schwa-
che zumeist auch auf Dauer von bereits bestehenden Netzwerken aus-
geschlossen, da sie auf lange Sicht kein Geld fiir die Finanzierung der
Treffen von solchen Netzwerken haben oder, schlimmer noch, andere
Netzwerker sogar um Geld und Hilfe anbetteln miissen. Fiir die Wan-
derarbeiter ist typisch, dass sie vom Land in die Stadt ziehen und da-
durch ihre Familie hinter sich lassen. Bestehen durch die Familie aufge-
baute soziale Netzwerke am Meldesitz, so werden sie durch das stdndige

201 Es gibt zahlreiche Studien, die sich mit den Unterschieden zwischen der west-
lichen und der chinesischen Kultur hinsichtlich der verschiedenen sozialen
Netzwerke befassen, s. hierzu z. B. Beringer, Sandra: Guanxi als Erfolgsfaktor.
Europiéische Unternehmen in China. Berlin, 2007; Standifird/ Marshall: The
Transaction Cost Advantage of Guanxi-Based Business Practices. In: Journal of
World Business. Heft 35, Thema 1, 2000, S. 21-43.

202 Vgl. Xin/Pearce, 1996, S. 41-58.

203 Vgl. Huo, Yg / Huo, Y. Paul, 1993, S. 85-111.
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Unterwegssein der Wanderarbeiter schnell wertlos. Ohne die Unter-
stlitzung durch soziale Netzwerke kénnen Probleme im Alltagsleben in
China jedoch schwer bewiltigt werden.

7) Psychische Aspekte: seelische Belastungen

Das ,Worterbuch der Psychologie“ definiert den Begriff ,,psychisch® in
folgender Weise:

»[1] Meist in Abhebung von somatisch (korperlich) gebrauchte
Bezeichnung fiir (a) Inhalte des menschlichen Bewusstseins (psy-
chische Phdnomene, mental phenomena) oder (b) Zustinde und
Vorginge, die dem Erleben und Verhalten zugrunde liegen bzw.
in mehr oder weniger bewusster Weise wahrnehmen, Denken,
Erinnern, Fiihlen, Motive und Handeln miteinander verkniipfen.
[2] Als psychische - Storung jene Klasse von Storungen, die sich

- unabhdingig von ihrer moglichen somatischen Bedingtheit oder
Mitbedingtheit - vorrangig in Dysfunktionen des Erlebens und/
oder Verhaltens dufSern.

Was psychisch erlebt wird, ist hier die eigene Erfahrung sozialer Aus-
grenzung, also das Gefiihl des Einzelnen, von der Gesellschaft benach-
teiligt zu sein, oder seine Angst vor dem drohenden sozialen Abstieg.
Seelische Probleme und Krankheiten betreffen heute die meisten Men-
schen: Wegen des hohen Leistungsdrucks und der Beschleunigung in
fast allen Lebensbereichen diirfte es kaum noch Menschen geben, die
ein Arbeitsleben ohne Blessuren erleben. Doch die soziale Ausgrenzung
hinterldsst auch in dieser Hinsicht vor allem bei Arbeitslosen, Wander-
arbeitern und den Studenten in den Stddten verstérkt ihre Spuren. Die
Wirtschaftsreformen haben viele politische und 6konomische Eliten
auf anderen Wegen als durch der eigenen Hinde zu Reichtum kommen
lassen. Sie sind durch die Vermarktung von Macht, durch ungesetzli-
che Mittel und familidre Beziehungen wohlhabend geworden. Solcher
Reichtum steigt dann ohne grof3es Zutun oft in hohem Mafle und iiber
Generationen hinweg an. Im Gegensatz dazu bot sich den kleinen Leu-
ten keine Chance zum Horten von Reichtum und Vermdgen. Ein sozi-

204 Frohlich, 2010, S. 384.
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aler Aufstieg fallt immer schwerer. Angesichts solcher extremer Gegen-
sitze empfindet sich derjenige, der Teil einer sozial schwachen Gruppe
ist, wie ausgepliindert. Er ist mit der Verteilungsgerechtigkeit unzufrie-
den. Unter den sozial Schwachen herrscht eine grofSe Unsicherheit tiber
die Zukunft.

Zudem werden die Wanderarbeiter in den Stidten kaum integriert,
stattdessen werden sie eher vernachlissigt und ausgegrenzt.>> Sie fiih-
len sich von der Zivilgesellschaft ausgeschlossen. Sie sehen stindig die
erfolgreichen Stddter vor sich, werden zunehmend unzufriedener und
begehen dann im Hass auf ,,die da oben® oft Verbrechen. Dariiber hin-
aus sind die Wanderarbeiter weit weg von Heim und Familie. Sie haben
deshalb keine Chance, ihrer Wut und ihrem Unmut freien Lauf zu las-
sen, und fithlen sich ohne ihren Partner oder ihre Partnerin oft einsam.

Laut einer Erhebung, die die Soziologin He zitiert, sind 22 bis 45%
der Gesamtbevolkerung in der Stadt mit ihrer Lebenslage unzufrie-
den.>*¢ Fiir die Arbeitslosen der ehemaligen Staatsbetriebe stellt sich der
Verlust von Struktur und Ordnung in ihrem Leben sowie im Alltag als
uniiberwindlich dar. In ihnen entstehen Gefiihle von Verlust und Wut,
die im Zusammenhang mit dem Wegbrechen an Sicherheit zu sehen
sind, mit dem Verschwinden eines Halts, der ihnen zuvor durch die
lebenslange Anstellung in den Staatsbetrieben gewidhrt war. Diese Be-
triebe boten nicht nur eine feste Stellung, sondern formten auch das
Sozial- und Arbeitsleben der Arbeitnehmer. Die vormaligen Staatsbe-
diensteten krinkt es zudem, nicht mehr so angesehen zu sein wie frii-
her. Sie sind vom geachteten Arbeiter zum zwar unabhéngigen, jedoch
wertlosen Niemand herabgestuft geworden. Zu der Kriankung kommt
fir den Arbeiter noch die Unsicherheit hinzu, die im fehlenden Ein-
kommen und demzufolge in der Furcht begriindet liegt, sich fragen zu
miissen, wie er fortan die eigene Familie erndhren soll. Solche Angst
fihrt nicht selten zu Familienkonflikten und letztlich zur Trennung.>?

Die Studienzeit ist eine Phase im Leben, in der die Abhéngigkeit
von der Familie abnimmt und zugleich gesellschaftliche Kompetenz in
Form neuer und forderlicher Sozialkontakte erworben wird. Gerade in

205 Vgl Miiller, 2011, S. 21.

206 Vgl. He, 2006, S. 282.

207 Zu den psychischen Belastungen der ehemaligen Arbeiter in den Staatsbetrie-
ben nach Beginn der Wirtschaftsreformen siehe: Schefold, Sarah: Arbeitslosig-
keit, neue Mérkte und soziale Differenzierung im urbanen China. Universitit
Bern. Arbeitsblatt Nr. 46, 2008.
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dieser Phase kann es aber auch zu vielen Problemen kommen. Junge
Studenten, die zuvor im Sinne der traditionellen Werte und Normen
aufwuchsen, werden mit einer konfusen Ethik konfrontiert, welche die
alten Werte und Normen aushohlt und den reinen Konsum zum Le-
bensmittelpunkt erkldrt. Die Folge davon ist, dass sich bereits bei den
Studenten immer mehr psychische Probleme zeigen. In einer Untersu-
chung aus dem Jahr 1992, an der 40.000 Studierende teilnahmen, be-
trug der Anteil jener Studenten, die psychische Stérungen aufwiesen,
noch 31,13%. Im Jahr 1995 war der Anteil der seelisch Gestorten deut-
lich gestiegen und lag an den Hochschulen von Peking nun bereits bei
33,47 %.>°® Die psychischen Probleme der Studenten zeigen sich zumeist
in Kommunikations- und Beziehungsstérungen, Problemen im Studi-
um sowie in Liebe und Sex.>*®

8) Natiirlich bedingte Schwichen

Auch die korperliche Gesundheit einer Gesellschaft ist ein Thema in vie-
len Studien iiber soziale Ausgrenzung.”° Der Gruppe der sozial Schwa-
chen werden in diesem Zusammenhang Kinder, Alte, Behinderte und
Kranke zugeordnet. Diese Menschen werden den soziologischen Studi-
en aus China zufolge meist als ,,natiirlich bedingte schwache Gruppen®
bezeichnet. Es ist festzustellen, dass der Anteil alter Menschen® an der
Gesamtbevolkerung mit dem Sinken der Geburtenrate und der allge-
mein steigenden Lebenserwartung zunimmt. Im Jahr 1995 betrug die-
ser Anteil noch 9,43 %.”2Im Jahr 2025 wird er auf 20 % gestiegen sein.*?
»China befindet sich also bereits heute auf dem Weg zu einer tiberalter-
ten Gesellschaft”™ Zur Gruppe der sozial Schwachen werden zudem
noch jene Menschen gezdhlt, die einer Naturkatastrophe zum Opfer
gefallen sind, sowie diejenigen, die keinerlei Verwandtschaft mehr be-
sitzen, auf die sie sich stiitzen konnten. All diese Gruppen haben héu-

208
209
210
211

212
213
214

Vagl. Li, 2002.

Vgl. ebd.

Vgl. Zhang, 2003, S. 131. Qian/Gao, 2002.

Gemaif3 dem chinesischen Gesetz werden Menschen ab dem 60. Geburtstag als
alte Menschen bezeichnet.

Vgl. Tian, 2001, S. 52.

Vgl. Zhang, 2003, S. 133.

Bésch, 2012, S. 30.
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fig Probleme im Alltagsleben und viele von ihnen beziehen Sozialhil-
fe. Doch der Grund fiir ihre Benachteiligung ist dennoch meist nicht
durch die Wirtschaftsreform, sondern natiirlich bedingt.

9) Soziale Normen und Werte: die Abweichung von sozialen

Normen und Werten

Anders als die oben genannten Dimensionen werden soziale Normen
und Werte von den chinesischen soziologischen Studien iiber soziale
Ungleichheit als Dimension kaum thematisiert. Der Grund dafiir ist gut
zu verstehen: Heute scheint in China ein moralisches Chaos zu herr-
schen. Aus der alten Zeit tiberlieferte Moralvorstellungen brachen in
sich zusammen. Die mit den Wirtschaftsreformen entstehenden neuen
Normen und Werten werden noch nicht allgemein anerkannt. Insofern
funktionieren die verschiedenen sozialen Normen und Werten als Kri-
terien sozialer Ein- und Ausgrenzung nur eingeschrinkt. Hierauf wird
spéter noch ausfiihrlicher eingegangen. In dieser Studie werden soziale
Normen und Werte dennoch als Dimension sozialer Ungleichheit ein-
bezogen. Datfiir gibt es zwei Griinde. Der erste besteht darin, dass sozi-
ale Normen und Werte, egal ob es sich dabei um die alten oder die neu-
en handelt, eine Rolle bei der Beurteilung und Regulierung der sozialen
Ein- und Ausgrenzung spielen. Der zweite Grund ist, dass das Chaos in
Bezug auf soziale Normen und Werte in Jias Filme oft thematisiert wird.
Um eine umfassende, vollstindige Filmanalyse zu ermoglichen, sollen
also soziale Werte und Normen als Dimension beriicksichtigt und hier
vorgestellt werden.

Nun soll zundchst diese Dimension auf theoretischer Ebene be-
leuchtet werden. Soziale Normen sind der Perspektive des Soziologen
Bernhard Schifers folgend ,explizit gemachte Verhaltensregeln, die
Standardisierungen - und damit Handlungswiederholungen und -er-
wartungen - ermdglichen®”. Soziale Normen bezeichnen also Stan-
dards oder Regeln, die fiir eine Mehrzahl der Menschen gelten, was ihr
Handeln und ihre Beziehungen zueinander betrifft. Soziale Normen
werden durch Bestrafung oder Belohnung verstarkt. Die Arten dieser
Belohnungen oder Bestrafungen kénnen sehr vielfiltig sein. Eine Be-
strafung kann zum Beispiel sein, dass der Einzelne von seinen Mitmen-

215 Schifers, 2010, S. 30.
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schen ausgegrenzt wird. Insofern spielen soziale Normen eine wichtige
Rolle, um die Frage sozialer Ein- und Ausgrenzung als Auf3enstehender
beurteilen oder sie als Teil einer Gruppe regeln zu kénnen. Den Wer-
ten wiederum néhert sich Schifers in folgender Weise: Sie sind ihm zu-
folge ,,die allgemeinsten Grundprinzipien der Handlungsorientierung
und der Ausfithrung bestimmter Handlungen¢. Sie seien ,\Vorstellun-
gen vom Wiinschenswerten, kulturelle und religiose, ethnische und so-
ziale Leitbilder, die die gegebene Handlungssituation sowohl steuern als
auch transzendieren“. Unabhéngig von der juristischen Funktion, die
z. B. Gesetze haben, dienen Werte und Normen als Verhaltensregeln
und Orientierungsmafistibe.

Soziale Normen und Werte werden immer auch von den Moden
der Zeit bestimmt. Mit einem sozialen und kulturellen Wandel ist im-
mer auch ein Wandel sozialer Werte und Normen verbunden. Uber
Jahrtausende bestimmten in China die konfuzianischen Werte und Mo-
ralvorstellungen als einzige Normen das gesellschaftliche Leben. Dem-
entsprechend werden z. B. die Loyalitdt (y1)*® zu Freunden und das Ge-
bot (xiao)>?, die Eltern zu ehren, als moralische Richtlinien angesehen.
Die Loyalitat unter Freunden, die eheliche Treue (zhong) der Frau ge-

216 Ebd, S.37.

217 Ebd.

218 Loyalitdt beschreibt im Sinne des Konfuzianismus das rechte Verhalten gegen-
iiber der Freundschaft. Loyalitét ist im Konfuzianismus eine der fiinf Tugenden,
welche die Gutmiitigkeit (rén), die Loyalitét (yi), die Hoflichkeit (i), die Klug-
heit (zhi) und die Ergebenheit (xin) umfassen und eine zentrale Rolle im chine-
sischen Wertsystem spielen.

219 Die ,Kindliche Pietit” ist ein Grundbegriff im Konfuzianismus und nimmt ei-
nen zentralen Platz in dessen Ethik ein. Sie meint einerseits die Fiirsorge gegen-
iiber den Eltern und Alten und ist andererseits als Gehorsam gegeniiber Eltern
und Vorgesetzten zu verstehen. Konfuzius schreibt im Buch von der kindlichen
Pietit (F4£, Xiaojing): ,,Die Kindliche Pietit ist die Grundlage der Tugend
und der Ursprung aller geistigen Kultur. (...) Korper, Haar und Haut hast du
von den Eltern empfangen, die sollst du nicht zu Schaden kommen lassen; da-
mit fingt die Demut an. Du hast das Rechte zu tun und auf dem Pfad des Gu-
ten zu wandeln, um so deinen Namen in guter Erinnerung fiir die Nachwelt zu
erhalten, auf dass die Ahnen geehrt werden mégen, denn dadurch erreicht die
Demut ihren hochsten Grad. Sie beginnt damit, seinen Eltern zu dienen, sie
zeigt sich im Dienst beim Konig und fithrt zum lauteren Charakter ...“ Im Ori-
ginal: BHARNK, %2R, NS, Faah, SLATE, B8 T
Jatlt, DAESCRE, o2&,
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geniiber ihrem Mann und die Gnade (ci)*** des Vaters gegeniiber dem
Sohn werden als Verhaltensregeln hochgeschitzt. Erst in der Mao-Ara
fand dann die Parole von der ,Hingebungsvollen Pflichterfiillung fiir
den Sozialismus® als Mafigabe in China Verbreitung.

Die traditionellen Normen und Werte haben sich in der chinesi-
schen Gesellschaft, bedingt durch das rasche Auseinanderklaffen von
Arm und Reich, gravierend verindert. Die konfuzianistischen Wer-
te und Moralvorstellungen gelten heutzutage als altmodisch und kén-
nen nicht mehr allgemein anerkannt werden. Die Bewertungskriteri-
en fiir Erfolg scheinen hiufig nur vom Nutzen fiir den Einzelnen, von
der schnellen Anhdufung von Macht und Geld zu handeln. Es scheint
beim Begriff des Erfolgs insofern meist allein der gesellschaftliche Sta-
tus einer Person als Kriterium vorzuherrschen. Die Sentenz ,,Uber die
Armen lacht man, aber nicht tiber die Prostituierten” (xido pin bu xido
chang) verweist darauf, dass der Gelderwerb wichtiger geworden ist als
die Moral. Dieser Satz wird heute von der Bevolkerung in hohem Mafle
geteilt. Der Egoismus scheint allerorten um sich zu greifen, alte Gren-
zen und Tabus haben keinen Bestand mehr. Fiir viele junge Menschen
scheint jeder Sinn und Wert allein in der blofen Prasserei im Hier und
Jetzt zu bestehen, so dass der Gelderwerb bei ihnen allein diesem Zweck
dient. Diese Wahrnehmung mag folgendes Beispiel untermauern: He
Qinglian zufolge sah die Mehrzahl der nach dem Jahr 1996 inhaftier-
ten Strafgefangenen ihre Verbrechen als bloffen Versuch der ,,Entschi-
digung“ fiir die mangelnde materielle Teilhabe an der Gesellschaft an.
Die Straftiter begingen die Taten demnach oft in der bewussten Absicht,
gegen moralische Gebote zu verstof3en.>

Auflerdem lésst sich ein zunehmender Verfall moralischer Normen
und Werte im Arbeitsalltag feststellen, der sich auch als Verfall der Be-
rufsethik fassen liefSe. Nach den Regeln einer Berufsethik sollten die Re-
geln und Standards des jeweiligen Berufs eingehalten werden. Es wird
eine Verantwortung fiir alles ibernommen, was das soziale Miteinan-
der am Arbeitsplatz und wihrend der Arbeitszeit betrifft. Heutzutage
jedoch scheint nur noch der Einzelne oder das Interesse von bestimm-
ten Lobbygruppen den Arbeitsalltag zu bestimmen. Die Verantwortung

220 Das richtige Verhalten zwischen Vater und Kindern wird in den Grundlinien im
Konfuzianismus klar umrissen. Kinder miissen dem Vater gehorsam sein (324
T-4). Ist der Vater ungnidig, verlassen die Kinder ihn. (X AIE, FFHfh2)

221 Vgl. He, 2006, S. 443.
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fir den eigenen Betrieb geht verloren, Fleif und Qualifikation werden
oft nicht mehr wertgeschitzt und der Einfluss im Betrieb oder der da-
raus entstehende gesellschaftliche Einfluss wird héufig allein in den
Dienst der Eigeninteressen gestellt. Dies geht oft auf Kosten der Ge-
sellschaft, des Staates und der Allgemeinheit. Der gédngige Amtsmiss-
brauch betrifft vor allem Arzte,> Angestellte im ffentlichen Dienst®
sowie Lehrer®+. Die Soziologin He weist weiter darauf hin, dass das Ver-
trauen in die chinesische Wirtschaft nachhaltig zerstort sei. Die Stérung
dieser Vertrauensbasis schlage sich in folgenden drei Phdnomenen nie-
der: Zum einen benennt sie als Beispiel die zunehmende Wertlosigkeit
von Wirtschaftsvertrigen, da haufig kein Vertrauen besteht, dass diese
auch eingehalten werden, zum Zweiten die Zunahme der Herstellung
gefilschter und nachgemachter Waren und drittens den Umstand, dass
Firmen ihre Finanzberichte filschen lassen.>

Die rasante wirtschaftliche Entwicklung hat eine héssliche Seite.
Das Nebeneinander von Arm und Reich lenkt den Blick auf die extre-
men Einkommens- und Vermégensdifferenzen, die Jahr um Jahr das
Gefiige der chinesischen Gesellschaft belasten. Die stindig zunehmen-
de soziale Ungleichheit fithrt zu sozialer Unruhe, die sich an der zuneh-
menden Zahl nicht genehmigter Demonstrationen zeigt. Wegen Entlas-
sungen aus den Staatsbetrieben haben spontane Arbeitsniederlegungen
und offentliche Proteste der Arbeiter in den Stddten, die zuvor nur sel-
ten vorkamen, seit Beginn der 1990er Jahre stark zugenommen. Weiter
liegt die Zahl der kriminellen Delikte, die auch durch die hohe Arbeits-
losigkeit, die prekére Lage der sozial Schwachen und die Zunahme der
Wanderarbeit bedingt sind, sehr hoch. Die Kriminalitdtsrate steigt von
Jahr zu Jahr an.>** Kriminelle Gruppen wie die Mafia iiben eine Willkiir-
herrschaft aus. Haufig sieht man Berichte {iber schwere Verbrechen wie

222 Haufig werden unndétige und kostspielige Behandlungen durchgefithrt oder
wirkungslose Medikamente verschrieben, um die Betriebskosten der Arztpra-
xis zu decken oder dadurch hohere Gewinne zu erwirtschaften.

223 Die Angestellten im 6ffentlichen Dienst missbrauchen ihre Macht, um mehr
Geld zu verdienen, oder sie versuchen auf sich aufmerksam zu machen. Sie ver-
suchen dann nicht mehr den Ratsuchenden zu helfen, sondern befriedigen al-
lein ihre Eitelkeit.

224 Die Lehrer bieten kostenpflichtige Nachhilfekurse nach dem Unterricht an, um
sich weiteres Geld dazuzuverdienen. Zudem gehort es zu den Unsitten, bei
Festlichkeiten kostbare Geschenke von den Schiilern anzunehmen.

225 Vgl. He, 2006, S. 223.

226 Vgl. ebd,, S. 311.
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Bombenattentate, Morde (wie etwa Giftmorde), der Frauen- und Kin-
derraub und Diebstdhle wie Pliinderungen in den Medien.

2.5 Zwischenfazit

In diesem Kapitel wurde zundchst der Begriff der ,,sozialen Ausgren-
zung“ aus der Perspektive der Soziologie erldutert. Die Soziologie wird
hier verstanden als Diskurs iiber die soziale Realitit. Aufgrund ihres
Selbstverstandnisses sowie der in ihr angewandten Methoden erschei-
nen die Ansitze und Erkenntnisprozesse der Soziologie im Rahmen
dieser Studie als sehr aufschlussreich. Deswegen beruhen alle Aussa-
gen uber die soziale Ausgrenzung in China auf soziologischen Unter-
suchungen.

Im Anschluss daran wurden der politische und der wirtschaftliche
Hintergrund sozialer Ausgrenzung in der gegenwirtigen chinesischen
Gesellschaft erldutert. Die Wirtschaftsreformen, die seit 1978 in Angrift
genommen wurden, fithrten zu einem tiefgreifenden gesellschaftlichen
Wandel in China. Die Mehrheit der Bevolkerung erlebte zwar in den
letzten Jahren durch das beeindruckende Wachstum eine spiirbare Ver-
besserung ihrer Lebensverhaltnisse, zugleich nahmen aber auch die so-
zialen Unterschiede zwischen den verschiedenen Bevolkerungsgrup-
pen sowie auch zwischen den einzelnen Regionen in hohem Maf3e zu

- insbesondere zwischen Stadt und Land sowie zwischen Ost und West.

Im letzten Schritt wurden die wichtigsten Aspekte der sozialen
Ausgrenzung im Einzelnen dargelegt. Die beschriebenen Einzelaspek-
te als Dimensionen der sozialen Ausgrenzung sind fiir die sozial be-
nachteiligten Gruppen im China von heute bezeichnend. Hierzu geho-
ren: die Armut, die Ohnmacht, die unqualifizierte und illegale Arbeit,
die Arbeitslosigkeit, die Verletzung von Rechten und die Interessenbe-
eintrachtigung der sozial Schwachen, der Verlust von sozialen Bezie-
hungen bei eben diesen ,,Abgehidngten’, verstarkte seelische Belastun-
gen, die natiirlich bedingte Schwichen sowie das Abweichen der sozial
Schwachen von sozialen Normen und Werten. Von der sozialen Aus-
grenzung betroffen zeigen sich vor allem die Wanderarbeiter, die Ar-
beitslosen in der Stadt und die Bauern auf dem Land. Diese Einzelas-
pekte werden auch in der Filmanalyse erhoben.
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3  Soziale Ausgrenzung aus
phanomenologischer Perspektive

Im nun folgenden Kapitel geht es darum, eine interdisziplindre Briicke
zwischen der sozialen Ausgrenzung als gesellschaftlichem Phédnomen
und ihrer filmischen Konstruktion zu schlagen. Dabei wird die soziale
Ausgrenzung aus phianomenologischer Perspektive betrachtet. Erst die-
se Perspektive ermoglicht es, die soziale Ausgrenzung im Erfahrungs-
raum der Rezipienten zu begreifen. Dies ist fiir die Untersuchung der
filmischen Konstruktion sozialer Ausgrenzung der Figuren theoretisch
von grundlegender Bedeutung, denn letztlich wird es darum gehen, wie
die Zuschauer das Phinomen der sozialen Ausgrenzung der Figuren
in ihrer Rezeption wahrnehmen. Dabei soll es um drei Aufgaben ge-
hen: Erstens geht es darum, mit den Forschungsansitzen der Phdnome-
nologie und der Phdnomenologischen Soziologie zu begriinden, dass
und wie soziale Ausgrenzung als subjektive Erfahrung begriffen werden
kann (siehe Unterkapitel 3.1). Im Anschluss daran soll ein Konzept der
sozialen Ausgrenzung fiir die Filmanalyse erarbeitet werden. Dies wird
mithilfe von Metaphern iiber soziale Ausgrenzung dargestellt (siehe
Unterkapitel 3.2). Mit diesem Konzept soll der Eindruck sozialer Aus-
grenzung der Figuren in Jias Filmen untersucht werden. Drittens geht
es darum, das Potenzial zu erfassen, das der Film besitzt, um mit sei-
nen Gestaltungsmitteln die Erfahrung sozialer Ausgrenzung zu erzeu-
gen (siehe Unterkapitel 3.3).

3.1 Soziale Ausgrenzung als subjektive Erfahrung

Wie zuvor in der Einleitung gezeigt wurde, haben sich die meisten Stu-
dien tiber filmische Darstellungen von sozialer Ausgrenzung und von
sozial benachteiligten Gruppen bislang nicht von klassischen Objektivi-
tats- und Abbildungsvorstellungen geldst, sondern sie betrachten Filme
eher nur als einen passiven Forschungsgegenstand der Soziologie. Die-
se Studie hier sieht hingegen die filmischen Bilder sozialer Ausgrenzung
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von Figuren als ein von einem audiovisuellen System gestaltetes medi-
ales Phidnomen an, sprechen die Filme doch mit ihren Darstellungsver-
fahren das Wahrnehmungssystem der Zuschauer an. Insofern soll die
Untersuchung der sozialen Ausgrenzung der filmischen Figuren in ei-
nen Erfahrungsraum transformiert oder sozusagen ,,iibersetzt“ werden.
Diese Studie betrachtet soziale Ausgrenzung daher aus phdnomenolo-
gischer Perspektive und versteht sie als subjektive Erfahrung. Erfahrung
bezeichnet hier die Sinnschwelle menschlicher Bewusstheit und wird
von Bewusstsein konstituiert.” Aber nicht alle Bewusstseinsleistungen
sind Erfahrungen. Aus dem Bewusstseinsstrom konstituieren sich zu-
néchst Erlebnisse. Erfahrungen sind nach Luckmann solche Erlebnis-
se, »in denen sich das Ich fester als sonst engagiert, sind unter anderem
durch einen hoheren Grad der Bestimmtheit und Abgehobenheit des
Erlebniskerns und durch gréflere thematische Fortdauer und Stimmig-
keit im Erlebnisablauf gekennzeichnet.“* Im Vergleich zu den anderen
Erlebnissen gewinnt Erfahrung also mehr Aufmerksamkeit und Erin-
nerungstrachtigkeit. Um die These, dass soziale Ausgrenzung subjekti-
ve Erfahrung ist, zu begriinden, werden im Folgenden die wichtigsten
Ansitze der Phanomenologie und der Phdnomenologischen Soziologie,
auf die sich die Thematisierung des Phanomens der sozialen Ausgren-
zung bezieht, erldutert.

Die Phianomenologie wurde zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch
den Philosophen Edmund Husserl methodisch ausgearbeitet. Mit der
Phidnomenologie wollte Husserl die Subjektivitit in die Wissenschaft
und das Denken hineinholen. Phdnomenologie betont also das Subjekt
als Ausgangspunkt jeglicher Erfahrung. Gegen das Prinzip der Objekti-
vitdt ist Phdinomenologie der Ansicht, dass sich Untersuchungen darauf
fokussieren sollten, wie die Dinge und Objekte den Subjekten erschei-
nen. ,Realitdt ist dem Subjekt nur, was ihm selbst intentional, selbst be-
wusst ist und selbst erscheint.“*** Die Phénomenologie lenkt die Auf-
merksamkeit auf die Uberlegungen, Gedanken und Wahrnehmung.
Ein Phidnomen ist in diesem Kontext etwas Wahrgenommenes. Inso-
fern ist soziale Ausgrenzung auch etwas, das von den Subjekten wahr-
genommen wird. Wenn diese Aussage damit noch nicht schlagend ist,
so wird sie mit dem Ansatz der Phanomenologischen Soziologie hinrei-

227 Vgl. Luckmann, 2003, S. 15.
228 Ebd., S. 16.
229 Fischer, 2012, S. 12.
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chend tiberzeugend. Die Phianomenologische Soziologie ist direkt mit
dem Namen Alfred Schiitz verbunden, der die Soziologie an die Phéno-
menologie bindet. In der Phdnomenologischen Soziologie funktioniert
Phidnomenologie als Verfahren, das den Prozess der Sinnkonstitution
im Erlebnisstrom des handelnden Subjekts zum Ausgangspunkt nimmt.
Dabei ist ,,Ausgangspunkt jeglicher sozialer Wirklichkeit das Subjekt.
Erfahrung und Erleben von sozialen und gesellschaftlichen Prozessen
werden erst im Subjekt moglich“»°. Die Welt wird den sozialen Akteu-
ren durch kollektiv erzeugte symbolische Sinnsysteme und Wissensord-
nungen vermittelt. Die soziale Wirklichkeit ist also nicht vorgegeben,
sondern wird durch Bewusstsein dem Subjekt vermittelt und erfahr-
bar.” Nun ldsst sich also feststellen, dass auch soziale Ausgrenzung sub-
jektive Erfahrung ist, da sie erst im Subjekt als soziale Wirklichkeit zu
begreifen ist. Es gibt also keine soziale Ausgrenzung in der objektiven
Welt. Sie entsteht durch die Wahrnehmung der gesellschaftlichen Mit-
glieder und die Beobachtungen und Untersuchungen der Soziologen.

Um die Schliisselposition des Subjekts besser zu verstehen, muss
der Begriff der Lebenswelt in der Phinomenologischen Soziologie
erklirt werden. Nach Schiitz ist die Phdnomenologische Soziolo-
gie in weiten Teilen eine Soziologie der Lebenswelt. Die Grundge-
gebenheiten der Lebenswelt sind bei Schiitz die Intersubjektivitcit
und die Sozialitit der Menschen. Konkret gesagt bedeutet dies,
die Grundlage fiir die Phdnomenologische Soziologie liegt in der
Interaktion der Wirkungsbeziehung sozialer Akteure. Im Wirken
miteinander wird die Realitit sinnhaft und die Welt somit zur
sinnhaften Welt. Diese Welt wird in der Phinomenologischen
Soziologie als Lebenswelt bezeichnet. Anders als die Sozialwelt
im soziologischen Denken ist die Lebenswelt hier ,ein rein phd-
nomenologischer Sachverhalt . Die Lebenswelt ist also Ort der
sinnlichen Erfahrung. Fischer bezeichnet sie als ,eine phdnome-
nologische Betrachtungsweise des Alltags**®. Der Gegenstand der
Lebenswelt ist ihm zufolge ,,die sinnhafte, soziale, intersubjektive
Kulturwelt“**. Der Begriff der Lebenswelt ist ein zentraler Begriff

230 Ebd, S.28.

231 Vgl. Luckmann, 2003, S. 14-15.
232 Grathoff, 1989, S. 95.

233 Fischer, 2012, S. 51.

234 Ebd, S.52.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster

103


https://doi.org/10.5771/9783828868465

SozIALE AUSGRENZUNG AUS PHANOMENOLOGISCHER PERSPEKTIVE

in der Phdnomenologischen Soziologie, da das Subjekt durch
eine philosophische und erkenntnistheoretische Fundierung die
Schliisselposition in der Konstruktion von Welt gewinnt. Die
soziale Ausgrenzung verortet sich nach der Phinomenologischen
Soziologie in der Lebenswelt. Die soziale Ausgrenzung bestimm-
ter sozialer Akteure ist hier also kein Ereignis an sich, sondern
immer das Resultat von Beobachtungsleistungen und Interpreta-
tionen der sozialen Subjekte. Insofern kann die soziale Ausgren-
zung als subjektive Erfahrung verstanden werden.

Die Phidnomenologie zielt darauf ab, Kenntnis tiber ein endgiiltiges und

allgemeines Wesen des Gegenstandes zu gewinnen. Eine relevante Be-
deutung der phinomenologischen Methode fiir die Soziologie liegt des-

wegen ,,in ihrer Suche nach den Wesensstrukturen. Indem man die

Wesensstrukturen eines Phanomens wahrnimmt, ist man leichter in

o

der Lage, Transferwissen und tibergeordnete Konzepte zu erstellen

€235

Schiitz meint, dass die wesentlichen Strukturen der Lebenswelt selbst

unbeweglich seien, obwohl es symbolische Apprisentationen gebe, die
von Kultur zu Kultur variierten. Die Phdnomenologische Soziologie

will nach Schiitz aber nicht nur tiber die Struktur und das Wesen des
Gegenstands etwas aussagen, sondern auch iiber die subjektive Sinnbil-

dung. Das bedeutet, dass die Phanomenologische Soziologie sich auch

fir die universellen Strukturen menschlichen Bewusstseins interessiert,
welche durch die Lebenswelt hervorgebracht werden.?® Das Ziel der
Phanomenologischen Soziologie liegt nach Fischer darin, ,,die Wesens-

heiten und Struktur von Dingen und die unveranderbaren Grundlagen
der menschlichen Erkenntnis offenzulegen”.

Nachdem durch den Rekurs auf die Phdnomenologie und die Phi-
nomenologische Soziologie begriindet wurde, dass die soziale Ausgren-

zung im Rahmen des Konzepts der Lebenswelt zu betrachten ist und
daher als subjektive Erfahrung begriffen werden kann, miissen nun die

Wesensstruktur der sozialen Ausgrenzung und die Sinnkonstitution der
Menschen hinterfragt werden. Die Konstitutionsanalyse der Phianome-
nologischen Soziologie geht davon aus, dass es ,,formale Strukturen (der

Wahrnehmung, des Bewusstseins) gibt, ohne die konkrete Erfahrung

235 Godina, 2012, S. 52.
236 Vgl. Fischer, 2012, S. 24.
237 Ebd.
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nicht moglich wire“»®. Diese formalen Strukturen, auf die sich die kon-
kreten Erfahrungen beziehen, will die Konstitutionsanalyse offenlegen.
Um ein Konzept der sozialen Ausgrenzung fiir die Filmanalyse zu
erarbeiten, muss im Vorfeld noch verdeutlicht werden, wie Sinn beziig-
lich der sozialen Ausgrenzung iiberhaupt konstituiert wird. Dafiir ist
die Phanomenologische Soziologie bzw. die Konstitutionsanalyse sehr
niitzlich. Luckmann verdeutlicht die Struktur von Erfahrungen und
den Prozess der subjektiven Sinnkonstitution. Er meint, dass Erfahrung
selbst keinen Sinn hat, sie ist nur Trager von Sinn. Sinnkonstitution ba-
siert aber auf Erfahrungen. Sinn konstituiert sich also ,,in der bewusst
erfassten Beziehung zwischen der (gerade vorhin aktuellen) Erfahrung
und etwas anderem“?. Dieses In-Beziehung-Setzen spielt hier eine zen-
trale Rolle in der Sinnkonstitution. Erst in diesem In-Beziehung-Setzen
entsteht der Sinn einer Erfahrung. Diese Beziehungen zwischen der ak-
tuellen Erfahrung und ,etwas anderem“ werden z. B. durch Ahnlichkeit
aufgebaut. Luckmann weist darauf hin, dass ,,etwas anderes® vor allem
auf dem subjektiven Wissensvorrat beruht.>* Nach Luckmann lagern
sich Typen, Erfahrungs- und Handlungsschemata, die von den voran-
gegangenen Erfahrungen konstituiert werden und der Sinnkonstituti-
on neuer Erfahrung zur Verfiigung stehen, im subjektiven Wissensvor-
rat ab.>* Typen, Erfahrungs- und Handlungsschemata fungieren bei der
Sinnkonstitution als subjektiv relevante ,Problemlosung“+. Das be-
deutet, sie werden anlésslich einer neuen Erfahrung zusammengezogen,
damit mit der neuen Situation umgegangen werden kann. Es ist zu er-
kennen, dass ,.eine neue Erfahrung (...) in diesem Sinne auch der Ver-
such einer Riickfithrung (auf bekannte Erfahrungen) “*# ist. Das Sub-
jekt geht also bei der Sinnkonstitution von Unbekanntem auf Bekanntes
zuriick. Besonders hervorzuheben ist hier die Bedeutung des Erfah-
rungsschemas, da das Metapher-Konzept iiber soziale Ausgrenzung in
dieser Studie ein gutes Beispiel dafiir ist. Erfahrungsschemata wie auch
Typen sind nach Luckmann ,,Bestimmungen von Erlebnis- bzw. Er-
fahrungselementen und Aspekten, die sich zu einem einheitlichen Be-

238 Ebd,, S. 26.

239 Luckmann, 2003, S. 16.
240 Vgl. ebd., S. 18.

241 Vgl. ebd,, S. 18-19.
242 Vgl. ebd., S. 18-19.
243 Fischer, 2012, S. 39.
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stimmungszusammenhang fiigen“*+%. Der Unterschied zu den zuvor ge-
nannten Begriffen besteht darin, dass Erfahrungsschemata ,,abstrakter®
sind als Typen, d. h. sie sind stirker von der Symptomfiille aktueller Er-
lebnisverldufe abgel6st.* Die Subjekte beziehen sich bei der Erfahrung
sozialer Ausgrenzung auf die Metaphern, die in ihren Wissensvorri-
ten abgelagert sind. Insofern dienen die Metaphern in diesem themati-
schen Kontext als intersubjektive verbindliche Erfahrungsschemata fiir
das Phdanomen der sozialen Ausgrenzung.

3.2 Metaphern fiir die Sinnkonstitution sozialer
Ausgrenzung

Im Folgenden geht es um Metaphern iiber soziale Ausgrenzung. Es
wird dargelegt, dass Metaphern die formale Struktur der sozialen Aus-
grenzung verdeutlichen und die allgemein giiltige, invariante Struktur
der subjektiven Sinnbildung dabei offenlegen. Zunachst wird dargelegt,
dass die Konzepte iiber soziale Ausgrenzung metaphorisch angelegt
sind (siehe Kapitel 3.2.1). Das bedeutet, es handelt sich dabei um eine
unauftillige, routinierte, den Benutzern nicht mehr bewusste Metapho-
rik, die das Thema der sozialen Ausgrenzung durchzieht. Dabei werden
wichtige Metaphern iiber die soziale Ausgrenzung aufgezeigt. Anschlie-
Bend wird erldutert, wie diese Metaphern bei der subjektiven Sinnkon-
stitution hinsichtlich sozialer Ausgrenzung funktionieren (siche Kapi-
tel 3.2.2). Im dritten Schritt wird schlieflich mithilfe der Metaphern ein
Wahrnehmungskonzept fiir die filmische Konstruktion sozialer Aus-
grenzung von Figuren entworfen (siehe Kapitel 3.2.3).

3.2.1 Metaphorische Darstellungen iiber soziale
Ausgrenzung

Das Thema der sozialen Ausgrenzung zeichnet sich in nahezu allen Kul-
turen durch die Verwendung zahlreicher metaphorischer Beschreibun-
gen aus, wie ,Innen-Auflen; ,Oberschicht-Unterschicht;, ,Kern-Rand;
,Zentrum-Peripherie, ,schwache Gruppe-starke Gruppe® fiir das ge-

244 Vgl. Luckmann, 2003, S. 18.
245 Vgl. ebd,, S. 19.
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sellschaftliche Verhiltnis sowie ,Ausgeschlossene’, ,Uberfliissige; ,Ent-
behrliche® etc. fiir die sozial benachteiligten Personen und Gruppen.
Die Metaphern gehen iiber die konventionelle soziologische Untersu-
chung hinaus, deren Augenmerk sich vor allem auf die Funktionen so-
zialer Ungleichheit fiir den gesellschaftlichen Zusammenhalt und die
Dimensionen der Ungleichheit richtet. Die Metaphern bieten eine un-
mittelbare Vorstellungs- und Erfahrungsmdoglichkeit fiir das Phdinomen
der sozialen Ausgrenzung. Diese Studie greift die metaphorischen Be-
schreibungen auf, um ein Konzept fiir die Filmanalyse zu erarbeiten.
Zunichst jedoch werden die Metaphern iiber das Thema der sozialen
Ausgrenzung ausfiihrlich erldutert und ihre soziologischen Inhalte er-
Kklart.

Die Beschreibung sozialer Ausgrenzung war von Beginn an stark
mit Metaphern verbunden. In der deutschsprachigen Sozialwissen-
schaft wurde der Begrift ,Randgruppe® in den 1960er Jahren aufgegrif-
fen, um Personengruppen auflerhalb der gesellschaftlichen ,Normali-
tat zu bezeichnen, also Personen, die nicht als integriert galten. Als ihr
Merkmal galt ein ,,niedriges Niveau der Anerkennung allgemein ver-
bindlicher soziokultureller Werte und Normen und der Teilhabe an ih-
rer Verwirklichung sowie am Sozialleben tiberhaupt“+. Diese Charak-
terisierung impliziert, dass Personen, die den soziokulturellen Normen
und Werten entsprechen und diese einhalten, zum gesellschaftlichen
,Kern’ gehoren und dass umgekehrt diejenigen Leute, die diese Normen
und Werte ablehnen oder die diesen nicht entsprechen, als ,Rand‘ der
Gesellschaft angesehen werden. Fiirstenberg zielte mit dieser Bestim-
mung auf Banden, Jugendliche und Obdachlose sowie alte Menschen
und Arbeitslose. Es ist zu erkennen, dass diese Beschreibung eines ge-
sellschaftlichen Rand-Kern-Phidnomens die komplexen sozialen Ver-
hiltnisse bildlich und tiberschaubar darstellt. Die Metapher selbst zog
damals zwar keine Aufmerksamkeit auf sich, sie spielt aber eine wich-
tige Rolle fiir das Verstehen der oben genannten sozial benachteiligten
Gruppen und die Vorstellung von ihnen.

Underclass ist ein weiterer wichtiger Begrift fiir die soziale Aus-
grenzung, der metaphorisch geprégt ist. Dieser Begriff stammt aus dem
angelsdchsischen Diskurs und bezeichnet die Verfestigung von sozia-
ler Ausgrenzung. In den USA wird er hiufig, in Abgrenzung zur ,Ober-
schicht® der Weifen, synonym fiir die schwarze, arme ,Ghetto’-Bevol-

246 Firstenberg, 1965, S. 237.
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kerung verwendet. Underclass wird in Deutschland oft als Pendant zu
dem im franzosischsprachigen Sprachraum verbreiteten Verstdndnis
von ,exclusion® verstanden. Sowohl in underclass als auch in der ,so-
zialen Exklusion® sind die rdumlichen Metaphern deutlich zu erken-
nen. Die beiden Begriffe werden von der Soziologie folgendermafien
unterschieden: Wahrend das Konzept der sozialen Exklusion versucht,
den Prozess sowie die Mechanismen der Ausgrenzung zu erfassen, be-
schreibt der Begriff underclass eher das Resultat dieses Ausgrenzungs-
prozesses. Underclass bezeichnet also eine festgeschriebene soziale
Lage, die am Endpunkt eines umfassenden gesellschaftlichen Margina-
lisierungsprozesses liegt.*#” ,Soziale Exklusion' bezieht sich auf die neu
akzentuierten sozialen Probleme in Industrieldndern, die neben der Di-
mension der materiellen Not auch die der sozialen Position der Betrof-
fenen umfassen.

Nicht nur in der deutschen und englischen Sprache werden die Be-
schreibungen der sozialen Ausgrenzung mit Metaphern gefiillt. Auch
im Chinesischen werden die sozial benachteiligten Personen und Grup-
pen fast ausschliefSlich metaphorisch gekennzeichnet. Die verschiede-
nen Bezeichnungen fiir soziale Ausgrenzung wurden in den 1990er
Jahren in den wissenschaftlichen Studien zum Thema. Anders als im
Deutschen werden die sozial Benachteiligten im Chinesischen nicht als
Ausgeschlossene’, ,Entbehrliche’ und ,Uberfliissige’, sondern meistens
als ,sozial schwache Gruppe’ (ruoshi qunti) bezeichnet. Andere tbli-
che Bezeichnungen sind ,Randgruppe‘ (bianyudn rénqun) und ,Unter-
schicht’ (dicéng rénqun). Metaphern spielen in all diesen Bezeichnun-
gen eine wichtige Rolle.

Der amerikanische Soziologe Barry Schwartz kommt 1981 durch
einen interkulturellen Vergleich von Denkmodellen und Begriffssyste-
men zu dem Ergebnis, dass es eine kulturiibergreifende Sprache iiber
soziale Ungleichheit gebe, und zwar insofern, als soziale Ungleichheit
immer mithilfe vertikaler Polarititen begriffen werde.** Das bedeutet,
dass die soziale Stellung immer mithilfe der metaphorischen Oppositi-
on ,oben-unten’ konzeptualisiert wird: ,,Gute soziale Stellung ist oben;
schlechte soziale Stellung ist unten.“*#

247 Vgl. Kronauer, 1997, S. 28-46.
248 Vgl. Schwartz, 1981, S. 150 (zitiert nach Kreckel, 1992, S. 39).
249 Baldauf, 1997, S. 161.
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Der deutsche Soziologe Reinhard Kreckel pladiert dafiir, sozia-

le Ungleichheit mit Metaphern zu beschreiben. Dazu argumentiert er:
»Nicht zufillig denken die Menschen mit Vorliebe in simplen Polariti-
ten. Das vereinfacht, da mochte ich Levi-Strauss (1968) zustimmen: Mit
einfachen Metaphern und Analogien ,1if3t es sich gut denken’ und leicht
kommunizieren.“>° Statt der klassischen vertikalen Klassifikation fiir
soziale Ungleichheit stellt Kreckel aber die Zentrum-Peripherie-Meta-
pher auf' Nach Kreckel sei diese Metapher im Alltagsdenken veran-
kert* und unterscheide die Menschen in zentrale Lagen und periphe-
re Lagen. Seine Zentrum-Peripherie-Metapher zeichnet sich dadurch
aus, dass sie, in Bezug auf lokale und internationale Ausprigungen so-
zialer Ungleichheit, statt deren Unterschiede zu spezifizieren, einen ge-
meinsamen begrifflichen Nenner schaftt. ,Dieser ermoglicht es dann,
eine Vielfalt von gesellschaftsbestimmenden Kriften und Gegenkriften
in einem einheitlichen theoretischen Rahmen zu denken.“** Konkret

bedeutet das,

»alle strukturell verankerten Benachteiligungen, sowohl lokal wie
weltweit, in einem gemeinsamen Problemzusammenhang zu
denken - als Resultat von Krdiftekonstellationen, in denen zah-
lenmdfSige Minderheiten im Zentrum typischerweise, aber kei-
neswegs immer, die Oberhand iiber zersplitterte Mehrheiten in
der Peripherie behalten ",

Insofern bezeichnet Kreckel seine ,,Zentrum-Peripherie“-Metapher als
verallgemeinerungs- und differenzierungsunfihige Metapher®. Sie ist
fur die Begriindung der allgemeinen Wahrnehmungspotenziale sozia-
ler Ausgrenzung sehr hilfreich, was spéter noch angesprochen wird.

An den obigen Darstellungen lasst sich erkennen, dass die Beschrei-
bungen sozialer Ausgrenzung nicht von Metaphern wie ,Kern-Rand,
,Oberschicht-Unterschicht, ,Innen-Auflen, ,Zentrum-Peripherie’,
,Vorteil-Nachteil' und ,schwach-stark® zu trennen sind. Dass fast alle
sprachlichen Bezeichnungen fiir soziale Ausgrenzung metaphorisch ge-

250 Kreckel, 1992, S. 50.
251 Vgl. Ebd.

252 Vgl. Ebd., S. 41.
253 Ebd, S. 41.

254 Ebd., S. 44.

255 Vgl. Ebd,, S. 41.
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pragt sind, deutet darauf hin, dass die Verwendung von Metaphern da-
bei kein Zufall ist. Die sprachlichen Beschreibungen iiber die soziale
Ausgrenzung sind metaphorisch strukturiert und definiert. Der Grund
fiir diese massive Verwendung von Metaphern liegt darin, dass diese
metaphorischen Darstellungen auf der Wahrnehmung der Menschen
beruhen und die soziale Ausgrenzung damit gut vorstellbar ist. Die Me-
tapher bietet hier eine Moglichkeit, die gemeinsame Wesensstruktur
der sozialen Ausgrenzung in unterschiedlichen Kulturen zu erkennen.
Die soziale Ausgrenzung gewinnt durch die Metaphern Anschaulich-
keit und eine eindriickliche Bildhaftigkeit. Diese metaphorischen Vor-
stellungen sind unabhéngig von der Entwicklung der gesellschaftlichen
Strukturen und den Dimensionen der sozialen Ungleichheit, also un-
abhingig davon, ob es im Einzelnen um Armut, Arbeitslosigkeit oder
die Moglichkeit der Teilhabe geht. Sie sprechen direkt die alltagliche
Wahrnehmung des Menschen in Bezug auf soziale Ausgrenzung an und
spiegeln damit allgemeine Vorstellungen iiber soziale Ausgrenzung wi-
der. Insofern bieten die metaphorischen Beschreibungen eine Moglich-
keit, soziale Ausgrenzung als allgemeine Erfahrung aufzufassen, ohne
die speziellen gesellschaftlichen Strukturen in den Vordergrund zu stel-
len. Bevor nun im nichsten Schritt ein konkretes Konzept daraus ent-
worfen wird, soll zunédchst noch begriindet werden, warum Metaphern
soziale Ausgrenzung erfahrbar machen kénnen. Dies wird im Folgen-
den erldutert.

3.2.2 Die Funktionen der Metaphern

Um zu erkldren, warum Metaphern komplexe Phianomene der sozialen
Ausgrenzung anschaulich und begreifbar machen kénnen, soll zunachst
verdeutlicht werden, was eine Metapher ist. Schon Aristoteles?*, Cicero
und Quintilian entwickelten Definitionen fiir die Metapher. Die Meta-

256 Die Definition von Aristoteles zur Metapher lautet wie folgt: ,,Eine Metapher ist
die Ubertragung eines Wortes, und zwar entweder von der Gattung auf die Art,
oder von der Art auf die Gattung, oder von einer Art auf eine andere, oder nach
den Regeln der Analogie.” Poetik, Kap. 21, 1457b [dt. von Manfred Fuhrmann
(Miinchen 1976), S. 89; die im Original benutzte Ubersetzung von Ingram By-
water, Aristotle on the Art of Poetry (Oxford 1920), S. 71f.] Zitiert in: Haver-
kamp, Anselm (Hg.): Theorie der Metapher. Wissenschaftliche Buchgesellschaft
Darmstadt, Darmstadt, 1983, 2. Auflage, S. 80.
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pher ist die Verwendung von Wortern in einem tibertragenen Sinne ent-
gegen ihrer normalen Form. So lautet das klassische Verstindnis. Das
bedeutet, dass eine abstrakte Ahnlichkeit - oder nach Quintilian ein

,verkiirztes Gleichnis“»” — zwischen zwei Sachverhalten durch die Uber-
tragung der Bezeichnung eines Sachverhaltes auf den anderen hervor-
gehoben wird. Ein Vergleich zwischen den beiden ist selbstverstandlich
die Voraussetzung dafiir. Nach dieser vor allem mit der aristotelischen
Rhetorik verbundenen Substitutionstheorie®® ersetzt die Metapher eine
eigentliche sprachliche Bezeichnung durch eine uneigentliche. Dies
stellt trotz stindiger Anfechtung bis heute das iibliche Verstidndnis ei-
ner Metapher dar. Dieses Verstandnis betrachtet die Metapher als auf li-
terarische Bedeutung reduzierbares, rein dsthetischen Zwecken dienen-
des sprachliches Phianomen und betrachtet die Metapher vollkommen
passiv. Es tibersieht die dahinter stehende kognitive Fahigkeit des Men-
schen und die eigene Leistung der Metapher, die in ihrem Einfluss auf
die Rezeption der bezeichneten Sachverhalte liegt. Dies fiihrt dazu, dass
die Funktion der Metapher in Bezug auf das Erfahrbarmachen des be-
zeichneten Gegenstandes und die subjektive Sinnkonstitution iiberse-
hen wird. So ist jedoch die automatisierte Verwendung von Metaphern
in Bezug auf die soziale Ausgrenzung nicht zu erklaren. Aber gerade die
beiden genannten Aspekte, also das Erfahrbarmachen des bezeichneten
Gegenstandes und die subjektive Sinnkonstitution, sind fiir diese Studie
von grofier Bedeutung.

Im Folgenden wird das Verstindnis der Metapher erweitert. Die

kognitive Metapherntheorie von Lakoff und Johnson legt dafiir die
Grundlage. Lakoft und Johnson sind der Meinung, dass es bei Meta-
phern nicht nur um eine rhetorische Grofle geht: ,,Das Wesen der Meta-
pher besteht darin, dass wir durch sie eine Sache oder einen Vorgang in
Begriffen einer anderen Sache bzw. eines anderen Vorgangs verstehen
und erfahren konnen.“*? Sie behaupten, dass Metaphern das menschli-
che Denken und Handeln bestimmen und strukturieren.*> Metaphern

257
258

259
260

Vgl. Radermacher, 1959, Leipzig.

Der Begriff der Substitutionstheorie wurde von Max Black aufgestellt. Als Sub-
stitutionstheorie der Metapher bezeichnet er eine Auffassung, ,die davon aus-
geht, dass ein metaphorischer Ausdruck anstelle eines d4quivalenten wortlichen
Ausdrucks gebraucht wird®. (Black, Max (1954): Die Metapher. In: Haverkamp,
Anselm (Hg.): Theorie der Metapher. Darmstadt, 1983, S. 61.)

Lakoft/Johnson, 2014, S. 13.

Ebd., S. 11.
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seien Elemente der Kognition und die menschlichen Denkprozesse lie-
fen metaphorisch ab.** Die Funktionen von Metaphern in Bezug auf
das Verstdndnis von sozialer Ausgrenzung werden im Folgenden be-
leuchtet.

Erfahrbarmachen

Fiir diese Studie liegt die erste Funktion der Metaphern darin, dass sie
als Tréger kognitiver Strukturen fungieren und damit die komplexe Re-
alitét, also hier die soziale Ausgrenzung, wahrnehmbar machen. Dabei
funktionieren die Metaphern durch konkrete, elementare menschliche
Erfahrung:

»Der Mensch greift zur Konzeptualisierung einer sehr komple-
xen Wirklichkeit auf metaphorische Prozesse zuriick, um Erfah-
rungen oder Sachverhalte, die vage, abstrakt und daher schwer
fassbar sind, mit Hilfe konkreterer, elementarer Erfahrungen zu
strukturieren und sie somit fassbar und rational verfiigbar zu
machen. ‘>

Die soziale Ausgrenzung wird tberwiegend durch rdumliche Meta-
phern versinnbildlicht.”® Die Raumorientierung ist sogar ein so we-
sentlicher Teil des Konzepts der sozialen Ausgrenzung, dass man sich
nur schwer eine andere Art von Metaphern vorstellen kann. Baldauf er-
klart die rdumlichen Metaphern auf folgende Weise: ,,Metaphern der
rdaumlichen Orientierung nutzen die Grunderfahrung des Menschen
von Raum, in dem er sich als Korper in verschiedenen Richtungen be-
wegen kann und den er anhand von horizontalen und vertikalen Ach-
sen strukturiert.“*** Die rdumlichen Metaphern werden von Lakoff und
Johnson auch als Orientierungsmetaphern bezeichnet. Die Autoren
gehen davon aus, dass die Orientierungsmetaphern nicht willkiirlich
sind, sondern dass ihre Verwendung eine Grundlage in der mensch-
lichen physischen und kulturellen Erfahrung bedingt.** So befinden

261 Vgl. ebd., 2014, S. 14.

262 Baldauf, 1997, S. 16.

263 Eine Ausnahme ist im Chinesischen die ,starke und schwache Gruppe"
264 Baldauf, 1997, S. 22.

265 Vgl. Lakoff/Johnson, 2014, S. 22.
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sich die wohlhabenden Leute fast immer im ,Innen’ und ,Oben; die Ar-
men dagegen im ,Auflen’ und ,Unten’ Im Fall der sozialen Ausgrenzung
strukturiert die physische Grunderfahrung der rdumlichen Konstella-
tionen ,Kern-Rand;, ,Oberschicht-Unterschicht, ,Innen-Auflen’ den
duflerst komplexen Bereich der sozialen Verhiltnisse und macht die-
se leicht erfahrbar. Daher sind metaphorische Ausdriicke tiber die so-
ziale Ausgrenzung automatisierte und routinierte Verwendung gewor-
den. Die automatisierte Verwendung von Metaphern ist nach Baldauf
eine Spiegelung der menschlichen kognitiven Aktivitit. Metaphern ma-
chen die soziale Ausgrenzung so bildlich und gut vorstellbar, dass die
urspriinglichen Bedeutungen der sozialen Ausgrenzung héufig nicht
mehr interpretiert werden. Die Metaphern bieten also die Moglich-
keit, Erfahrungen hinsichtlich sozialer Ausgrenzung partiell in Begrif-
fen der Raumerfahrung zu strukturieren. Die metaphorischen Aufle-
rungen {ber die komplexe Realitit der sozialen Ausgrenzung werden
auf diese Weise in der Sprache des Alltags realisiert. Man verwendet die
Metaphern bereits unbewusst, um soziale Ausgrenzung zu beschreiben.
Baldauf stellt dazu fest: ,,Metaphernsysteme des Alltags gehen aufgrund
ihrer weiten Verbreitung und aufgrund der Intersubjektivitit der ihnen
zugrunde liegenden Metaphernkonzepte schlieSlich als feste, routinier-
te Bestandteile in eine Sprache ein“**¢ und sie gehen dementsprechend
auch in den Diskurs {iber die soziale Ausgrenzung ein.

Dartiber hinaus betont Hans Blumenberg noch die Begriindung
wissenschaftlicher Begriffe in Metaphern, welche die Wahrnehmung der
Unbegriffenen sowie unanschaulichen Realitét tiberhaupt erst ermogli-
chen. Der Beitrag solcher absoluten Metaphern®” liegt also nach Blu-
menberg darin, die unbegriffene sowie unanschauliche Realitit ,,zum
Sprechen® **® zu bringen. Die Sachverhalte besetzen eine ,,begreifend-
begriftlich nicht erfiillbare Liicke und Leerstelle***. Die Metaphern ma-
chen eine anschauliche Vorstellung als Referenzrahmen verfiigbar, in-
nerhalb derer Wahrnehmung und logische Erkenntnis strukturiert

266 Baldauf, 1997, S. 19.

267 Der Begriff ,,absolute Metapher” wird von Hans Blumenberg verwendet. Die
absolute Metapher wird hauptsachlich im semantischen Umfeld fiir solche Be-
griffe (nach Blumenberg ,,Ideen®) eingesetzt, die keine unmittelbare, sinnliche
Anschauung besitzen, um sie anschaulich zu machen. Vgl. Blumenberg, Hans
(1998): Paradigmen zu einer Metaphorologie. Frankfurt am Main: Suhrkamp.

268 Blumenberg, 1998, S. 167.

269 Ebd.S.177
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werden konnen. Das Phdnomen der sozialen Ausgrenzung, das bestin-
dig an der fehlenden Anschaulichkeit seines Gegenstandes zu tragen
hat, ist in besonderem Mafle auf die konstitutive Funktion von Meta-
phern angewiesen. Metaphern wie ,Auflen;, ,Rand‘ ,unten’ und ,schwach’
ermoglichen es, die soziale Ausgrenzung in ihrer Abstraktheit in mate-
rieller Weise denk- und begreifbar zu machen.

Wahrnehmungsfilter

Die andere Funktion der Metaphern fiir die Beschreibung sozialer
Ausgrenzung ist die Filterfunktion. Max Black entwickelte die Wech-
selwirkungstheorie des metaphorischen Verstehens, die auch Interak-
tionstheorie genannt wird. Nach der Interaktionstheorie fungiert der
untergeordnete Gegenstand als Filter fiir die Wahrnehmung des Haupt-
gegenstandes. Bestimmte Charaktermerkmale des Hauptgegenstandes
werden also durch die Metapher hervorgehoben, wiahrend alle ande-
ren in den Hintergrund riicken. ,,Die Metapher selektiert, betont, unter-
driickt und organisiert charakteristische Ziige des Hauptgegenstandes,
indem sie Aussagen iiber ihn einbezieht, die normalerweise zum unter-
geordneten Gegenstand gehoren.“° Die Bedeutung besteht nicht nur
aus dem im Vordergrund stehenden konkreten Inhalt, sondern ebenso
aus der moglichen Perspektive, aus der dieser Inhalt ausgedriickt wird.
Wenn man nach dieser Interaktionstheorie die Metaphern beziig-
lich der sozialen Ausgrenzung betrachtet, kann man verstehen, warum
die Metaphern tber soziale Ausgrenzung kulturiibergreifend funktio-
nieren. Metaphern wie ,Kern-Rand;, ,Oberschicht-Unterschicht® und
Jnnen-Auflen’ stellen die raumliche Dimensionen der sozialen Aus-
grenzung in den Vordergrund. Eine solche elementare raumliche Struk-
turierung kennzeichnet die Wesensstruktur der sozialen Ausgrenzung
und macht sie fiir alle Menschen, egal welcher Kultur, vorstellbar. Das
Vorhandensein von dhnlichen Metaphern iiber die soziale Ausgrenzung
in allen Kulturen spricht fiir die Universalitit des zugrunde liegenden
kognitiven Prozesses. Auf der anderen Seite werden die kulturellen Spe-
zifika und die unterschiedlichen Dimensionen sozialer Ungleichheit,
wie z. B. Armut, Arbeitslosigkeit, Religion, Teilhabemdglichkeit usw.,
durch die Metaphern in den Hintergrund geriickt. Daher konnen Me-

270 Black, 1983, S. 76.
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taphern als Wahrnehmungskonzepte die soziale Ausgrenzung unmit-
telbar vorstellbar machen, und sie finden dementsprechend kulturiiber-
greifend Verwendung.

3.2.3 ,Innen und AuBlen’ als Sinnbildungskonzept fiir
gesellschaftliche Verhiltnisse

Wie oben gezeigt, wird das Konzeptsystem der sozialen Ausgrenzung
von mehreren Orientierungsmetaphern organisiert. Die konkrete Aus-
wahl der Metaphern, sei es ,Innen-Auflen; ,Oben-unten’ oder ,Kern—
Rand;, hingt meistens von der jeweiligen Kultur ab. Lakoff und Johnson
meinen: ,,Eine Metapher kann vielerlei physische und gesellschaftli-
che Urspriinge haben.“”” Nun soll eine Metapher fiir die Filmanalyse
in dieser Studie ausgewéhlt werden. Um die filmische Konstruktion der
sozialen Ausgrenzung zu untersuchen, wird als Sinnbildungskonzept
fur gesellschaftliche Verhiltnisse statt der vertikalen Metapher ,Ober-
schicht-Unterschicht® die horizontale Metapher ,Innen-Auflen’ ausge-
wahlt.

Obwohl es auf den ersten Blick gleichgiiltig erscheinen mag, welche
Art der Metapher man fiir die Filmanalyse einsetzt, so gibt es, betrachtet
man den soziologischen Hintergrund der Metaphern, doch zwei gute
Griinde fiir die Verwendung der Metapher ,Innen-Auflen’

Bevor auf die beiden Griinde eingegangen wird, sind die Metapher
der ,,sozialen Exklusion“ und ihr soziologischer Inhalt zu verdeutlichen.
Im Vergleich zu den soziologischen Kategorien der Ungleichheits- oder
Sozialstrukturanalyse zeichnet sich die metaphorische Beschreibung im
Begriff der ,,sozialen Exklusion“ dadurch aus, dass die horizontale Me-
tapher ,Innen-Auflen’ als fester Bestandteil dem Begriff implizit ist. So-
ziale Exklusion wird in Frankreich, wo diese Begrifflichkeit eingefiihrt
wurde, sehr hiufig als ein Zentrum-Peripherie-Problem wahrgenom-
men. Auch in soziologischen Texten wird das Konzept der ,,sozialen Ex-
klusion immer wieder mittels der metaphorischen Bilder von ,Ausge-
schlossenen, ,Entbehrlichen’ und ,Uberfliissigen’ beschrieben. Deshalb
wird der Begriff von manchen Soziologen dahingehend kritisiert, er sei
so bildlich und metaphorisch gepragt, dass er nur als eine bestimmte
Auspriagung gesellschaftlicher, massenmedial vermittelter Selbstwahr-

271 Lakoff/Johnson, 2014, S. 27.
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nehmung zu verstehen sei. Martin Kronauer entwickelt eine Sichtwei-
se von Exklusion, in der Gesellschaft unter der Perspektive des ,Innen’
oder ,Auflen’ begriffen wird. Er strebt ein Verstdndnis von Exklusion
an, in welchem diese sowohl als Zustand wie als Prozess analysierbar
wird. Soziale Exklusion nach Kronauer kann nicht als ein Herausfallen
aus der Gesellschaft, sondern muss selbst als soziales Verhiltnis begrif-
fen werden. Zudem ist zu erwédhnen, dass die Prozesshaftigkeit sozia-
ler Ausgrenzung der sozialen Exklusion von Anfang an anhaftet. Schon
in der franzgsischen Debatte tiber die Herkunft des Begriffes wird ihre
Prozesshaftigkeit als Charakteristikum der sozialen Exklusion angese-
hen. Sowohl Paugam als auch Castel verstehen soziale Exklusion als
Prozess. Kronauer schreibt: ,, Ausgrenzung lasst sich nur als Prozess, der
im gesellschaftlichen Zentrum beginnt, angemessen erkldren.“”* Sozi-
ale Ausgrenzung ist demnach nicht im geografischen Sinne als ein Ort
am Rand oder auflerhalb der Gesellschaft zu verstehen, sondern viel-
mehr als Vorgang, in dessen Verlauf bestimmte soziale Gruppierungen
in Richtung des Randes der Gesellschaft gedrangt werden. Diese Ein-
sicht in die Prozesshaftigkeit ist fiir die filmische Analyse der sozialen
Ausgrenzung sehr hilfreich, diesbeziiglich folgt im Verlauf dieser Arbeit
noch eine ausfiihrlichere Auseinandersetzung.

Der erste Grund dafiir, dass diese Studie die Metapher ,Innen-Au-
Ben’ auswihlt, besteht darin, dass durch sie sowohl der Zustand des
,Auflen’ als auch die Prozesshaftigkeit der sozialen Ausgrenzung, nim-
lich der Vorgang vom ,Innen’ ins ,Auflen; welche im Begriff der sozi-
alen Exklusion enthalten sind, dargestellt und hervorgehoben werden.
Die soziale Ausgrenzung wird aufgrund des Prozesses in eine narrative
Form tibersetzt. Das Narrative beschreibt den Vorgang, in dem raumli-
che und zeitliche Einzelheiten in einer kausalen Kette von Ereignissen
mit Anfang, Mitte und Ende organisiert werden.””> Mit ihrem Anfang
im ,Innen; der Mitte im Bewegungsverlauf und dem Ende im ,Auflen’
ist das Narrative der sozialen Ausgrenzung der Personen deutlich zu
erkennen. Die Konzepte ,Rand-Kern® und ,Oberschicht-Unterschicht’
hingegen betrachten die soziale Ausgrenzung aus soziologischer Per-
spektive statt im Sinne eines dynamischen Prozesses nur als einen Zu-
stand. Der Film bearbeitet das Thema der sozialen Ausgrenzung unter
Zuhilfenahme ihrer Narrativitit, wie in Kapitel 3.3 noch ausfiihrlich ge-

272 Kronauer, 2002, S. 210.
273 Vgl. Branigan, 1992, S. 2.
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zeigt wird. Insofern ist das Konzept ,Innen-Auflen’ fiir eine Filmunter-
suchung besser geeignet.

Der zweite Grund ist, dass das Konzept ,Innen-Auflen’ sich in die-
ser Studie an die horizontale Metapher ,Zentrum-Peripherie‘ von Kre-
ckel anlehnt. Die Metapher ,Zentrum-Peripherie‘ von Kreckel fokussiert
nicht die Spezifika der sozialen Ausgrenzung in Bezug auf die jewei-
ligen gesellschaftlichen Strukturen, sondern zielt auf eine allgemeine
und kulturiibergreifende Beschreibung sozialer Ausgrenzung ab. Kre-
ckel kritisiert die vertikale Metapher, die mit dem Schicht- bzw. Klas-
senkonzept verbunden ist. Dieses alte Konzept reicht nach Kreckel auf-
grund der sich wandelnden gesellschaftlichen Verhaltnisse heute nicht
mehr aus, um dem Thema der sozialen Ausgrenzung gerecht zu werden.
Im Vergleich dazu ist die horizontale Metapher komplexer und stellt die
soziale Ungleichheit in der gegenwirtigen globalen Gesellschaft besser
dar. In der horizontalen Metapher kénnen ,vertikale und nicht-vertika-
le Ungleichheiten aufgehoben und zueinander in Beziehung gesetzt
werden. Vor dem Hintergrund der globalen politischen Verhaltnisse

»konnen und sollen [die Formen der sozialen Ungleichheit] auch auf ei-
nen gemeinsamen begrifflichen Nenner gebracht werden.“”> AufSerdem
weist Kreckel darauf hin, dass die horizontale Metapher nicht nur eine
objektive, sondern auch eine subjektive Bindung zwischen dem ,Innen’
und dem ,Auflen’ ausdriickt.””® Das entspricht auch den Priamissen die-
ses Kapitels. Aus diesen zwei Griinden wird die Metapher ,Innen-Au-
en' fiir die zu untersuchenden Filme ausgewihlt.

Nun soll das Konzept der sozialen Ausgrenzung fiir die Filmanaly-
se vorgestellt werden, welches stellvertretend fiir das Forschungsergeb-
nis dieses ganzen Kapitels steht. Soziale Ausgrenzung ist zu verstehen
als subjektive Erfahrung und als medial greifbar. Soziale Ausgrenzung
erscheint als filmische Konstruktion und beschreibt einen Zustand von
Figuren im gesellschaftlichen ,Auflen’ oder stellt Prozesse dar, in denen
Personen oder Gruppen vom gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Auflen’ fal-
len.

Das ,Inner’ und das ,Auflen’ sind als Kontrastphanomene zu be-
trachten, d. h. das ,Innen’ wird als solches nur wahrgenommen, wenn
es sich abhebt vom ,Auflen;, und umgekehrt kommt das ,Auflen’ nur zu-

274 Kreckel, 1992, S. 51.
275 Ebd., S. 41.
276 Vgl. ebd., S. 49.
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stande, wenn es den Kontrast des ,Innen’ gibt. Erst durch die Ausgren-
zung des Anderen, Abweichenden gewinnt das ,Innen;, das eingeschlos-
sene Normale, seine Position. ,Innen’ und ,Auflen’ erweisen sich nicht
als individuelle, fixierbare Gréfien. Vielmehr lassen sie sich nur in ihrer
Wechselbeziehung beschreiben.

Zum Schluss bleibt zu betonen, dass ,Innen’ und ,AufSen’ als inter-
pretationsabhingige - kontextspezifische - Deutungsmuster zu verste-
hen sind. Die Metapher ,Innen vs. Auflen’ bietet dem Rezipienten zwar
kulturiibergreifend eine Erfahrungsmaglichkeit tiber die soziale Aus-
grenzung, aber was das ,Innen’ und das ,AufSen’ inhaltlich ausmacht, ist
kontextabhingig und interpretationsbediirftig. Die jeweilige Semantik
der Begriffe ,Innen’ und ,AufSen’ wird in starkem Mafle dadurch defi-
niert, auf welchen Kontext sie sich beziehen. Kulturelle Wirklichkeits-
konstruktionen, Interpretationen, Meinungen, Denk- und Verhaltens-
weisen markieren dabei die Grenzposten, innerhalb derer ,Innen’ und
,Auflen’ empfunden wird. So wird das Bedeutungspotenzial von ,Innen’
und ,Auflen’ durch seine Zugehorigkeit bzw. seine Opposition zu einer
Reihe von anderen Begriffen charakterisiert: Arbeit-Arbeitslosigkeit,
Wohlstand-Armut, Familie-Alleinerziehende, Zugehorigkeit—Aus-
schluss etc. Die Begriffe ,Innen’ und ,Auflen’ werden iiber diese Zuge-
horigkeitskonstellationen auf eine komplexe Matrix von Eigenschaf-
ten bezogen, die ihnen zugeschrieben oder auch abgesprochen werden
konnen. Gerade diese Eigenschaften sind kulturell konstruiert und be-
stimmen in der jeweiligen Kultur den Inhalt von ,Innen’ und ,Aufen’
sowie deren Grenzen. Es gilt deswegen bei der Analyse immer zu be-
achten, welche soziokulturelle Folie sich im Hintergrund ausbreitet, die
das im Vordergrund erscheinende ,Innen’ bzw. ,Auflen’ zustande kom-
men ldsst.

3.3 Filmische Konstruktion sozialer Ausgrenzung
von Figuren

Der Philosoph Jacques Ranciére betrachtet Kunst im Kontext des Sozi-
alen und bezeichnet Kunst als ,,eine kulturelle Praxis, in der die gesell-
schaftliche Bedingtheit des physisch-sinnlichen Grunds der alltdglichen
Lebenswelt den Individuen erfahrbar und verhandelbar wird“””. Das

277 Kappelhoft, 2008, S. 13.
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bedeutet, die Kunst ist das, was die alltigliche Lebenswelt fiir die Indi-
viduen anschaulich macht. Kappelhoff lehnt sich an das Kunstverstind-
nis von Ranciere an und versteht den Film als Méglichkeit, ,,die gesell-
schaftlichen, historischen und medialen Bedingungen, die den Raum
alltaglicher Wahrnehmung und damit die sinnliche Erfahrbarkeit der
Welt festlegen, selbst noch sinnlich greifbar, anschaulich, evident zu
machen®. Film als Kunst stellt also das Soziale als sinnlich evidentes
Verhiltnis fiir den Zuschauer dar. Kappelhoff bezeichnet die Asthetik
des Films in diesem Sinne als Utopie des Films: Durch die filmische As-
thetik wird ,,die soziale Welt in vollkommen sinnlicher Evidenz“*”® aus-
gebreitet. Der Film konstruiert fiir den Zuschauer also eine Erfahrungs-
wirklichkeit. Diese Studie schlief3t sich den Ansichten von Ranciére und
Kappelhoft an und ist der Meinung, dass die Filme von Jia soziale Aus-
grenzung fiir den Zuschauer sinnlich evident machen. Durch die filmi-
sche Konstruktion wird die soziale Ausgrenzung als komplexes gesell-
schaftliches Phinomen wahrnehmbar. Auf der anderen Seite ist soziale
Ausgrenzung als Erfahrung gut vorstellbar: Wenn man sich einen Film
anschaut und dabei den Eindruck der sozialen Ausgrenzung einer Fi-
gur gewinnt, ist dies keineswegs auf wissenschaftliche Kenntnisse des
Zuschauers zuriickzufithren, sondern auf seine Wirklichkeitswahr-
nehmung, seine Lebenserfahrung und seine Vorstellungen von sozia-
ler Ausgrenzung. Diese Faktoren schaffen einen ,innerlichen” Maf3stab
beim Zuschauer, der auch die Grenze setzt, an der die filmischen Figu-
ren als eingeschlossen bzw. integriert oder ausgegrenzt unterschieden
werden.

Im vorhergehenden Teil wurde hinsichtlich der sozialen Ausgren-
zung die Metapher ,Innen-Auflen’ als Wahrnehmungskonzept fiir das
gesellschaftliche Verhiltnis und damit fiir den Prozess vom ,Innen’ ins
,Auflen’ und den Zustand des ,AufSen’ herausgearbeitet. Im Folgenden
wird nun auf filmtheoretischer Ebene dargelegt, dass Filme das gesell-
schaftliche ,Innen-Auflen’ sowie den Prozess, den eine bestimmte Figur
oder Gruppe vom ,Innen’ ins ,AufSen’ durchlduft, zum Ausdruck brin-
gen kénnen.

Da diese Studie soziale Ausgrenzung als subjektive Erfahrung be-
trachtet, soll hier zunéchst kurz erkldrt werden, dass der Film beim Zu-
schauer Wirklichkeitserfahrungen erzeugen kann. Mit Erfahrung ist

278 Ebd, S.11.
279 Ebd,, S. 15.
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hier ein bestimmtes Erlebnis eines Menschen gemeint, das sich in Form
eines von ihm selbst erlebten und damit selbst wahrgenommenen Ereig-
nisses prasentiert. Der Film verfiigt iiber die Fahigkeit, den Eindruck ei-
ner Realitdtsahnlichkeit erzeugen zu konnen, sodass der Zuschauer sich
in die filmische Welt involvieren ldsst und sie als wirkliche Welt wahr-
nimmt. Winter schreibt: ,,Die Reprasentation von Wirklichkeit wird zur
Wahrnehmung.“**° Metz legt auflerdem nahe: ,,Der Film 16st beim Zu-
schauer einen Prozess der ,Partizipation® aus, der in gleicher Weise die
Wahrnehmung und die Gefiihle betriftt (...)“** Der Film kann durch
seine Gestaltungsmittel und seine Erzéhltechnik die Aufmerksamkeit
des Zuschauers auf sich ziehen, einen Realitdtseindruck erzeugen und
dessen Gefiithle und Emotionen wecken, wodurch er bei ihm eine Er-
fahrung der alltiglichen Lebenswelt erzeugt. ,Der Realititseindruck
stiitzt sich also auf gewisse objektive Ahnlichkeiten zwischen dem, was
im Film, und dem, was im Alltagsleben wahrgenommen wird.“** In-
sofern lésst sich annehmen, dass der Film bei den Zuschauern die Er-
fahrung sozialer Realitit erzeugen kann. Mit den Wechselbeziehungen
zwischen auflerfilmischer Welt, filmischen Gestaltungsmitteln und Zu-
schauer wird sich im vierten Kapitel dieser Studie noch ausfithrlich aus-
einandergesetzt.

Um herauszufinden, wie das gesellschaftliche ,Innen-Auflen’ und
der Bewegungsprozess der Menschen vom ,Innen’ ins ,Auflen’ im Film
zum Ausdruck gebracht werden, soll zunichst die strukturelle Ver-
wandtschaft zwischen der sozialen Ausgrenzung und dem Film gezeigt
werden. Beide sind Wirklichkeitsreprisentationen: Soziale Ausgren-
zung erfolgt im Rahmen einer sinnhaften Verkniipfung von Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft (der Prozess erzeugt subjektiven bio-
graphischen ,,Sinn’, auch wenn dieser fiir die betroffene Person mit
unangenehmen Erfahrungen verbunden ist) und Film ist die techni-
sche Kopplung von Bildern zu kontinuierlichen Abldufen. Dabei ist zu
erkennen, dass ein Verfahren der Organisation von Anfang, Mitte und
Ende sowohl der sozialen Ausgrenzung und als auch dem Film unter-
liegt. Die soziale Ausgrenzung, also der Prozess von ,Innen’ ins ,Auflen’
und der Zustand im ,Auflen; transformiert durch ihre Auswahl eines
kontingent gesetzten Beginns, eines Ablaufs und Abschlusses diese Be-

280 Winter, 1992, S. 59.
281 Metz, 1974 (zitiert nach Winter, 1992, S. 59).
282 Metz, 1994, S. 1043 (zitiert nach Guynn, 1998, S. 275).
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wegung zu einer Handlung. Der Film bedient sich der Méglichkeiten
des ,,Bewegungsbildes“ (Gilles Deleuze) und organisiert aufgrund sei-
ner audiovisuellen Moglichkeiten Ereignisfolgen in der Zeit. Die sozia-
le Ausgrenzung wie der Film bearbeiten also ihr Material, indem sie es
in eine narrative Form tibersetzen. Aus diesem Grund, also dem Prozes-
sualen der Wirklichkeit und den technischen Bedingungen des Films,
ist Film die geeignete Kunstform, soziale Ausgrenzung zu reflektieren.

Auflerdem sind sowohl Film als auch alle Begriffe tiber die sozia-
le Ausgrenzung Darstellungen der gesellschaftlichen Realitét. Film ist
eine Widerspieglung des gesellschaftlichen Lebens. Der Soziologe be-
obachtet ebenso wie der Rezipient des Films soziale Realitdt von au-
8en. Markus Schroer legt nahe, dass sich sowohl Film als auch Sozio-
logie dem Ziel widmen, ,,die Gesellschaft zu erkunden und umfassend
auszuleuchten®. In diesem Sinne ist die Soziologie nicht anders als
der Film.

Nun soll die Struktur des filmischen Erzéhlens beziiglich der Dar-
stellung sozialer Ausgrenzung konkret analysiert werden. Film lasst
sich als Erzdhlung interpretieren. Er erzahlt Geschichten und ,.eine (fil-
mische) Geschichte setzt also ein Geschehen voraus, und die Geschich-
te eignet sich dieses Geschehen dadurch in spezifischer Weise an, dass
sie es mit Erzdhlkonzepten verbindet“®. Der Film erzéhlt ein aufler-
filmisches Geschehen also nicht auf irgendeine beliebige Weise, son-
dern entsprechend der Denkweise und Gewohnheit des Zuschauers in
einer bestimmten Reihenfolge der Einzelheiten. Umgekehrt ist die Be-
deutung dem Faktum oder dem Ereignis also nicht inhdrent, sondern
entsteht durch den Zusammenhang, in den es gestellt wird. Fiir die Er-
zeugung der Erfahrung des gesellschaftlichen ,Innen-Auflen und des
Prozesses vom ,Innen’ ins ,Auflen’ bilden die Zusammenhinge zwi-
schen den einzelnen Ereignissen im filmischen Erzdhlen die Voraus-
setzung. Im Allgemeinen umfasst der Prozess des filmischen Erzihlens
die Darstellung und Erklirung von Ereignissen.”® Filmische Ereignis-
se bezeichnet Rainer Winter als einzelne Szenen, die vom Regisseur in
einen sinnvollen Zusammenhang gebracht wurden.?® Die filmischen
Ereignisse stehen nicht unabhéngig voneinander da, sondern mitei-

283 Schroer, 2012, S. 15.
284 Hickethier, 2001, S. 116.
285 Vgl. Winter, 1992, S. 37.
286 Vgl. ebd.
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nander im Zusammenhang und diese Zusammenhénge werden auch
vom Zuschauer erwartet. Er versucht, die einzelnen Ereignisse mitei-
nander zu verbinden und damit die ganze filmische Geschichte (Story)
zu verstehen. Hickethier beschreibt das filmische Erzihlen auf folgen-
de Weise: ,,Das Erzdhlen (...) stellt das Gezeigte in Zusammenhinge,
zeigt Strukturen auf, die hinter dem Présentierten bestehen und die-
ses bestimmen, weil es zwischen dem einzelnen Wahrnehmbaren kau-
sale Beziehung stiftet und damit Geschichten entstehen ldsst.“**” Gerade
diese Zusammenhénge zwischen den einzelnen filmischen Ereignissen
ermdglichen die Erzeugung der Bedeutung vom gesellschaftlichen ,In-
nen-Auflen’ bzw. des Prozesses vom einen ins andere. Wie zuvor erldu-
tert, sind ,Innen’ und ,Auflen’ relative Grofen. Das bedeutet, sie definie-
ren sich gegenseitig und kommen nur gemeinsam vor. Sie lassen sich
nur durch die Beziehung zueinander erkennen. Ein gesellschaftliches
,Auflen’ wire ohne die Existenz eines ,Innen’ nicht moglich. Die Koexis-
tenz von ,Innen’ und ,AufSen’ ist die Voraussetzung fiir eine erfolgreiche
filmische Erzdhlung der sozialen Ausgrenzung. Dadurch, dass das fil-
mische Erzdhlen die einzelnen filmischen Ereignisse in einen Zusam-
menhang stellt, kann das Kontrastphanomen ,Innen’ und ,AufSen’ iiber-
haupt erst erzeugt werden.

Grundsitzlich verweist die Filmnarratologie auf die kausalen und
vergleichenden Beziehungen zwischen den filmischen Ereignissen. Im
Folgenden wird die filmische Konstruktion des gesellschaftlichen ,In-
nen’ und ,Auflen’ und der Prozess vom ,Innen’ ins ,Auf8en’ jeweils auf die
beiden Beziehungen hin untersucht.

Die kausale Beziehung ist der tiblichste Zusammenhang zwischen
den filmischen Ereignissen. Bordwell und Thompson definieren filmi-
sche Narrative als ,,a chain of events in cause-effect relationship occu-
ring in time and space” und weisen der Kausalitit die zentrale Rolle im
filmischen Narrativ zu.** Die Narration eines auf Kausalketten basieren-
den Films wird von den Zuschauern durch Annahmen und Schlussfol-
gerungen aus mehreren filmischen Ereignissen erschlossen. Die einzel-
nen Ereignisse sind durch ihre kausale Verkettung zu einer filmischen
Geschichte geworden. Dieser kausale Zusammenhang ist bei der Erzeu-
gung des Prozesses vom ,Innen’ ins ,AufSen’ besonders produktiv, indem
er die Griinde, die Entwicklung und das Ende der Ausgrenzung einer

287 Hickethier, 2001, S. 110.
288 Bordwell/Thompson, 2003, S. 69.
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bestimmten Figur fiir den Zuschauer logisch und verstindlich struktu-
riert. Es ist daher sehr plausibel, dass der Zuschauer mit der filmischen
Darstellung des Anfangs im ,Innen’ und des Endes im ,AufSen‘ den Ein-
druck der sozialen Ausgrenzung einer Figur gewinnen kann.

Dariiber hinaus ist das von Bordwell und Thompson als ,,Paralle-
lismus® (Parallelism) bezeichnete Verfahren fiir die Erzeugung des Ver-
gleichseffekts von ,Innen’ und ,Auflen’ besonders produktiv. Den Grund
dafiir erkliren Bordwell und Thompson so: ,,Parallelism posits a simi-
larity among different elements.” **Als Beispiel fiir den Vergleichseffekt
geben sie den Film Something Different (1963, R.: Véra Chytilova), in
dem das Leben einer Hausfrau und die Karriere einer Turnerin wech-
selseitig erzdhlt werden. Da die zwei Frauen keinen Kontakt miteinan-
der haben und ganz unterschiedliche Leben fithren, kann der Zuschau-
er die Geschichten nicht in eine kausale Beziehung setzen. Stattdessen
vergleicht der Zuschauer das Handeln und die Situation der zwei Frau-
en.® Das Verfahren des Parallelismus regt den Zuschauer also an, fil-
mische Ereignisse zu vergleichen. ,,A narrative may cue us to draw pa-
rallels among characters, settings, situations, times of day, or any other
elements.“** Man kann sich also gut vorstellen, dass sich der Parallelis-
mus bei der Erzeugung des Kontrastphdnomens von ,Innen‘ und ,Au-
en’ als Verstindnisrahmen anbietet, da er z.B. das Leben oder die Ge-
schichten von zwei Figuren einem Vergleich aussetzt. Der Zustand einer
Figur im ,Auflen’ konnte somit durch ihr Pendant im ,Innen’ sofort zu
erkennen sein.

Erzidhlungen vermitteln nicht nur die Illusion der Abgeschlossen-
heit, sondern ebenso die Illusion der Vollstdndigkeit. Sie geben vor, alle
relevanten Handlungselemente abzubilden. Gleichzeitig wird damit
den Handlungselementen eine Bedeutung fiir die Erzahlung verliehen.
Das aber heifst auch: Weil Ereignisse als Handlungselemente in Erschei-
nung treten, werden sie als relevante Fakten im Rahmen der Erzdhlung
konstruiert. Insofern lassen sich das ,Innen’ und das ,AufSen; die aus
zahlreichen filmischen Ereignissen bestehen, in der ganzen filmischen
Erzéhlung als durchgehende Motive begreifen - sie umfassen mehr als
Einzelereignisse.

289 Ebd., S. 69.
290 Vgl. ebd., S. 69.
291 Ebd.
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3.4 Zwischenfazit

In diesem Kapitel wurde die soziale Ausgrenzung aus der Perspektive
der Phanomenologie und der Phinomenologischen Soziologie vorge-
stellt, um die Moglichkeit zu schaffen, die filmische Konstruktion der
sozialen Ausgrenzung von Figuren zu untersuchen. Demnach ist die
soziale Ausgrenzung ein Phdnomen, das von Subjekten wahrgenom-
men wird. Soziale Ausgrenzung ist also subjektive Erfahrung. Diese
Studie fragte nach der Wesensstruktur der sozialen Ausgrenzung und
den allgemein giiltigen, invarianten Strukturen bewusster Aktivitit des
menschlichen Denkens. Dabei wurden die diesbeziiglichen Metaphern
aufgegriffen. Es wurde gezeigt, dass die sprachlichen Beschreibungen
tber die soziale Ausgrenzung zum grofiten Teil metaphorisch angelegt
ist und diese metaphorischen Darstellungen kulturiibergreifende und
automatisierte Verwendung finden. Metaphern sind der Wissensvor-
rat, aus dem sich die Menschen bei der Beschreibung sozialer Ausgren-
zung bedienen. Die entsprechenden Orientierungsmetaphern sprechen
direkt die alltdgliche Wahrnehmung der Menschen an. Die Funktion
der Metaphern bei der Beschreibung der sozialen Ausgrenzung besteht
einerseits darin, dass die Metaphern die soziale Ausgrenzung fiir die
Menschen leicht erfahrbar machen, da die komplexen Sachverhalte der
sozialen Ausgrenzung mithilfe von erfahrungsnéheren und physischen
Grunderfahrungen strukturiert werden. Andererseits dienen diese Me-
taphern dazu noch als Filter, der das Wahrnehmungspotenzial der sozi-
alen Ausgrenzung in den Vordergrund und die soziokulturellen Spezifi-
ka verschiedener Gesellschaften in den Hintergrund stellt.

Diese Studie basiert schliellich auf der Entscheidung, die Meta-
pher ,Innen-Auflen’ als Wahrnehmungskonzept fiir gesellschaftliche
Verhéltnisse zu fokussieren, um soziale Ausgrenzung von Figuren im
Film zu untersuchen. Darauf basierend entwirft diese Studie ein Kon-
zept der sozialen Ausgrenzung fiir die Filmanalyse, um die filmischen
Erzdhlstrategien der sozialen Ausgrenzung untersuchen zu koénnen:
Die soziale Ausgrenzung beschreibt den Zustand einer Figur von ei-
nem gesellschaftlichen ,Auflen’ oder den Prozess, wie eine Person vom
gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,AufSen’ gerit. Das gesellschaftliche ,Innen’
bzw. ,Auflen’ ist das Ergebnis einer Interpretationsleistung bzw. ein (je-
weiliges) Interpretationsergebnis. Es gibt also nicht das ,eine und ,ob-
jektiv* giiltige Kriterium fiir ein ,Innen’ oder ,Aufen’ Die Zuschreibun-
gen an ein ,Innen’ bzw. ,Aufen’ sind stets gebunden an den historischen
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Kontext einer spezifischen Kultur. Aulerdem sind ,Innen’ und ,Auflen’
relative Grof3en und funktionieren nur durch die Beziehung zueinander.

Das filmische Erzdhlen setzt filmische Ereignisse in einen Zusam-
menhang, was es ermoglicht, den Eindruck eines gesellschaftlichen ,In-
nen’ und ,Auflen’ zu erzeugen und somit die Bedeutung von sozialer
Ausgrenzung zu vermitteln: Die kausale Beziehung der filmischen Er-
eignisse kann fiir das Erzdhlen des Prozesses der Ausgrenzung vom ,In-
nen’ ins ,Aufen’ gute Voraussetzungen bieten und mithilfe des Paral-
lelismus kann der Effekt einer Figur im Zustand des ,Auflen’ erzeugt
werden.
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4 Dokufiktion

Eine auffillige Charakteristik von Jias Filmen ist, dass eine Kategorisie-
rung als Spiel- oder Dokumentarfilm bei ihnen schwerfillt, da sich sei-
ne Filme héufig auf beide Gattungen beziehen. In diesem Kapitel geht
es um Mischformen von Dokumentar- und Spielfilm. Die verschiede-
nen anzutreffenden Mischformen, die Wirklichkeitskonstruktion bei
den Mischformen und ihre Spezifik sollen im Folgenden ausfiihrlich
betrachtet werden, um aufzuzeigen, dass die Struktur und Wirkung die-
ser Mischformen fiir die Darstellung des Phanomens der sozialen Aus-
grenzung eine Schliisselbedeutung besitzt.

Bei den Mischformen gilt es unter theoretischen Gesichtspunk-
ten nach dem Verhdltnis zwischen dem Dokumentarischen und dem
Fiktionalen zu fragen, nach der Wirkung von beidem auf den unter-
schiedlichen Ebenen des Films und den spezifischen Effekten der ,,Mi-
schung® Bevor genauer auf die unterschiedlichen Mischformen einge-
gangen wird bzw. um diese besser voneinander abgrenzen zu konnen,
ist es notwendig, die jeweiligen Formen, den Dokumentarfilm und den
Spielfilm, néher zu erldutern (siehe Kapitel 4.1). Anschlielend werden
die verschiedenen Mischformen vorgestellt und die Problematik bei der
Kategorisierung aufgezeigt. Ziel ist es, einen passenden Begriff fiir die
Mischformen in Bezug auf die Darstellung der sozialen Ausgrenzung
in Jias Filmen zu erarbeiten (siehe Kapitel 4.2). Zur Anndherung an
das Thema der sozialen Ausgrenzung ist das Verhdltnis zwischen den
Mischformen und der sozialen Realitdt zu verdeutlichen. Dafiir wer-
den die Art der Wirklichkeitskonstruktion und die Spezifik der Misch-
formen (Dokufiktionen) hinsichtlich der Darstellung der sozialen Rea-
litit aus der filmtheoretischen Perspektive untersucht (siehe Kapitel 4.3).

4.1 Filmgattungen: Dokumentarfilm und Spielfilm

Die Gemeinsamkeiten und Unterschiede von Dokumentar- und Spiel-
film zu definieren, stellt die Grundlage eines angemessenen Verstind-
nisses der Mischformen dar. Daher sollen beide Gattungen, der Do-
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kumentar- und der Spielfilm, sowie ihre Abgrenzung voneinander, im
Folgenden nochmals erldutert werden, obwohl dies in der Filmwissen-
schaft bereits ausgiebig diskutiert wurde.

Durch die Entwicklung der Filmtechnik und den stetigen Wandel
von theoretischen Auffassungen ist die Definition des Dokumentar-
films einem stindigen Prozess der Verdnderung unterworfen. Seit lan-
gem ist man sich in der Filmwissenschaft darin einig, dass der Unter-
schied zwischen Dokumentarfilm und Spielfilm nicht darin liegt, dass
die auflerfilmische Realitdt im Dokumentarfilm in einem héheren Grad
prasent ist als im Spielfilm. Der ontologische Status der Filmbilder und
ihre visuelle Prisenz fiir den Zuschauer sind bei einem dokumentari-
schen Film und bei einem Spielfilm gleich. In der Filmgeschichte be-
klagen Filmwissenschaftler immer wieder die Schwierigkeit, eine De-
finition des Dokumentarfilms zu formulieren und ihn gegeniiber dem
Spielfilm abzugrenzen. Bei den Abgrenzungsfragen wird bislang stets
die Bedeutung einer historischen Kontextualisierung betont; somit
muss die Geschichte des Dokumentarfilms in Betracht gezogen werden,
wie etwa anhand der Studie von Hohenberger iiber den Dokumentar-
film.»* Allerdings bringt diese historische Betrachtung fiir den Uber-
blick tiber die Mischformen wenig. Fiir das Verstehen der Mischformen
ist eine horizontale Sichtweise sinnvoller als die vertikale historische
Betrachtung. Daher bietet das Konzept des Dokumentarfilms von Bill
Nichols eine geeignete Grundlage, um die Unterschiede zwischen Do-
kumentarfilm und Spielfilm aufzuzeigen. Nichols betrachtet den Do-
kumentarfilm nicht aus der Perspektive des Realititsabbildungsgrades,
sondern unter den Aspekten von Produktion (Institution und Filme-
macher), Filmtext und Zuschauer.” Nur unter Beriicksichtigung die-
ser Aspekte findet man laut Nichols fiir den Dokumentarfilm mit sei-
ner Komplexitat und Vielfaltigkeit in der Filmgeschichte eine Erklarung
und die Moglichkeit, ihn vom Spielfilm systematisch zu unterschei-

292 Vgl. Hohenberger, 1998, S. 8-34. Weiter liegen folgende Studien vor: Paech, Jo-

achim: Zur Theoriegeschichte des Dokumentarfilms. In: Journal Film 23/1990-
1991, S. 23-29; Heinze, Carsten: Die Wirklichkeit der Gesellschaft im Film.
Dokumentarfilme als Gegenstand der Filmsoziologie. In: Heinze, Carsten
/ Moebius, Stephan / Reicher, Dieter (Hg.): Perspektiven der Filmsoziologie.
Konstanz/Miinchen, 2012, S. 78-100.

293 Vgl. Nichols, 2001, S. 20-41.
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den.”* Die vorliegende Studie lehnt sich an Nichols® Konzept an und be-
trachtet Dokumentarfilm und Spielfilm jeweils als eine Einheit, die in
beiden Fillen von den Aspekten Produktion, Filmtext und Zuschauer
gemeinsam bestimmt wird.?> Auflerdem wird der Realititsbezug beider
Gattungen erldutert bzw. verglichen, weil er fiir das Verstehen der spiter
diskutierten Art der Wirklichkeitskonstruktion der Mischformen unbe-
dingt notwendig ist. Im Folgenden werden nun die zwei Gattungen un-
ter Berticksichtigung der oben genannten Aspekte konkret dargestellt.

Nichols weist zunéchst darauf hin, dass grofle Institutionen wie

z. B. die European Documentary Union, das National Film Board of
Canada u. a., welche Dokumentarfilme produzieren, auch bei der De-
finition des Dokumentarfilms eine grofle Rolle spielten. Solche grofien
Institutionen entwickelten mit ihren Filmen eine bestimmte Art der do-
kumentarischen Filmsprache, die auf dem Filmmarkt als Konvention
oder Standard fungiert. Die Filmemacher des Dokumentarfilms wol-
len beim Zuschauer den Eindruck erwecken, dass Ereignisse, die be-
reits stattgefunden haben, lediglich sachlich dargelegt werden. Der Do-
kumentarfilm vermittelt dem Zuschauer ,einen spezifischen Sinn fiir
das Reale“*. Der dokumentarische Charakter besteht eigentlich nicht
in der Realitdtsabbildung, sondern darin, dass Dokumentarfilme einen
»Mehrwert an Authentizitit, einen Mehrwert an referenziellen Beziigen
zur auflerfilmischen Wirklichkeit versprechen oder erkennen lassen”.

294

295

296

297

Neben Nichols, der anhand mehrerer Aspekte den Dokumentarfilm vom Spiel-
film unterscheidet, versuchen noch Ellis und McLane, mit Verweis auf ver-
schiedene Merkmale die Grenze zu ziehen, namlich anhand der (1) subjects;
(2) purposes, viewpoints, or approaches; (3) forms; (4) production methods
and techniques sowie der (5) sorts of experience they offer audience. Vgl. El-
lis, Jack C. / McLane, Betsy A.: A New History of Documentary Film, New
York/London: Continuum 2009, S. 1. Auflerdem schlagt Hohenberger noch ein
weiteres Merkmal vor: die unterschiedliche Okonomie des Dokumentar- bzw.
Spielfilms. Dies bezieht sich vor allem auf den finanziellen Aufwand und die
Vertriebswege. Vgl. Hohenberger, 1998, S. 20.

Es gilt allerdings zu erwédhnen, dass sich diese Studie zwar an Nichols Konzept
anlehnt, aber nicht all seinen Ansichten zustimmt. Dies betrifft die Seite der
Zuschauer. Wahrend Nichols die aktive Rolle der Zuschauer bei der Rezepti-
on kaum berticksichtigt, geht die vorliegende Studie vom pragmatischen An-
satz aus (dies wird in Kapitel 4.3.1 noch gezeigt) und betont den Beitrag der Zu-
schauer bei der Rezeption.

Vgl. Guynn, William Howard (1980/90): Der Dokumentarfilm und sein Zu-
schauer. In: Hohenberger, 1998, S. 275.

Heller, 2001, S. 18.
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Heller schreibt dazu weiter: ,Dieser referenzielle Mehrwert vermittelt
sich weniger {iber die manifesten Bildinhalte des Films als iiber dessen
Form.“*® Dieses Verstdndnis betont, dass sich beim Dokumentarfilm
der Gewinn an Authentizitit mehr der Form als der Ubereinstimmung
der Filmbilder mit der auf8erfilmischen Realitdt verdankt. Die gleiche
Meinung vertritt auch Hickethier: ,Dokumentarische Glaubwiirdigkeit
besteht im Realismuseindruck, der mit Erzéhlprinzipien (Perspektivi-
tat, Nahe-Distanz-Relationen, Authentizititsversicherungen) erzeugt
wird.“*® Um das Ziel der Authentizitit und Objektivitit zu erreichen,
entwickelten die Filmemacher im Laufe der Zeit eine mehr oder weni-
ger gemeinsame Filmsprache. Zum Beispiel reduziert der Dokumentar-
film den Einsatz der subjektiven Kamera, um seine Subjektivitit zu ver-
schleiern. Der Herstellungsprozess wird als Teil der Realitdt in Szene
gesetzt, damit ein Eindruck von Objektivitat erweckt wird.**° In diesem
Fall wird die Illusion einer fiktiven Welt im Kopf des Zuschauers mithil-
fe der Suggestion seines Status als Augenzeuge des filmischen Herstel-
lungsprozesses verhindert. Im Dokumentarfilm werden zudem héufig
Laiendarsteller, Dialekt, eine wacklige Kamera, Interviews, Archivauf-
nahmen usw. eingesetzt. Durch die Aktivierung solcher bestimmter
genrespezifischer Schemata wird Authentizitdt und ,Objektivitat® ver-
mittelt. Fiir eine systematische dokumentarische Filmsprache gilt es
hier Bill Nichols® Konzept ,voice of documentary“ zu beachten, in dem
dieser eine Typologie von vier Darstellungsmodi des Dokumentarfilms
entwickelt, die ihn strukturell vom Spielfilm unterscheiden.>*

298 Ebd.

299 Hickethier, 2001, S. 201.

300 Hohenberger weist sogar deutlich darauf hin, dass im Dokumentarfilm in der
filmischen Realitdt auf die nichtfilmische Realitit hingewiesen werden muss,
um Beziige zur Gewinnung des Materials offenzulegen. Vgl. Hohenberger, Eva:
Die Wirklichkeit des Films. Dokumentarfilm. Ethnologischer Film. Jean Rouch.
Hildesheim, 1988, S. 37. Eine Offenbarung der filmischen Konstruktion er-
zeugt hier keine Irritation beim Zuschauer, sondern bestitigt vielmehr die an
die Gattung gekniipften Erwartungen.

301 Die vier Modi sind jeweils Expository Mode, Observational Mode, Interactive
Mode und Reflexive Mode. Siehe: Nichols, Bill: Dokumentarfilm — Theorie und
Praxis. In: Hohenberger, Eva (Hg.): Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie
des Dokumentarfilms. Berlin, 1998, S. 164-182; Nichols, Bill: The voice of Do-
cumentary. In: Rosenthal, Alan (Hg.): New Challenges for Documentary. Ber-
keley, 1988, S. 48-63.
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Der Einfluss grofler Institutionen ist auch beim Spielfilm kaum
zu iibersehen. Hollywood-Spielfilme beeinflussen weltweit in hohem
Mafle, wie in einem kommerziell erfolgreichen Spielfilm die Narration
aufgebaut und die Kamera gefiihrt werden muss. Zum Beispiel hat Hol-
lywood in Bezug auf die Dramaturgie das klassische Modell entwickelt,
das mittlerweile weit verbreitet ist.** Eder fasst die dramaturgischen
Strategien des populdren Films als ,,Dreiaktstruktur® auf: Im ersten Teil
werden Personen und Umgebung eingefiithrt (Exposition), im folgen-
den Teil wird der Konflikt aufgebaut und kompliziert (Konflikt) und im
letzten Teil wird der Konflikt zum Héhepunkt gefithrt und eine Losung
angeboten (Aufldsung).>** Im Unterschied zum Dokumentarfilm stellt
der Spielfilm eine Welt dar, die der Filmemacher nur fir diesen Film
entwirft. Diese Welt muss keine Referenz in der realen Existenz haben.
Die Spielfilme bleiben also bei ihrer eigenen ,Systemwirklichkeit** und
miissen nicht notwendigerweise iiber diese hinausweisen. Dazu erklart
Paech aus der zeitlichen Dimension: Wihrend der Dokumentarfilm als
Beweis fiir die Abwesenheit des Ereignisses funktioniert, erzahlt der
Spielfilm alles, das zum Vergniigen des Zuschauers anwesend ist.*> Au-
Berdem muss der Filmemacher die Ganzheit der filmischen Welt er-
schaffen. Das bedeutet, die Kohirenz dieser fiktiven Welt muss mittels
eines funktionellen Zusammenhangs aller ihrer Elemente gebildet wer-
den. Spielfilme sollen Zufille ausschalten, wahrend die Dokumentarfil-
me sie im Gegensatz dazu hiufig beinhalten. Von der Geschlossenheit
der filmischen Story bis hin zu allen kleinen Details soll im Spielfilm fiir
den Zuschauer eine Glaubwiirdigkeit aufgebaut werden. Um beim Zu-
schauer eine Illusion des ,Dabeiseins’ in der fiktiven Welt zu erzeugen,

302 Bordwell arbeitet z. B. anhand des Hollywoodkinos die Merkmale des ,klas-
sischen Kanons® heraus. Vgl. Bordwell, David: The classical Hollywood style,
1917-1960. In: Bordwell, David / Straiger, Janet / Thompson, Kristin: The Clas-
sical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960. New
York, 1985, S. 1-84.

303 Vgl. Eder, 2007, S. 24-25.

304 Vgl. Schmidt, 2000, S. 14-15. Schmidt versteht Fiktionalitit als literarische Dis-
kursqualitat, die nicht auf wahre Rede und niitzliches Handeln verpflichten
muss, sondern auf die Beachtung und Pramierung dsthetischer Werte orientiert
ist. Nach ihm betrachtet Kunst die Gesellschaft unter einer systemspezifischen
Spezialperspektive, die sich in einer dsthetischen Form présentiert und keine
normative Referenz aus der Realitdt haben muss. Insofern besitzt der Spielfilm
als Kunst eigene ,,Systemwirklichkeit®

305 Vgl. Paech, 1990/1991, S. 24.
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versucht der Spielfilm einerseits, den Kamerablick mit dem Blick des
Zuschauers zu identifizieren. Die Kamera bietet einige perspektivische
Blickpunkte auf das Dargestellte an und der Zuschauer kann diese dank
seiner Medienerfahrung tibernehmen. Andererseits zeigt der Spielfilm
die Montage nicht, sondern versucht iiblicherweise, seine Gestaltungs-
mittel zu verstecken.

Obwohl die Filmemacher beim Dokumentarfilm und beim Spiel-
film unterschiedliche Intentionen haben und die Filme hinsichtlich der
Kamerafithrung und Narration verschiedene Strategien einsetzen, wer-
den diese Gattungscodes letztlich vom Zuschauer eingelést. Die Zu-
schauer verfiigen iiber unterschiedliche Erwartungen fiir Dokumen-
tar- und Spielfilm.*** Wahrend im Spielfilm eine phantasmatische und
spannende Story erwiinscht ist, erwartet der Zuschauer im Dokumen-
tarfilm ein starkes Gefiihl von Realitdt. Der Dokumentarfilm sollte ei-
nen bestimmten Zugang zu einem sozialen Thema vermitteln, darin
etwas Neues zeigen, informieren oder iiberzeugen. Roger Odin unter-
scheidet verschiedene Lektiireweisen, um Dokumentar- und Spielfilm
zu unterscheiden. Dabei liegt das Kriterium im ,,Enunziator*”: Den
Dokumentarfilm kennzeichnet nach Odin das ,reale Ursprungs-Ich,
wihrend im Spielfilm vom Zuschauer das ,fiktive Ursprungs-Ich* ge-
bildet werde. Auflerdem geht es auch darum, ,wie die Zuschauer einen
Film rezipieren und ob er den Konventionen [der Gattungen] folgt“*®.
In jedem Fall sind Dokumentar- und Spielfilm nicht als Gegensitze,
sondern im Sinne eines Differenzverhéltnisses zu begreifen.

Dieses Konzept mit den drei Aspekten Produktion (Institution und
Filmemacher), Filmtext und Zuschauer erméglicht ein komplexes und
dynamisches Verstandnis der Filmgattungen. So wird die Sackgasse von
Fehlverstindnissen aufgrund der einseitigen Betonung von Aspekten,
wie z. B. der Grade der Wirklichkeit im Film oder der filmischen Dar-
stellungsverfahren, vermieden. Dieses Konzept, eine Filmgattung als
Produkt aus diesen drei Faktoren zu betrachten, bietet die Grundlage

306 Guynn stellt z. B. fest, dass der Zuschauer weif3, dass ihn bei einem Dokumen-

tarfilm nicht dasselbe Vergniigen erwartet wie bei einem Spielfilm. Vgl. Guynn,
William Howard (1980/90): Der Dokumentarfilm und sein Zuschauer. In: Ho-
henberger, Eva (Hg.) (1998): Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie des Do-
kumentarfilms. Berlin, 1998, S. 266-285. Hier S. 274.

307 Vgl. Odin, 1998, S. 287.

308 Hoffmann, 2012, S. 23.
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fir ein systematisches Verstindnis des Phanomens der ,,Mischung® in
den Mischformen und daher ist es fiir die vorliegende Studie sinnvoll.

Zum Schluss gilt es zu erwdhnen, dass die drei Aspekte nicht iso-
liert voneinander bleiben, sondern sich gemeinsam entwickeln und be-
einflussen. Die Gestaltung von Filmen spiegelt die Erwartung der Zu-
schauer wider und diese entwickelt sich in der Auseinandersetzung mit
den Filmgattungen. In den Filmen lassen sich die Gestaltungsstrategi-
en, mit denen die Produzenten die Erwartung der Rezipienten befrie-
digen und auch steuern, als Formen dokumentarischer oder fiktionaler
Gestaltung nachweisen. Von daher ist eine Gattung

»hicht einfach ein objektiv abzugrenzendes Corpus von Produk-

ten (...), sondern insofern ein BewufStseinsphinomen, als es die
praktische Arbeit, die ,Strategien’ der Produzierenden, und die
Erwartungshaltung, den Anspruch der Rezipienten, steuert. Sie
setzt einen mehr oder weniger gemeinsamen Erfahrungsschatz
aus vorangegangenen Produktionen bei den Beteiligten voraus,
eine Erkenntnis von abschitzbaren Spielrdumen fiir Konstanten
und Varianten, von strukturellen, historisch sich entwickelnden
Zusammenhdingen zwischen bestimmten Formen und Motiven,
Inhalten und Intentionen.

4.2 Kategorisierung der Mischformen und
Definition der Dokufiktion

Filmgattungen werden nach verschiedenen Verwendungs- und Darstel-
lungsformen klassifiziert, anhand derer man auch zwischen Spielfilm

und Dokumentarfilm unterscheiden kann. Allerdings muss diese Kate-
gorisierung als Idealfall verstanden werden, wohingegen es in der Praxis

zahlreiche Mischformen gibt, die sich zwischen den beiden Polen Do-
kumentarfilm und Spielfilm befinden und sich daher nicht eindeutig ei-
nem der beiden zuordnen lassen. Vor allem seit den 1990er Jahren kom-
men immer héufiger Mischformen von Dokumentar- und Spielfilm vor,
z. B. verwenden Dokumentarfilme beim dramaturgischen Aufbau Stra-

309 Kreuzer, 1979, S. 20. Diese Aussage bezieht Kreuzer zwar auf den Kontext einer
Fernsehsendung, aber der Begriff der Gattung ist so auch in der Literatur- und
Medienwissenschaft allgemein gebrauchlich.
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tegien des Spielfilms, um ihre Inhalte spannender zu prasentieren und
die Emotionalitit des Zuschauers zu wecken.® Spielfilme wiederum
greifen Gestaltungsverfahren des Dokumentarfilms wie wacklige Hand-
kamera, on location und Laiendarsteller auf, um eine Glaubwiirdigkeit
ihrer filmischen Story zu schaffen. Solche Mischformen sind seit etwa
zwanzig Jahren Gegenstand des Interesses von Filmwissenschaftlern®
und sie werden generell als Doku-Hybriden** bezeichnet. Aufgrund
der Vielfiltigkeit ihrer Formen entziehen sich Doku-Hybriden bis heu-
te einer genauen begrifflichen Definition. Was genau solche ,,Hybriden"
ausmacht, wird von Filmwissenschaftlern meist anhand von Einzelphi-
nomenen beschrieben.

Hickethier und Steinmetz haben mehrere Formen von Doku-Hy-
briden herausgearbeitet, wie z. B. die nachgestellte, fiktive Dokumen-
tation innerhalb eines Spielfilms, den dokumentarischen Einschub
innerhalb einer Fiktion, die Konstruktion der Fiktion im Modus des
Dokumentarischen, die Nachinszenierung von Realem, das essayisti-
sche Montieren von Realem usw.*# Allerdings sollte die Betrachtung
der Doku-Hybriden meines Erachtens nicht ausschliefSlich aus der Per-
spektive der Mischformen von dokumentarischen und fiktionalen Ge-
staltungsverfahren erfolgen, da sonst die grofle Gefahr besteht, die spe-
zifischen Bedeutungen der Mischung von Dokumentarischem und
Fiktionalem selbst aufler Acht zu lassen. Dabei wird leicht die Schlis-
selrolle des Zuschauers, die gerade fiir die Doku-Hybriden sehr wichtig
ist, iibersehen. Sinnvoller wiére es, sowohl ihre Formen der Mischung

310 In manchen Studien werden diese Mischformen als Dokumentarfilmsubgenre

bezeichnet. Vgl. Heinze, 2012, S. 95.

311 Das bedeutet allerdings nicht, dass solche Mischformen erst damals entstanden.
Die Geschichte der Mischformen ist so alt wie die Geschichte des Films selbst.
Ausfiihrliche Darstellungen dariiber siehe z. B. bei Hoffmann, 2012, S. 23.

312 Der Begriff ,,Doku-Hybride“ bezeichnet eigentlich nicht nur die Mischformen
aus Dokumentarfilm und Spielfilm, sondern auflerdem aus Animations- und
Experimentalfilm; Doku-Hybriden sind also Gattungshybride. In der vorlie-
genden Studie bezieht sich der Begriff Doku-Hybride, entsprechend dem For-
schungsgegenstand nur auf (die Mischung von) Dokumentar- und Spielfilm.

313 Siehe z. B. die Studien von Rhodes/Springer, 2006; Juhasz/Lerner, 2006; Hif3-
nauer, 2010, S. 17-28; Mundhenke, 2010, S. 29-37; Hoffmann/Kilborn/Barg,
2012.

314 Vgl. Hickethier, 2001, S. 204-207; Steinmetz,1995, S. 164-181. Ahnliche An-
sichten vertritt noch Grassl, Monika: Das Wesen des Dokumentarfilms. Mog-
lichkeiten der Dramaturgie und Gestaltung. Berlin, 2007.
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als auch ihre spezifischen Effekte fiir den Zuschauer zu berticksichtigen.
Nur auf diese Weise lassen sich die vielfdltigen Ausdrucksmoglichkei-
ten der Doku-Hybriden begreifen.

Entsprechend ihrer Form und ihrer Formate in Fernsehen®s oder
Film werden die Doku-Hybriden in der Medienwissenschaft unter-
schiedlich definiert und klassifiziert. So wird z. B. unterschieden zwi-
schen mock-documentary (mockumentary), fake documentary, docu-
mentary drama, docutainment’, Pseudo-Dokus usw. Bislang liegen
nur sehr wenige einschligige deutschsprachige Verdffentlichungen zu
Doku-Hybriden vor, somit wird vor allem die anglo-amerikanische Li-
teratur rezipiert, die sich viel frither als der deutschsprachige Raum mit
Doku-Hybriden beschiftigte.?” Trotz unterschiedlicher Kategorisie-
rungsansitze und -kriterien hinsichtlich der Doku-Hybriden ist die Ka-
tegorisierung von Springer und Rhodes fiir diese Studie am sinnvolls-
ten. Springer und Rhodes unterscheiden allgemein zwei Formen von
Doku-Hybriden im Film: mock-documentary (auch mockumentary,
docufiction, Pseudo-Dokus, fake documentary oder fiktive Dokumen-
tationen) und documentary drama (auch docudrama, docutainment,
Dokumentarspiel). Dabei werden das Dokumentarische und die Fiktio-
nale jeweils auf der Ebene der Gestaltung und der filmischen Storys be-
trachtet.*® Eine mock-documentary ist ein Film, der fiktive Ereignisse
oder Biografien (fiktionaler Inhalt) mit den Gestaltungsmitteln des Do-

315 Meist werden fiir die Formate der Doku-Hybriden im Fernsehen Bezeich-
nungen wie TV-Dokumentation, Pseudo-Doku, Reality-TV verwendet. Als
deutschsprachige Studien {iber Doku-Hybriden im Fernsehen liegen z. B.
vor: Hifinauer, Christian: Hybride Formen des Erinnerns: Vorldufer des Do-
ku-Dramas in den 1970er Jahren. In: Heinemann, Monika et al. (Hg.): Medi-
en zwischen Fiction-Making und Realitdtsanspruch. Miinchen, 2011; Steinle,
Matthias: Good Bye Lenin — Welcome Crisis! Die DDR im Dokudrama des his-
torischen Event-Fernsehens. In: Ebbrecht, Tobias et al. (Hg.): DDR - erinnern,
vergessen. Das visuelle Gedédchtnis des Dokumentarfilms. Marburg, 2009.

316 Zu ausfiihrlichen Erkldrungen zum Docutainment vgl. Wolf, E: Alles Doku -
oder was? Diisseldorf, 2003.

317 Vgl. Hifinauer, 2011b, S. 192. Es gibt zudem folgende weitere deutschsprachi-
ge Studien iber Doku-Hybriden: Hiffnauer, 2010, S. 17-28; Mundhenke, 2010,
S.29-37; Hoffmann/Kilborn/Barg, 2012. Aus dem oben genannten Grund wer-
den die originalen englischen Bezeichnungen auch in dieser Studie ibernom-
men, um Missverstandnisse tiber die Begriffe zu vermeiden.

318 Vgl. Rhodes/Springer, 2006, S. 1-9. Dabei weisen sie darauf hin, dass zwischen
Doku-Hybriden als Film- und als Fernsehformat unterschieden werden sollte.
In dieser Studie geht es um die Doku-Hybriden im Film.
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kumentarfilms (dokumentarische Form) zum Ausdruck bringt. Genau-
er definiert Hiflnauer mock-documentary folgendermafien: ,,Eine fikti-
ve Geschichte wird im Stil einer herkdémmlichen Dokumentation jener
Zeit erzahlt.“* Dagegen ist das documentary drama ein Film, der his-
torische Ereignisse oder Personen (dokumentarischer Inhalt) mithilfe
der Darstellungsverfahren des Spielfilms (fiktionale Form) darstellt.>
Was den Aspekt des Rezipienten betriftt, wird der Unterschied zwi-
schen beiden Formen so beschrieben: “Docudrama asserts that what
it re-presents occurred much like what we see unfold on the screen;
mock-documentary asserts that what it presents is much like what we
conventionally see in documentary.”** Zwar lassen sich viele Doku-Hy-
briden anhand dieser Unterscheidung einem der beiden Genres zuord-
nen, es muss aber auch gesagt werden, dass sie insgesamt zu grob und
allgemein gehalten ist. In der Praxis kann die Grenze oft nicht trenn-
scharf gezogen werden und es gibt immer einige Filme, die neben oder
zwischen die Vorgaben dieses dichotomen Schemas fallen. Dieser Ka-
tegorisierungsansatz stellt meines Erachtens nur eine der Méglichkei-
ten dar, um die unterschiedlichen Doku-Hybriden zu differenzieren.
Dennoch ist er fiir diese Studie sehr hilfreich, weil einerseits die zu un-
tersuchenden Filme von Jia Zhangke, die im Grunde genommen fiktive
Storys mit dokumentarischen Gestaltungsverfahren erzéhlen, im Rah-
men der mock-documentary gut zu verorten sind. Andererseits lasst
sich die Spezifik der Doku-Hybriden mit diesem Kategorisierungsan-

319 Hifsnauer, 2010, S. 24.

320 In Hinblick auf den Film lehnen sich Ebbrecht und Steinle an das Konzept
von Paget an und fassen unter dem Begriff Dokudrama Filme mit zeithistori-
schen und aktuellen Stoffen, die mit dem Versprechen einer ,true story* ihre Ge-
schichte im Modus des Dramas behandeln.Vgl. Ebbrecht/Steinle, 2008, S. 251.
Dieses Verstandnis ist meines Erachtens mit der Definition von Springer und
Rhodes im Grunde genommen identisch.

321 Lipkin/Paget/Roscoe, 2006, S. 23.

322 Mundhenke ist der Ansicht, dass anstelle von Kategorisierungen jeder Doku-
Hybride eingehend zu analysieren ist; dabei sei jeweils eine empirische Ein-
beziehung der Zuschauersicht auf die hybriden Formen, die in der medialen
Wahrnehmung eine immer gréfiere Rolle spielen, zu leisten. Er fithrt mit zwei
Beispielfilmen, CSA - Confederate States of America (R.: Kevin Willmott, 2004,
USA) und Dial History (R.: Johan Grimonprez, 1997, Belgien), den Diskurs
der Inkongruenz ein, der vom Weltwissen und dem mediales Wissen des Zu-
schauers determiniert wird. Ausfithrliche Information siehe: Mundhenke, 2010,
S.29-37.
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satz sichtbar machen, was spater noch ausfithrlich erldutert werden soll
(siehe Kapitel 4.3.3). Bevor auf die mock-documentary intensiver einge-
gangen wird, soll auch die andere Form, also das documentary drama,
kurz vorgestellt werden, um die Charakteristika des mock-documenta-
ry im Kontrast noch deutlicher hervortreten zu lassen.

Christian Hiflnauer identifiziert die folgenden sechs Formate der
Hybridformen im Fernsehdokumentarismus: Dokumentarspiel, Doku-
Drama, Interviewdokumentarismus, Fake-Doku, Fiktive Dokumentati-
on, Real-Life-Soap (Doku- und Reality-Soap).>* Im deutschen Fernse-
hen wird das documentary drama oft fiir die Darstellung historischer
Themen/Geschichten eingesetzt. Der Beitrag der Hybridform liegt laut
Hiflnauer darin, ,die historische Spielhandlung in verschiedene Per-
spektiven aufzuspalten, von denen keine tiber die anderen dominiert,
sondern die sich erst sukzessive in ihrer Konfrontation und Konstel-
lation zu einem Geschichtsbild zusammenfiigen***. Die documentary
drama bietet dabei ein spezielles Ausdruckspotenzial als Dokumentar-
filme, die hiufig die kollektive Vergangenheit thematisieren. Ebenfalls
bekannt und erfolgreich sind die z. B. Biopics, die inzwischen schon als
eigenstandiges Genre eingeordnet werden. Biopics als Doku-Hybriden
stellen historisch belegbare Personen in fiktionalisierender Form dar.

Im Folgenden wird aufgrund des Forschungsgegenstandes dieser
Studie ausfiihrlich auf die mock-documentary eingegangen. Die mock-
documentary zieht erst seit etwa einem Jahrzehnt die Aufmerksamkeit
der Filmwissenschaft auf sich. Einen Meilenstein fiir die Untersuchung
der mock-documentary bildet die Studie ,,Faking it. Mock-documen-
tary and the subversion of factuality” von Roscoe und Hight aus dem
Jahr 2001. Zum ersten Mal wird dort der Begriff der mock-documen-
tary klar benannt: Sie bezeichnet einen Film mit fiktivem Text und do-
kumentarischem Aussehen. Im Grund genommen analysieren Roscoe
und Hight die mock-documentary in Opposition zum Dokumentar-
film. Die mock-documentary wird von ihnen hinsichtlich der Intenti-
on des Filmemachers, des Filmtexts und der Rezeption des Zuschauers
mit dem Dokumentarfilm verglichen, um sie verorten und definieren
zu konnen. Auflerdem wird dort das Charakteristikum der Subversi-

323 Vgl. Hifinauer, 2011a.

324 Hifsnauer, 2011a, S. 106.

325 Dies lésst sich auch formal an zwei Punkten erkennen - einerseits widmet sich
in der Studie von Roscoe und Hight ein gesondertes Kapitel der Definition des
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on als kennzeichnend fiir diese Filmgruppe benannt. Das Moment der
Subversion kann sich dabei sowohl auf den Diskurs des Dokumentari-
schen als auch auf die soziale Realitit beziehen. Das bedeutet, die mock-
doumentary fordert den Diskurs des Dokumentarischen heraus oder
parodiert und kritisiert die soziale Realitat.

Dariiber hinaus gilt es zu erwdhnen, dass Roscoe und Hight die
mock-documentary noch von der drama-documentary unterscheiden,
um erstere hervorzuheben und sie von anderen dhnlichen Doku-Hy-
briden deutlich abzugrenzen. Gemeinsam ist beiden, dass sie ein fik-
tives Ereignis mit dokumentarischem Code darstellen. Die drama-do-
cumentary allerdings strebt im Prinzip wie der Dokumentarfilm nach
dem Diskurs des Dokumentarischen, wihrend die mock-documenta-
ry gegeniiber dem Diskurs des Dokumentarischen Subversion iibt. Die
Subversion ist hier also der entscheidende Unterschied. Auflerdem
geht es in der Schliisseldebatte zur mock-documentary eher um die fil-
mische Représentation, ihren Stellenwert als kulturelle Ikone und In-
stitution in der sozialen Realitit sowie um die Einstellung der mock-
documentary zum Diskurs des Dokumentarischen, hingegen bei der
drama-documentary meist um den Filminhalt, also die filmischen Sto-
rys. Nach den Autoren lassen sich alle Doku-Hybriden, die ein fiktives
Ereignis mit dokumentarischen Gestaltungsverfahren darstellen, in die-
se zwei Gruppen einteilen: mock-documentary und drama-documen-
tary. Um einen Film den oben genannten dichotomen Kategorien zu-
teilen zu kénnen, miissen sowohl die Intention des Filmemachers, die
Reprisentation des Filmtextes als auch die aktive Konstruktion des Zu-
schauers beriicksichtigt werden. Ein Beispiel fiir die drama-documen-
tary geben Roscoe und Hight mit dem Film Schindler’s List (R.: Steven
Spielberg, USA, 1993).¢

Dokumentarfilms, um die mock-documentary einzufithren, und andererseits
erkennt man es am Terminus ,mock-documentary* selbst.

326 Als Doku-Hybride mischt Spielberg im Schindler’s List auf der Inhaltsebene
historische Fakten und kiinstlerische Fiktionen, auf der Gestaltungsebene ver-
wendet er einen hohen Anteil an dokumentarischer Kamera und zugleich die
Dramaturgie eines Spielfilms. Schindler’s List wird von Roscoe und Hight der
Kategorie drama-documentary zugeordnet, weil der Filmemacher Spielberg
zum Ersten auf Objektivitit zielt und der Filmtext die Aufmerksamkeit nicht
auf seine Form, sondern auf die dargestellte filmische Story lenken will. Zum
Zweitens tibt der Filmtext keine Subversion gegeniiber der Bedeutung der Ge-
schichte des Holocaust aus und zum Dritten die Zuschauer den Film generell
als realititsnah ansehen. Auflerdem ist zu erwihnen, dass Schindler’s List in
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Mit dem Konzept der fake documentary verfolgen wiederum
Juhasz und Lerner die Richtung der mock-documentary. In ihrer Stu-
die ,,F is for Phony. Fake Documentary and Truth’s Undoing® erweitern
sie die Grenzen der mock-documentary noch, indem sie den Begriff
der fake documentary aufstellen. Fiir sie ist ,,mock® nur eine von vielen
Einstellungen, die die fake documentary zum Diskurs des Dokumenta-
rischen und zur sozialen Realitit annehmen kann. Die fake documen-
tary kann aber auch kopieren, imitieren, ironisieren, invertieren usw.*’
Juhasz definiert fake documentary auf folgende Weise:

»Fake documentaries are fiction films that make use of (copy,
mock, mimic, gimmick) documentary style and therefore acquire
its associated content (the moral and social) and associated fee-
lings (belief, trust, authenticity) to create a documentary experi-
ence defined by their antithesis, self-conscious distance.”>*

Es ist zu erkennen, dass sich sowohl die mock-documentary von Roscoe
und Hight als auch die fake documentary im Sinne von Juhasz in Oppo-
sition zum Dokumentarfilm verorten lassen und die Subversion beto-
nen.* Die Subversion wird also der mock- und fake documentary tiber-
einstimmend als Kennzeichen zugeschrieben. Auch sonst sind die zwei
Termini meines Erachtens nicht wesentlich voneinander zu unterschei-
den.®* Auch Juhasz duflert sich dahingehend, dass mock-documentary
eine alternative Bezeichnung zu fake documentary ist.*

Wihrend die zwei Studien in Bezug auf das Konzept der mock-
documentary homogene Ansichten zeigen, liegen ihnen in Bezug auf
die Unterkategorisierung innerhalb der mock-documentary unter-

manchen Studien auch als Dokudrama definiert wird. Vgl. Ebbrecht, Tobias:
Geschichtsbilder im medialen Gedédchtnis. Filmische Narrationen des Holo-
caust. Bielefeld, 2011. Dies besttigt, wie vorher schon erwahnt, dass es in den
Doku-Hybriden unterschiedliche Kategorisierungsansétze und -kriterien gibt.

327 Vgl. Lebow, 2006, S. 223.

328 Juhasz/Lerner, 2006, S. 7.

329 Ein Zitat kann diese Ansicht von Juhasz verdeutlichen: ,,A fake documentary
engages disingenuousness, humor, and other formal devices to create critical or
comic distance between itself and documentary’s sobriety, truth, and rationali-
ty.“ Vgl. Juhasz/Lerner, 2006, S. 1.

330 Da beide Termini in wesentlichen Punkten dhnlich sind, verwendet dieser Text
im Folgenden einheitlich den Begriff mock-documentary.

331 Vgl. Juhasz/Lerner, 2006, S. 7.
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schiedlichen Herangehensweisen zugrunde. Anhand ihres Grades an
»mock-dockness“ schlagen Roscoe und Hight ein Schema vor, um die
mock-documentary zu differenzieren. Die Kriterien dafiir liegen im
Zusammenwirken der Intention des Filmemachers, der Konstrukti-
on des filmischen Textes und der Position des Zuschauers. Roscoe und
Hight identifizieren dabei die Parodie als den ersten, Kritik als zweiten
und die Dekonstruktion als den dritten Grad.> Bei der ersten Kategorie
geht es um mock-documentaries, die die Aspekte der populdren Kultur
parodieren, wobei der Diskurs des Dokumentarischen grundsitzlich
eingehalten wird. Der Kontrast zwischen der Absurditit des Dargestell-
ten und der Ernsthaftigkeit seiner Darstellung fithrt zur Parodie gegen-
tiber der sozialen Realitdt. Die mock-documentaries des zweiten Grads,
fiir die die Kritik kennzeichnend ist, sind hingegen in ihrer Einstellung
gegeniiber der sozialen Realitét kritischer als Parodien. Die Filme die-
ses Grades verwenden zwar die dokumentarischen Darstellungsverfah-
ren, verweisen aber dabei im Vergleich zum ersten Grad mehr auf ihre
medialen Konstruktionsprozesse. Dennoch wird der Diskurs des Do-
kumentarischen hier noch nicht grundlegend in Frage gestellt. Beim
dritten Grad geht es schliefSlich um eine nachhaltige Kritik am Diskurs
des Dokumentarischen und eine mediale Dekonstruktion. Diese De-
konstruktion versucht zunichst, den Zuschauer durch ihr dokumen-
tarisches Darstellungsverfahren glauben zu machen, was er im Film
sieht und hort. Im weiteren Verlauf wird durch den Filminhalt zuneh-
mend die Skepsis des Zuschauers gegeniiber dem dargestellten Sachver-
halt geweckt. Dies fithrt zu Zweifeln und Misstrauen des Zuschauers an
der vermeintlichen Glaubwiirdigkeit des Dokumentarfilms. Das Prob-
lem dieses geschilderten Kriteriums der Differenzierung bzw. Katego-
risierung, also des Grades an ,mock-dockness®, besteht darin, dass die
Grenzen zwischen diesen Graden in der Praxis oft zu schwer zu mes-
sen sind, sich also auch viele Filme damit schwer kategorisieren lassen.
Dies haben auch die Autoren selbst zugegeben: “Our degrees are fluid
groupings. 3
Aufgrund der Vielfiltigkeit der fake documentary versucht Jes-
se Lerner, sie in kleinere Einheiten zu unterteilen, statt sie einheitlich
zu definieren. Er schldgt vor, die fake documentary, je nach Objekt der
Subversion, in drei Gruppen zu unterteilen: beziiglich der Geschichte,

332 Vgl. Roscoe/Hight, 2001, S. 67-75.
333 Ebd.S. 67.
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der Identitit und Abweichung sowie beziiglich der Wahrheitsbehaup-
tung des Dokumentarfilms selbst (on history, on identity and difference,
and on the truth claims of documentary itself).* Die fake documenta-
ry rekonstruiert die Geschichte und stellt ihre Glaubwiirdigkeit in Frage.
Mit ,Identitit und Abweichung® ist gemeint, dass die fake documentary
etwa nationalen Stolz und Klischees in Frage stellt, wihrend der Doku-
mentarfilm oft solche als Identifikationen konstruiert. Fake documenta-
ries mit Referenz zur Wahrheitsbehauptung des Dokumentarfilms wol-
len zeigen, dass auch Dokumentarfilme, z. B. des Cinéma vérité und
des direct cinema, keine realititsgetreue Darstellung leisten, sondern
nur subjektiv konstruierte Dramen sind. , The fake documentaries (...)
unlink and link their text and viewer to knowledge about many docu-
mentary truths, and an equally many documentary lies, about identity,
history, authenticity, and authority”* Das Problem dieses Kategorisie-
rungsansatzes besteht darin, dass sich sein Augenmerk nur auf drei The-
menbereiche beschrinkt - es bestehen aber im Bereich der mock-docu-
mentary noch viele weitere thematische Moglichkeiten.

Es wird deutlich, dass bei der Unterkategorisierung innerhalb der
mock-documentary sowohl Roscoe und Hight als auch Lerner ihre He-
rangehensweise an einem bestimmten Kriterium ausrichten, namlich
Roscoe und Hight am Grad der ,,mock-dockness” und Lerner an den
Objekten der Subversion. Ebenso sind aber auch andere Kategorisie-
rungsansitze fiir die mock-documentary denkbar, wie z. B. die Gra-
de von Reflexivitdt oder Wahrscheinlichkeit® oder die Einstellung der
mock-documentary zum Dokumentarfilm, d. h. ob sie ihn kopiert, imi-
tiert, parodiert usw.

Meines Erachtens ergeben sich aus den oben erlduterten Kategori-
sierungen in Bezug auf die mock-documentary drei Probleme: Das ers-
te Problem entsteht aus der fehlenden Einheitlichkeit bei den Definiti-
onskriterien. Wihrend aus dem Begriff der mock-documentary noch
nicht klar erkennbar ist, welcher der beiden Aspekte - die fiktive fil-
mische Story oder die dokumentarische Form - dominiert, wird durch
den Begriff drama-documentary bereits eindeutig bestimmt, dass die
Dokumentation hier die zentrale Rolle spielt: ,It is useful to see ,dra-
ma’ here as an adjective modifying a noun - so, literally, this is a ‘drama-

334 Juhasz/Lerner, 2006, S. 21.
335 Juhasz/Lerner, 2006, S. 16.
336 Vgl. Mundhenke, 2010, S. 30.
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styled, ‘dramatized, or ‘dramatic’ documentary.® Aus der Perspektive
der Semio-Pragmatik kann die drama-documentary als dokumentari-
sierende Lektiire’*® verstanden werden. Subversion ist das entscheiden-
de Merkmal der mock-documentary, wohingegen in der drama-docu-
mentary das Dokumentarische die zentrale Rolle spielt. Die fehlende
Einheitlichkeit der Definitionskriterien fithrt zu Widerspriichen und
Liicken bei der Kategorisierung der Filme. Dies betriftt zudem noch die
Unterkategorisierung der mock-documentary, die Roscoe und Hight
am Grad der ,,mock-dockness“ und Lerner am Objekt der Subversion
vornehmen.

Das zweite Problem entsteht mit der Unterscheidung zwischen
mock-documentary und drama-documentary. Nach dem Konzept von
Roscoe und Hight gehoren alle diejenigen Filme, die mit dokumenta-
rischen Darstellungsverfahren ein fiktives Ereignis erzéhlen, aber nicht
tiber die Charakteristika der mock-documentary verfiigen, zur Gruppe
der drama-documentary. Durch den Einsatz dieser Dichotomie werden
viele unterschiedliche Filme in einen Topf (hier in den der drama-do-
cumentaries) geworfen und es wird die Vielfaltigkeit dieser Filme aufSer
Acht lassen. Als Beispiel sei hier HifSnauer angefiihrt, der die , fiktiven
Dokumentationen“ der Gruppe der drama-documentaries hervor-
hebt.?* Demnach sei die journalistische Recherche charakteristisch fiir
fiktive Dokumentationen; sie présentierten spezielle Prognosen oder
fundierte Zukunftsszenarien, wobei die dokumentarisierende Lektiire
dominiere. Mit diesen Charakteristika heben sich die fiktiven Doku-
mentationen von anderen drama-documentaries ab. Auf diese Weise
kénnte man auch noch andere Filme mit je eigenen Charakteristika in-
nerhalb der Filmgruppe der drama-documentary identifizieren.

Das dritte Problem besteht darin, dass Roscoe und Hight versu-
chen, ein bestimmtes gemeinsames Charakteristikum (die Subversion)
der verschiedenen Doku-Hybriden, die mit dokumentarischen Dar-
stellungsverfahren fiktive Storys erzidhlen, herauszuarbeiten und es als
Mafstab oder Kriterium zu verallgemeinern, um damit Filme dahinge-
hend zu beurteilen, ob und inwieweit diese zur Gruppe der mock-do-

337 Lipkin/Paget/Roscoe, 2006, S. 15.

338 Roger Odin differenziert in Bezug auf die Unterschiede zwischen Dokumen-
tar- und Spielfilm die dokumentarisierende Lektiire und fiktivisierende Lektiire.
Vgl. Odin, Roger: Dokumentarischer Film - dokumentarisierende Lektiire. In:
Hohenberger, 1998, S. 286-303.

339 Vgl. Hifdnauer, 2010, S. 17-28.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

KATEGORISIERUNG DER MISCHFORMEN UND DEFINITION DER DOKUFIKTION

cumentary gehoren. Die Doku-Hybriden sind jedoch im Grunde sehr
vielfiltig und den Kombinationsméglichkeiten zwischen den Filmgat-
tungen sind kaum Grenzen gesetzt. Die Regisseure versuchen stets, et-
was Neues zu schaffen und ihre Filme einzigartig zu machen. Aus die-
sem Grund sollten die Doku-Hybriden nicht auf ein einziges Kriterium,
etwa das der Subversion, reduziert werden. Alisa Lebow schreibt z. B.,
dass mock-documentaries (hier im weiteren Sinne als Filme mit fikti-
ven Storys und dokumentarischen Darstellungsverfahren) nicht unbe-
dingt den Effekt der Subversion haben miissen.’+*

In der Praxis wird die Einordnung héufig nach einzelnen Phéno-
menen oder Merkmalen benannt, wie z. B. in den Begriffen der fikti-
ven Dokumentation von Hifinauer oder des Diskurses der Inkongruenz
von Mundhenke deutlich wird.>** Dies ist meines Erachtens aufgrund
der Vielfiltigkeit der Doku-Hybriden die sinnvollste Losung. Jede spezi-
fische Mischung von Dokumentarischem und Fiktionalem verfiigt tiber
unterschiedliche Méglichkeiten und Grenzen und jeweils verschiedene
theoretische Implikationen. Wenn man das Ganze eines Films als Kunst-
werk versteht, bildet jede Form von Doku-Hybriden einen neuen Ver-
trag zwischen unterschiedlichen narrativen, dramaturgischen und Mo-
dellen der Kamerafithrung sowie deren Wirkungen, die je einen neuen

»Stil“ des Films ausmachen. Daher ist die Struktur eines Doku-Hybriden
und ihre Wirkung auf den Zuschauer fiir jeden einzelnen Fall neu zu
analysieren: ,Diese Modelle und Schemata [der Mischformen, d.Verf.]
konnen in einem neuen Werk bestitigt oder auch verletzt und damit der
kreative Prozess vorangetrieben werden.“*** Mundhenke meint dazu so-
gar: ,Sie [die Filmwissenschaft, d.Verf.] muss ohnehin jeden Film de-
zidiert analysieren.“*® Daher sollte mdglichst auch begrifflich zwischen
verschiedenen Formen der mock-documentary unterschieden werden.

Die vorliegende Studie untersucht die Doku-Hybriden von Jia
Zhangke, wobei das Augenmerk der Untersuchung auf dem Thema der
sozialen Ausgrenzung liegt. Aus den oben genannten Griinden wird
in dieser Studie anstelle von ,,mock-documentary“ und ,,drama-docu-
mentary“ der Begriff ,, Dokufiktion™ verwendet, um solche Filme zu be-
zeichnen, die mit dokumentarischen Darstellungsformen fiktive Storys

340 Vgl. Lebow, 2006, S. 231.

341 Vgl. Hiflnauer, 2010, S. 17-28; Mundhenke, 2010, S. 29-37.
342 Steinmetz, 1995, S. 168.

343 Mundhenke, 2010, S. 30.

143

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

DOKUFIKTION

144 |

erzahlen. Die Verwendung dieses Begrifts der Dokufiktion wird durch
folgende zwei Griinde legitimiert: Zum einen ist es meines Erachtens
sinnvoller, eine eingehende Filmanalyse zu unternehmen, um die in-
dividuelle Spezifik der Mischformen herauszuarbeiten, als die Betrach-
tung etwa der mock-documentary bereits von vornherein auf eine be-
stimmte Perspektive, wie z. B. die der Subversion, zu reduzieren. Zum
anderen stellt der Begriff der Dokufiktion im Gegensatz zu dem der
drama-documentary die Elemente von Dokumentar- und Spielfilm
gleichwertig auf eine Ebene, ohne eine Wertung dahingehend vorzu-
nehmen, welches davon dominiert oder bevorzugt wird. Dokufiktionen
sollten nicht nur in Opposition zum Dokumentarfilm verstanden wer-
den, auch ihr Bezug auf den Spielfilm sollte in Betracht gezogen werden.
Die vorliegende Studie sieht vor allem das Zusammenwirken der bei-
den Gattungen beim Bezug auf das Konzept der sozialen Ausgrenzung
als wichtig an. Eine Betrachtung sowohl der filmischen Storys als auch
der Gestaltungsverfahren ist relevant.

Es gilt noch zu erwihnen, dass sich die Mischung von Dokumenta-
rischem und Fiktionalem in der Dokufiktion nicht nur auf den Filmtext
bezieht, sondern auch auf die Erwartung und Konstruktion seitens des
Zuschauers. Die Erwartungen bzw. Vorstellungen des Zuschauers sta-
bilisieren sich durch Kenntnisse aus seiner eigenen Welterfahrung so-
wie der Schulung seiner Rezeption durch filmische Werke, die wieder-
um bestimmten Konventionen gehorchen, die z. B. durch Gattung und
Genres gebildet wurden. Im Vergleich zu Dokumentarfilm und Spiel-
film spielt der Zuschauer in der Konstellation von Filmemacher, Film-
text und Zuschauer in der Dokufiktion eine gréflere Rolle, weil hier
die ihm bekannten Darstellungskonventionen und Regeln der einzel-
nen Gattungen aufgebrochen werden. In der Dokufiktion wird einer-
seits die Medienkompetenz des Zuschauers stark gefordert, da er das
Wechselspiel zwischen den Diskursen des Dokumentar- und Spielfilms
kennen und mitspielen kénnen sollte. Auf der anderen Seite sollte der
Zuschauer umfangreiches Weltwissen und Lebenserfahrung mitbrin-
gen, um den Diskurs der Dokufiktion, wie z. B. die Parodie, erkennen
zu koénnen. Die Dokufiktion fordert einen engagierten Zuschauer. Wie
Juhasz meint, ist eine wissende Rezeption fiir den Diskurs der Dokufik-
tion der Schliissel.*

344 Vgl. Juhasz/Lerner, 2006, S. 10. Im Original heifit es: ,a knowing reception is
key”.
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4.3 Dokufiktion als Diskurs tiber die soziale
Realitat

Die vorliegende Studie untersucht die Dokufiktionen von Jia Zhangke
in Hinblick auf das Thema der sozialen Ausgrenzung. Daher ist es hier
von grofer Bedeutung zu kldren, wie sich die Dokufiktion zur sozialen
Realitét verhalt. In dieser Hinsicht versteht diese Studie die Dokufikti-
on als Diskurs {iber die soziale Realitdt. Im Folgenden wird diese These
anhand zweier Aspekte herausgearbeitet — der Wirklichkeitskonstrukti-
on und der Spezifik der Dokufiktion. Konkret werden folgende Fragen
behandelt: Wie beziehen sich die Filme auf die Realitdt bzw. wie ver-
hélt sich die Dokufiktion zur Realitit (siehe Kapitel 4.3.1)? Warum kann
man die Dokufiktion als Diskurs verstehen (Kapitel 4.3.2)? Worin be-
steht die Spezifik der Dokufiktion hinsichtlich der Darstellung der sozi-
alen Realitét (Kapitel 4.3.3)?

4.3.1 Wirklichkeitskonstruktion des Films

Es wird von zahlreichen Filmkritikern behauptet, dass Jias Filme die so-
ziale Ausgrenzung der chinesischen Gesellschaft reflektieren. Dies setzt
voraus, dass Jias Filme bei den Zuschauern einen Realititseindruck er-
zeugen. Daher soll die filmische Konstruktion der Realitit untersucht
werden, um die Wirklichkeitskonstruktion in Jias Dokufiktionen zu be-
leuchten. Das Verhiltnis zwischen filmischer Darstellung, auferfilmi-
scher Realitdt und der Rezeption des Zuschauers soll aus filmtheoreti-
scher Perspektive diskutiert werden.

Seit der Erfindung des Films hat es zu allen Zeiten Filme gegeben,
die danach strebten, den Zuschauern tiber die dsthetische Angleichung
von Film und Realitit eine moglichst perfekte Illusion der Wirklichkeit
zu bieten. Dies ging stets auch einher mit Filmtheorien, die versuchten,
das Verhiltnis zwischen filmischen Gestaltungsmoglichkeiten, aufSerfil-
mischer Realitdt und ggf. der Rolle der Rezipienten zu analysieren. Dies
lasst sich an der Geschichte der Dokumentarfilmtheorie und der The-
orie des ,realistischen’ Spielfilms erkennen. Die historische Forschung
zeigt, dass die inhaltliche und formale Vorstellung von Wirklichkeit im
Kunstwerk eng an den jeweiligen kulturellen Kontext gebunden ist. Das
wichtigste Kriterium fiir die Eigenschaft ,realistisch’ liegt in der Uber-
einstimmung der dargestellten Welt und der Darstellung mit dem je-
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weiligen historischen Realititsmodell ihrer Epoche. Daraus resultieren
vielfaltige Modelle, Wirklichkeit zu erfassen und darzustellen, die sich
allerdings betrichtlich unterscheiden konnen. Im Folgenden wird auf
die Frage eingegangen, wie das Verhaltnis zwischen den filmischen Ge-
staltungsmoglichkeiten, der auferfilmischen Realitit und ggf. der Rolle
der Rezipienten hinsichtlich der Wirklichkeitskonstruktion aus filmthe-
oretischer Perspektive analysiert wird. Ziel ist es dabei nicht, die The-
oriegeschichte des Dokumentarfilms und des realistischen Spielfilms
vollstindig nachzuzeichnen, sondern es geht darum, wesentliche Theo-
rien beziiglich der filmischen Wirklichkeitsdarstellung und -erfahrung
zu skizzieren, um damit ein priagnantes Konzept fiir die filmische Wirk-
lichkeitskonstruktion in den Dokufiktionen herauszuarbeiten. Dazu
sollen sowohl Theorien zum Dokumentarfilm als auch zum fiktionalen
Film betrachtet werden, sofern es dem Anliegen dieser Untersuchung
dienlich ist.

Klassische Ansitze: Ontologische Ansitze

Nach den ontologischen Ansitzen existiert eine Auflenwelt grundsétz-
lich auch ohne ein erkennendes Subjekt. Es wird hierbei angenommen,
dass es grundsitzlich eine existierende Realitdt gibt, die in irgendeiner
Art auch erkannt werden kann. Die Aufgabe des Films besteht dann da-
rin, die Realitét in ihrer Materialitit aufzuzeichnen. Der Film sollte also
zum Spiegel der Realitdt werden.** Bei dieser Sichtweise muss der sub-
jektive Standpunkt des Filmemachers zugunsten der Objektivitdt in den
Hintergrund treten und die Zuschauer spielen eine geringe Rolle.

Der Film als Aufzeichnungsmechanismus zur Realitit wurde seit
Beginn der Filmgeschichte als Moglichkeit der neuen Technik angese-
hen und eingesetzt. Die frithesten Filme zeigten den Zuschauern Bilder
von Ereignissen, die diese selbst nicht erlebt hatten, und Orte, an denen
sie nicht gewesen waren. Die ,Authentizitit® dieser Bilder wurde damals
von Publikum und Wissenschaftlern nicht diskutiert, sondern schlicht
vorausgesetzt.*** Daher waren fiktionale und dokumentarische Film-
formen noch nicht voneinander zu unterscheiden. Erst spéter mit der

345 Vgl. Winter, 1992, S. 16.
346 Vgl. 0.V.: KINtop: Anfinge des dokumentarischen Films. Nr. 4, 1995, S. 8 (zi-
tiert nach Hohenberger, 1998, S.9).
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Entwicklung des Dokumentarfilms und dessen Theorie in den 1920er
Jahren setzte sich der Dokumentarfilm als eigenstindige Gattung vom
Spielfilm ab.3¥ Der Frage nach dem Realititsbezug des Films muss also
von beiden Gattungen aus nachgegangen werden.

Im Folgenden sollen zunichst ontologische Ansétze zur filmischen
Darstellung der Realitit unter dem Aspekt des Dokumentarfilms er-
lautert werden. Dziga Vertov und John Grierson begriindeten in den
1920er und 1930er Jahren die Theorie des Dokumentarfilms.>** Beide
siedeln einerseits die Beziehung des Films zur Realitit in der Fotografie
an und legen die objektiven Lebensfakten zugrunde, andererseits sind
sie sich der filmischen Gestaltung mehr oder weniger bewusst.

Auf der Seite des fiktionalen Films zéhlen Siegfried Kracauer und
André Bazin zu den bedeutendsten Theoretikern des Realismus. Kra-
cauer entwickelt mit seinem Werk ,Theorie des Films: Die Errettung
der dufleren Wirklichkeit® (1960 erstmalig veroffentlicht) eine realis-
tische Asthetik. Nach Kracauer entspricht der realistische Film durch
die Darstellung der Oberfliche der physischen Realitdt dem Wesen des
Mediums. In dieser Hinsicht ist Kracauer, wie auch Bazin, darin zuzu-
stimmen, zwischen fiktionalen und dokumentarischen Filmen nicht zu
unterscheiden. Kracauer sieht bei der Fotografie ,eine ausgesproche-
ne Affinitét zur ungestellten Realitat“*. Das Postulat, dass fotografische
Bilder ihrem Wesen nach eine ,ungestellte Realitdt“ abbilden, wird von
Kracauer auf kinematografische Bilder erweitert. Die Wirklichkeitskon-
struktion des Films verdankt sich nach Kracauer seinem fotografischen
Charakter. Dies wird verdeutlicht durch seine Aussage, ,dafl Filme dann
Anspruch auf dsthetische Giiltigkeit erheben konnen, wenn sie sich ih-
ren Grundeigenschaften gemaf verhalten; das heift, sie miissen, wie die
Photographie, physische Realitit wiedergeben und aufdecken®.

Wie Kracauer ordnet ebenso André Bazin dem Medium Film auch
eine wirklichkeitswiedergebende Funktion zu. Er meint, dass die Ka-
mera, das ,,photographische Auge®, das menschliche Auge ersetze und

347 Ausdruck dieser Trennung sind nach Hohenberger die Filmtheorien von Dziga
Vertov und John Grierson in den 1920er und 1930er Jahren. Vgl.: Hohenberg,
1998, S. 9.

348 Hohenberger schreibt: ,Vertov und Grierson sind die ersten, die eine Begriffs-
bestimmung des Dokumentarfilms an einen spezifischen Wirklichkeitsbezug
des Genres binden.“ Hohenberger, 1998, S. 9.

349 Kracauer, 1964, S. 45.

350 Ebd., S. 65.
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»ihrem Wesen nach objektiv*®' sei. Der Film vollende diese fotographi-
sche Objektivitdt. Dies zeichne Fotografie und Film bei der Wirklich-
keitsdarstellung gegeniiber anderen Kiinsten wie z. B. der Malerei aus.
Ein realistischer Diskurs beruht fiir Bazin auf der Annahme, dass nur
eine ,wahrheitsgetreue’ Wiedergabe der sichtbaren Fakten die Wahrheit
ans Licht bringen kann. Dafiir legt Bazin viel Wert auf die formalen
Elemente: Er arbeitet anhand der Untersuchung des italienischen Neo-
realismus mehrere formale Aspekte heraus, die beim Zuschauer den
Wirklichkeitseindruck erzeugen. Dazu zdhlen z. B. der Einsatz von Lai-
enschauspielern, ,,Location Shooting” und eine zuriickhaltende Mon-
tage sowie die Generierung von mehr Tiefenschirfe. Diese formalen
Aspekte gilt es hier ndher zu erlautern, weil sie auch in Jia Zhangkes Fil-
men starke Anwendung finden (siehe Kapitel 1.5).

Fir Bazin liegt das Entwicklungspotenzial der filmischen Sprache
nicht in den Montageverfahren, sondern in der Mise en Scéne, in der
die Realitdt ausgedriickt wird. Bazin beurteilt zum Beispiel den Ein-
satz der Tiefenschirfe fiir die Verstarkung des Realismus positiv gegen-
tiber der Montage. Die Tiefenschirfe macht es moglich, Vorder-, Mit-
tel- und Hintergrund gleichzeitig scharf zu stellen und somit komplexe
Ablaufe und Zusammenhinge in raum-zeitlicher Kontinuitit zu pra-
sentieren. Damit wird den Zuschauern groflere Freiheit gegeben, die
Bedeutung einer Szene selbst zu ergriinden. Dies dhnelt der alltigli-
chen Erfahrung der menschlichen Augen. Bazin pladiert fiir filmische
Methoden, die danach trachten, die raumzeitliche Kontinuitét der rea-
len Ereignisse so weit wie moglich zu erhalten. Sein Ideal ist die lange
Einstellung, die den Ablauf eines Ereignisses nicht wie etwa im Schuss/
Gegenschuss-Verfahren analytisch zerlegt, sondern den referentiellen
Bezug zur Realitdt betont, indem sie die reale Dauer des Ereignisses
bewahrt. In den Filmen des italienischen Neorealismus, dessen Vertre-
ter danach strebten, die Montage auf das Notwendigste zu reduzieren
und Zeitablaufe in ihrer tatsichlichen Dauer auf die Leinwand zu brin-
gen, findet Bazin das Ideal des Realismus. Diese Filme schaffen es, die
Vieldeutigkeit der Realitdt zu erhalten, indem sie bevorzugt mit Planse-
quenzen, grofler Tiefenschirfe und ausgedehnten Panoramafahrten ar-
beiten. So bewahren die einzelnen Szenen dadurch eine grofiere Unab-
hingigkeit und Autonomie als im klassischen Hollywoodfilm, sie sind
nicht in gleichem Maf3e Produkt der menschlichen Fantasie. Diese Dif-

351 Bazin, 2004, S. 36.

148 |

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

DoKUFIKTION ALS DISKURS UBER DIE SOZIALE REALITAT

ferenz fithrt Bazin zu einer weiteren wichtigen Unterscheidung, wie der
heutige Blick auf die Bedeutungskonstruktion im Hollywoodfilm zeigt:
Im Hollywoodfilm ist die Bedeutung von vornherein festgelegt und alle
Szenen werden bereits auf diese Bedeutung hin konstruiert. Im neore-
alistischen Film ergibt sich Bedeutung nicht von vornherein, sondern
tiber die eigenstandige Evaluation des Gesehenen seitens der Zuschauer.
Die Zuschauer haben dabei mehr Freiraum, da es den Neorealisten da-
rum geht, das in der Realitét enthaltene Element des Geheimnisvollen
und Unergriindlichen nicht aufzul6sen, sondern zu bewahren. Bazins
Uberlegungen sind fiir eine Analyse von Jia Zhangkes Filmen iiberaus
aufschlussreich, da sie die philosophischen Grundlagen erhellen und
die auf diesen Grundlagen beruhenden Authentisierungsstrategien ver-
deutlichen.

Es wird deutlich, dass es fiir Vertov, Grierson, Bazin und Kracau-
er beim Film Unterschiede hinsichtlich seiner Gestaltungsmoglichkeit
gibt: Vertov betont z. B. die Montage und Bazin legt viel Wert auf die
Mise en Scene. Sie sind sich jedoch in einem Punkt einig: Sie setzen im-
mer eine ontologische Verkniipfung von Film und Realitit voraus, da-
mit der Schritt in die nichtfilmische Realitit durch die Ontologie des fo-
tografischen Bildes gewidhrleistet ist. Die ontologischen Ansitze haben
lange Zeit einen groflen Einfluss auf die Debatte iiber die Beziehung
zwischen Kinematographie und Realitdt ausgeiibt.

Konstruktivistische Ansitze

Wie bereits angedeutet, hingen die Vorstellungen und Modelle von Re-
alitdt und Realismus eng mit der gesellschaftlichen Entwicklung zu-
sammen. Mit dem Aufkommen der konstruktivistischen Ansétze sah
sich die ontologische Sichtweise einer grundlegenden Kritik ausgesetzt.
Die konstruktivistischen Ansitze beziehen sich auf die Dokumentar-
filmtheorie, da deren Hintergrund ist, dass die Realitdtsdarstellung zu-
nehmend als Charakteristikum des Dokumentarfilms angesehen wird.
In den konstruktivistischen Ansdtzen riicken die Subjektivitdt und ihre
Eingriffsmoglichkeiten ins Zentrum des Kunstwerks. Die konstrukti-
vistischen Ansétze gehen davon aus, dass eine Kamera immer subjek-
tiv ist. Der Kameramann entnimmt eine Geschichte zwar der nichtfil-
mischen Realitdt, dennoch kann er diese nicht vollends reproduzieren.
Der Wirklichkeitsgehalt der filmischen Bilder ist durch die Regie, die
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Kamera und den anschlieflenden Schnitt beeintréchtigt. Der Film kann
nur eine mit neuen Beziigen konstruierte ,andere’ oder ,neue® Wirklich-
keit erschaffen und so dem Zuschauer Einsichten vermitteln.

Siegfried J. Schmidt verdeutlicht aus erkenntnistheoretischer Per-
spektive das Wesentliche des Konstruktivismus mit seiner Aussage, es
gehe darum, von den ,Was-Fragen auf Wie-Fragen umzustellen . Da-
mit meint er die Notwendigkeit, von Operationen und deren Bedingun-
gen auszugehen statt von Objekten oder von ,der Natur® In Bezug auf
den Film bedeutet dies, dass der Wirklichkeitseindruck in der forma-
len Gestaltung der Filme, nicht in deren ,unmittelbarem’ Bezug zur ab-
gebildeten ,vorgefundenen’ Realitdt begriindet liegt. Die Form der Fil-
me wird gegeniiber den Inhalten zum bevorzugten Thema. Durch diese
neue Sichtweise wird die ontologische Perspektive schlieSlich abgelost.
Nach den konstruktivistischen Ansétzen wird Dokumentieren nicht
mehr als Abbilden im Sinne der Anfertigung eines Dokumentes ver-
standen, sondern als gestalterisches Arbeiten. Der Film gibt keine ob-
jektive, sondern eine konstruierte Wirklichkeit wieder. Insofern kann
man die filmische Wirklichkeit keineswegs als Abbildung der aufSerfil-
mischen Realitdt betrachten, sondern sie ist nur eine filmische Insze-
nierungsstrategie. Die Wirklichkeit findet sich also erst in der Inszenie-
rung. Mit den konstruktivistischen Ansétzen wird die Objektivitit der
Filme von Direct Cinema, Cinéma vérité und Dogma 95 in Zweifel ge-
zogen, da sich ihre spezifische dokumentarische Qualitit gerade durch
die formale Gestaltung auszeichnet.

Eine konstruktivistische Sichtweise, die zu viel Wert auf die fil-
mische Gestaltung legt, fithrt dazu, dass das charakteristische Kenn-
zeichen des Dokumentarfilms von manchen Filmwissenschaftlern als
verloren angesehen wird. Manche Filmemacher behaupten sogar, dass
jeder Film fiktional sei. Thr Argument dabei ist, dass Objektivitit, die
den dokumentarischen vom fiktionalen Film unterscheidet, auch im
Dokumentarfilm unmoglich sei. Mit den Ansichten der konstruktivis-
tischen Ansitze ist die Unterscheidung zwischen Dokumentarfilm und
Spielfilm daher problematisch geworden.

352 Schmidt, 1994, S. 5.
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Pragmatische Ansitze

Nach den ontologischen und den konstruktivistischen Ansdtzen, bei
denen das Augenmerk auf den Objekten der aulerfilmischen Welt bzw.
der filmischen Gestaltung liegt, hat in jiingster Zeit der Faktor Zuschau-
er das Interesse der Medienwissenschaftler geweckt. Mit dem Aufkom-
men der Cultural Studies riickt der Zuschauer immer mehr auch ins
Zentrum der Filmwissenschaft. Die pragmatischen Ansitze zur Wirk-
lichkeitskonstruktion werden daher immer héaufiger auch von den Film-
wissenschaftlern untersucht. Wie die konstruktivistischen Ansitze, so
gehen auch die pragmatischen Ansétze davon aus, dass es bei der Wirk-
lichkeitskonstruktion im Film nicht mehr auf die Wiedergabe der au-
Berfilmischen Realitit ankommt. Stattdessen legen die pragmatischen
Ansitze eindeutig groflen Wert auf die Rezipienten. Jirgen E. Miiller er-
klart dazu:

»Die Qualifizierung eines Films als ,dokumentarisch® geschieht
demzufolge nicht mehr allein auf der Basis ,textueller Gege-
benheiten, sondern auf der Basis der im Zusammenspiel mit
textuellen Strukturen jeweils aktivierten Modi der Sinn- und
Bedeutungskonstitution. %

Mit den ,,aktivierten Modi der Sinn- und Bedeutungskonstitution” wird
auf den individuellen aktiven Zuschauer hingewiesen. Die pragmati-
schen Ansitze in der Filmwissenschaft bezogen sich urspriinglich auf
den Dokumentarfilm. Hattendorf geht von der Annahme aus, dass sich
der Dokumentarfilm als ein Vertrag zwischen Zuschauer und Film kon-
stituiert. Dabei fithrt er den Begriff der Authentizitit ein und beschreibt
diese auf die folgende Weise:

»Authentizitit ist ein Ereignis der filmischen Bearbeitung. Die
,Glaubwiirdigkeit‘ eines dargestellten Ereignisses ist damit abhdn-
gig von der Wirkung filmischer Strategien im Augenblick der
Rezeption. Die Authentizitit liegt gleichermafSen in der formalen
Gestaltung wie der sozialen Rezeption begriindet. >

353 Miiller, 1995, S. 129.
354 Hattendorf, 1999, S. 67.
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Authentizitat ist also Ergebnis des Kommunikationsvorgangs zwischen
Filmtext und Rezipienten und entspricht hier der Glaubwiirdigkeit.
Guynn behauptet, es gehe bei der Authentizitit um ,eine Frage des Be-
wusstseins des Zuschauers, eine Frage des Glaubens*>. Von Berg wird
sie auch als ,,Eindruck authentischer Realitdt“*¢ bezeichnet. Die Wirk-
lichkeitskonstruktion im Film kann nach den pragmatischen Ansitzen
nur durch Authentizitit behandelt werden. Die Authentizitdt kommt
nach Hattendorf durch verschiedene Faktoren zustande. Wihrend der
Dokumentarfilm textintern durch das Zusammenspiel von Bild-, Wort-
und Tonkomponenten ein spezifisches Codesystem produziert, bildet
der Zuschauer textextern durch sein Medienwissen und weitere Kon-
textfaktoren eine bestimmte Gattungserwartung.®”

Fir die Dokufiktionen ist es wichtig zu erkennen, dass die Authen-
tizitat nicht nur beim Dokumentarfilm so zentral ist, sondern im do-
kumentarischen Darstellungsverfahren insgesamt. Wie Hattendorf zum
Dokumentarfilm anmerkte, kann das dokumentarische Gestaltungsver-
fahren als eine Textstrategie verstanden werden, die der Filmemacher
mit einer auf den Zuschauer kalkulierten Wirklichkeitswirkung anwen-
det. Der Zuschauer entschliisselt mit seinem Medienwissen und weite-
ren Kontextfaktoren die Gattungscodes und konstruiert damit Wirk-
lichkeitsbilder. Daher ist der Vertrag zwischen dem dokumentarischen
Darstellungsverfahren und dem Zuschauer auch in den Dokufiktionen
giiltig. Dabei ist das dokumentarische Darstellungsverfahren sehr effek-
tiv darin, beim Zuschauer den Authentizititseindruck zu erzeugen.

Die Authentizitit entsteht dadurch, dass der Zuschauer mithilfe des
Filmtexts eine eigenstindige Wirklichkeit in Bezug auf die Welt kons-

355 Guynn, 1980/90, S. 278.

356 Berg, Jan: Die Fiktion der Nichtfiktionalitit. Zur Abbildtheorie von Klaus Wil-
denhahn. In: Filme N°4/1980, S. 29-31. Hier siehe S. 30 (zitiert nach Hatten-
dorf, 1999, S. 58).

357 Vgl. Hattendorf, 1999, S. 58. Dariiber hinaus gilt es zu erwéhnen, dass die Au-
thentizitat nur im Zusammenhang von erreichtem Stand der Filmtechnik, gen-
rebezogenen Darstellungskonventionen und Rezeptionserwartungen sowie im
Kontext von Medienerfahrung und -nutzung der Rezipienten analysiert wer-
den kann. Um ein Beispiel zu nennen:

Die Zuschauer des Films Der Zug kommt (Originaltitel: LArrivée d‘un train en gare
de La Ciotat, R.: Louis und Auguste Lumiére, Frankreich, 1895) sprangen vom
Platz, als sie im feinkdrnigen Schwarz-Weif3-Bild sahen, dass ihnen der Zug
entgegenfuhr. Sie glaubten der filmischen Darstellung. Das wiirden den heuti-
gen Zuschauern nicht mehr passieren.
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truiert. Doch wie der Zuschauer diese Wirklichkeit konstruiert, lasst
sich noch néher beleuchten. Wolfgang Iser entwickelt den Begriff des
Imagindren vor dem Hintergrund rezeptionsisthetischer und anthro-
pologischer Fragen. Mit der Einfithrung dieses Begriffes 19st er die Op-
position von Realem und Fiktivem auf. Das Imagindre wird als Relati-
onsbegriff zum Realen und Fiktiven verstanden: Das Reale, das Fiktive
und das Imagindre bilden zusammen eine Triade. Das Imaginére be-
zieht sich auf das Selbstbewusstsein, ist ein Akt und bezeichnet etwa das
Vorstellen gegeniiber dem Wahrnehmen. Das Imaginére unterscheidet
sich von Phantasmen, Projektionen und Tagtrdumen, weil ihm der Akt
des Fingierens zugrunde liegt. Durch den Akt des Fingierens - hier be-
zogen auf das Kunstwerk — wiederholt sich die Realitit der wirklichen
Welt im Text. Die Wirklichkeit im Kunstwerk ist also selber keine Rea-
litat und erst durch performative Akte des Fingierens des Kunstwerks
entstanden. Durch den Akt des Fingierens wird bewirkt, dass ,,das Ima-
gindre direkt in unsere Erfahrung tritt“>®. Das bedeutet, die auflerhalb
der Kunst stehende Realitit wird erst durch das Imaginire fiir die Re-
zipienten zur Wirklichkeit. Iser meint: ,,In der Uberfithrung des Imagi-
néren als eines Diffusen in bestimmte Vorstellungen geschieht ein Re-
alwerden des Imagindren.“* Steinmetz erkldrt dazu: ,Das Imaginare
kann durch die Doppelung der Realitdt im Akt des Fingierens selbst zu
einem Stiick erfahrener Wirklichkeit werden.“*® In diesem Sinne gene-
riert das Imagindre fiir die Rezipienten Vorstellungs- und Erfahrungs-
bilder der Realitit. Iser fasst dies so: ,,Es gibt im fiktionalen Text sehr
viel Realitdt, die nicht nur eine solche identifizierbarer sozialer Wirk-
lichkeit sein muss, sondern ebenso eine solche der Gefithle und Emp-
findungen sein kann.“®

Iser hat die durch die literarische Fiktion hervorgerufene Definiti-
on des Imagindren jedoch nicht auf den Bereich der Filmwissenschaft
erweitert. Fiir Steinmetz sind ,,die Akte des Fingierens im Film (...) ge-
geniiber der Literatur erheblich vielfiltiger“*®. Der Film verfiigt tiber
Informationsquellen aus mehreren Ebenen, wie z. B. Farbe, Bewegung,
Sprache, Gerausche und Musik. Die Verbindungen dieser Elemente
koénnen in vielfiltiger Weise Realitétsbilder konstruieren. Andererseits

358 Iser, 1991, S.21-22.
359 Iser, 1991, S. 22.

360 Steinmetz, 1995, S. 166.
361 Iser, 1991, S. 19.

362 Steinmetz, 1995, S. 167.
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setzen Filme auf die aktive Gestaltung der Zuschauer. Die Zuschauer
bringen nicht nur ihre personlichen Lebenserfahrungen und ihr film-
bezogenes Wissen ein, sondern stellen auch noch mit ihrer Psyche einen
Wirkungszusammenhang*® her. Insofern ist der Film beim Zuschauer
dahingehend wirksam, das Imaginire iiber die Realitdt anzuregen. Ho-
henberger legt nahe, dass beim Filmanschauen gar das Imagindre erst
wahrgenommen wird: ,,Die Realitdt des Signifikanten wird zurtickge-
wiesen zugunsten der imaginaren Instanz der Diegese, die allein fiir das
Reale des Films gehalten wird, wobei unter Diegese zunéchst (...) die
im Film konstruierte Welt verstanden sein soll.“*** Auf diese Weise kon-
struieren die Zuschauer mithilfe der filmischen Darstellung eine Wirk-
lichkeit fiir sich.

Die Dokufiktionen enthalten das dokumentarische Gestaltungs-
verfahren. Dabei ist letzteres aufgrund des ,Gattungsvertrags' effektiv
darin, beim Zuschauer das Imagindre iiber die Realitdt anzuregen. Die
Zuschauer konstruieren mithilfe des Fingieren-Aktes des Films, ihrer
Lebenserfahrung und der psychischen Wirkung Wirklichkeitsbilder.
Nun ist zu verstehen, dass die dokumentarischen Darstellungsverfah-
ren in der Dokufiktion eine Moglichkeit bieten, die Wirklichkeitserfah-
rung des Zuschauers anzuregen. In dieser Hinsicht unterscheiden sich
Dokufiktion und Dokumentarfilm nicht.

4.3.2 Exkurs: Dokumentarfilm als Discourse of Sobriety

Bill Nichols spricht in seiner Dokumentarfilmtheorie von einem Dis-
course of Sobriety. Damit erhebt er den Anspruch, die Form des doku-
mentarischen Films als eine sozialhistorisch konkretisierte Sprechweise
iiber die Realitdt zu beschreiben. Im Folgenden wird das Konzept ,,Dis-
course of Sobriety” in Bezug auf Dokumentarfilm kurz skizziert, weil es
die Voraussetzung darstellt, die These der Dokufiktion als Diskurs tiber
die soziale Realitét einzuleiten.

Es gilt zundchst zu erklaren, warum der Film als Diskurs verstan-
den werden kann. Nach dem franzgsischen Linguisten Benveniste wer-

363 Vgl. Salber, 1990, S. 298. Mit diesem Wirkungszusammenhang meint Salber
das Gebilde oder Strukturelle, das die psychologische Bearbeitung von Wirk-
lichkeit auf Seiten des Zuschauers beim Filmanschauen trégt.

364 Vgl. Hohenberger, 1988, S. 37.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

DoKUFIKTION ALS DISKURS UBER DIE SOZIALE REALITAT

den die Merkmale des Diskurses in Opposition zum historischen Be-
richt bestimmt.** Wiahrend die Geschichte die berichteten Ereignisse so
darstellt, als gabe es keinen Erzihler und die Ereignisse sprachen selbst,
ist der Diskurs durch ausgesprochene oder implizite Pronomina (,,ich,
»du, ,er®) als kommunikative Situation gekennzeichnet. Ein Diskurs in
diesem Sinn setzt die Prasenz eines sprechenden Subjekts und eine Si-
tuation der unmittelbaren Verstandigung voraus. Die diskursive Struk-
tur eines Textes ist daran zu erkennen, dass der Bezug zur Sprechsi-
tuation und zu den daran beteiligten Personen explizit ausgewiesen ist.
Der Film als Medium bietet die direkte Kommunikationssituation von
Sender und Empfinger. ,,Da sich jeder Film an ein Publikum wendet,
ist jeder Film in diesem Sinne ein Diskurs.“**® Mit der Zuschaueradres-
sierung wird also die diskursive Qualitit eines Films thematisiert. Der
Diskurs kann also sowohl schriftlich als auch miindlich sein.*” Wie sich
ein Film an den Zuschauer richtet, driickt sich in der Form seiner Ge-
staltung und seines Inhalts aus. Daher kann man vom Diskursmodus
des Films sprechen, wenn man darunter jede Aussage versteht, ,die ei-
nen Sprecher und einen Horer voraussetzt und bei ersterem die Absicht,
den anderen in einer bestimmten Weise zu beeinflussen“*®.

Laut Nichols stellt sich der Dokumentarfilm als eine Moglichkeit dar,
unmittelbar mit dem Zuschauer tiber die Realitdt zu sprechen. Der Do-
kumentarfilm zielt allgemein darauf ab, beim Zuschauer den Anschein
der Objektivitdt zu erwecken und eine Einstellung der Ernsthaftigkeit
zu vermitteln. Dieser Diskurs ist also durch ,,Sobriety” gekennzeichnet.
Nichols zieht eine Parallele zu den Diskursen von Naturwissenschaft,
Wirtschaftswissenschaft, Medizin und militdrischer Strategie (science,
economics, medicine, military strategy). ,,An air of sobriety surrounds
these discourses because they are seldom receptive to whim or fantasy,
to ‘make-believe’ characters or imaginary worlds.“** Insofern bezeich-
net Nichols den Dokumentarfilm als ,,Discourse of Sobriety*.

In Anlehnung an Nichols® Konzept versteht diese Studie die Do-
kufiktion ebenso wie den Dokumentarfilm als Diskurs iiber die soziale
Realitdt. Durch ihre speziellen Mischformen sprechen die Dokufiktio-
nen aber auf eine andere Weise iiber die soziale Realitit als die ,,sobri-

365 Benveniste, 1977, S. 269.
366 Hohenberger, 1988, S. 77.
367 Benveniste, 1977, S. 270.
368 Benveniste, 1977, S. 269.
369 Nichols, 2001, S. 39.
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ety des Dokumentarfilms dies tut. Die Dokufiktion zielt nicht darauf
ab, Authentizitdt zu erzeugen, sondern auf einen Reflexionsraum, der
durch die Verbindung zwischen den fiktiven filmischen Storys und der
Wirklichkeitserfahrung des Zuschauers entsteht. Dies soll im Folgen-
den ausfiihrlicher erldutert werden.

4.3.3 Die Spezifik der Dokufiktion

Eine Dokufiktion ist mehr als die blofle Summe aus Spielfilm und Do-
kumentarfilm, ihre Spezifik entsteht durch die Mischung der Gattun-
gen auf unterschiedlichen Ebenen. Diese Mischung bezieht sich auf die
Ebene der Produktion (die Intention des Filmemachers), des Filmtexts
(die filmischen Gestaltungsverfahren und die filmische Story) und der
Rezeption (die Erwartung und Konstruktion des Zuschauers). Die do-
kumentarischen und fiktionalen Elemente in der Dokufiktion kénnen
sich aufeinander beziehen, sich ergénzen, sich kritisieren, Konflikte bil-
den, die urspriingliche Rezeption des jeweils anderen verdndern und
somit etwas Neues, Eigenes hervorbringen. Ich verstehe die spezielle
Ausdrucksqualitat der Dokufiktion gegeniiber dem Dokumentar- und
Spielfilm als die Spezifik der Dokufiktion.

Roscoe und Hight fokussieren die Spannungen zwischen den fikti-
ven filmischen Storys und den dokumentarischen Darstellungsverfah-
ren. Gerade durch den Kontrast zwischen dem Rationalen und dem Ir-
rationalen, zwischen einer niichternen Form und einem absurden oder
witzigen Inhalt, seien der Humor, die Parodie oder die Kritik der mock-
documentary gegeniiber der sozialen Realitit entstanden.”° In diese
Richtung weist auch die Studie von Juhasz und Lerner. Juhasz betont
den Status der fake documentary als Satire. Mit Satire ist dabei gemeint,
dass eine fake documentary als Kunstwerk auf die soziale Realitét hin-
deuten und zugleich Subversion gegen sie tiben kann. Das dokumenta-
rische Darstellungsverfahren in der fake documentary biete dem Zu-
schauer eine Referenz zur sozialen Realitdt und rege ihn dazu an, eigene
Realitétsbilder zu konstruieren. Dabei liege das Ziel des dokumentari-
schen Darstellungsverfahrens nicht in der Ubereinstimmung der Film-
bilder mit der auflerfilmischen Realitdt, sondern darin, eine Verbin-
dung zwischen den fiktiven filmischen Storys und den vom Zuschauer

370 Vgl. Roscoe/Hight, 2001, S. 68.
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vorgestellten Realitdtsbildern aufzubauen. Bestimmte Verschiebungen
oder Verzerrungen iiber die soziale Realitdt konnen auf diese Weise er-
zeugt werden. Genau durch diese Verbindung entstehen z. B. ein sol-
cher Humor, eine solche Parodie oder eine solche Kritik, die die be-
sondere Art und Weise ausmachen, in der die fake documentary iiber
die soziale Realitét spricht. Daher kann man dies meines Erachtens als
Diskurs(e) von Humor, Parodie und Kritik bezeichnen. Diese Verbin-
dung kann der Dokumentarfilm nicht erreichen, doch gerade sie be-
zeichnet die Spezifik der mock/fake documentary.

Die Spezifik der Dokufiktionen besteht aber nicht nur in den von
diesen beiden Gattungen produzierten Spannungen und Konflikten,
sondern noch in der harmonischen Ergidnzung des dokumentarischen
Darstellungsverfahrens im Sinne einer Ergidnzung oder Anreicherung
der fiktiven filmischen Story. Die Dokufiktion wird hiufig gezielt von
Filmemachern verwendet, um einen speziellen Effekt zu erzeugen,
den die einzelne Gattung allein nicht erméglicht. Die dokumentari-
schen Elemente kénnen hinsichtlich eines fiktiven Ereignisses zumin-
dest dazu beitragen, dass den Filmen durch die Dokumentation ,eine
groflere Riickkopplung in die Realitit oder gar an Wahrheit beigegeben
[wird]“*”!, wie in den Filmen Good Bye, Lenin! (R.: Wolfgang Becker, DE,
2003) und Helden wie wir (R.: Sebastian Peterson, DE, 1999).

Alisa Lebow kritisiert den Ansatz von Juhasz zur fake documenta-
ry, der sich in Bezug auf ihre Spezifik nur auf die Subversion beschréankt.
Fiir sie liegt die Spezifik mancher Mockumentary** gerade darin, dass
diese Form sich stérker als ein Dokumentarfilm der sozialen Realitdt
anndhern konne.””* Dafiir nimmt sie den Film Happy Birthday, Mr. Mo-
grabi (R.: Avi Mograbi, Israel/Frankreich, 1999) als Beispiel und zeigt,
dass in dieser Mockumentary keine Subversion gegen die Politik oder
die Wahrheitsbehauptung des Dokumentarfilms getibt wird. Stattdes-
sen will sie lediglich die soziale Realitit auf eigene Weise aufzeigen: ,,as
with all effective imitations, it [Mockumentary] reveals the performati-
ve limits of the original”#* Die Dokufiktionen koénnen also einer Reali-
tat ndher kommen, indem sie durch fiktive Storys eine Wirklichkeit re-
konstruieren, die sonst schwer zu dokumentieren wire. Dies dhnelt Jias

371 Steinmetz, 1995, S. 165.

372 Den Terminus ,Mockumentary“ verwendet Lebow in ihrem Beitrag, daher
wird er hier aufgegriffen.

373 Vgl. Lebow, 2006, S. 223-237.

374 Ebd,, S. 231.
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Ansichten tiber Kunst, die im ersten Kapitel (siehe Kapitel 1.5) erlautert
wurden.

In weiterer Literatur wird zur Spezifik der fake documentary noch
erwihnt, dass diese fiir die Infragestellung der Wahrheitsbehauptung
des Dokumentarfilms produktiv sein kann. Die fake documentary kann
den Rezipienten auf die Kenntnisse oder die Macht hinweisen, die hiu-
fig in Dokumentarfilmen versteckt sind. So legt zum Beispiel die fake
documentary oft den Herstellungsprozess des Dokumentarfilms offen,
um dessen Manipulationsmdglichkeiten aufzuzeigen. Fiir Juhasz be-
steht der Sinn des “fakes” im Begrift der fake documentary gerade darin,
ans Licht zu bringen, dass Dokumentarfilme nur perspektivierte Repré-
sentationen von ,Wahrheit, Geschichte, Identitit etc. sind: ,,a producti-
ve fake documentary produces uncertainty and also knowingness about
documentary’s codes, assumptions, and processes. The fakery of fake
docs mirrors and reveals the sustaining lies of all documentary”> Da
das Thema dieser Studie in der Darstellung der sozialen Ausgrenzung
liegt, sich also auf die soziale Realitét bezieht, wird hier die Spezifik der
fake documentary in Bezug auf die Infragestellung der Wahrheitsbe-
hauptung des Dokumentarfilms nicht weiter erlautert.

Die Spezifik der Dokufiktionen ldsst sich durch den Vergleich mit
dem Dokumentarfilm noch klarer erkennen. Allgemein wird es als
die privilegierte Position bzw. Funktion des Dokumentarfilms angese-
hen, dass er das genaueste, realititsgetreueste Bild von der sozial-his-
torischen Welt prisentieren kénne.”® Aber Dokumentarfilme werden
gerade wegen ihrer Formen auch kritisiert, da der Objektivitdts- und
Authentizititsgestus der meisten Dokumentarfilme ihren Status als
Kiinstliches, Gemachtes verschleiert. Gerade in den dokumentarischen
Darstellungsverfahren und nicht in einer ,verzerrten oder fehlerhaften
Darstellung liegt das Kernproblem des ,klassischen“ Dokumentarfilms,
so die Hauptkritik in den 1970er Jahren in Deutschland.” Es wurde
gefordert, den Illusionscharakter des Dokumentarfilms als Wahrheits-
darstellung zu brechen, um eine gedankliche Auseinandersetzung des
Zuschauers mit den gezeigten Geschichten zu erreichen. ,,Im Idealfall
macht er [der Dokumentarfilm] deutlich, dass das Gezeigte nur eine

375 Juhasz/Lerner, 2006, S. 7.
376 Vgl. Roscoe/Hight, 2001, S. 6.
377 Vgl. Hiflnauer, 2011Db, S. 206.
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Version verschiedener Moglichkeiten ist, oder zeigt Alternativen.“®
Ein wirklich eindringlicher Film geht tiber die Vermittlung seiner Story
hinaus. Der Bruch der Illusion oder gar die Vermeidung des Illusions-
eindrucks sollen also den Zuschauer dazu fithren,

»das Dokumentarspiel als eine mogliche Interpretation der his-
torischen Wirklichkeit im Sinne eines ,so konnte es gewesen sein’
zu verdeutlichen, und ihn damit anregen, sich selbst zu den ange-
sprochenen Problemen in Beziehung zu setzen”.

Gerade Dokufiktionen kénnen fiir den Bruch der Illusion der Wahr-
heitsdarstellung des Dokumentarfilms und im Sinne eines Angebots
der Reflexionsmoglichkeit tiber die soziale Realitat fiir den Zuschau-
er produktiv sein, indem sie den Zuschauer einerseits mit den fiktiven
filmischen Storys stets daran erinnern, dass es um etwas Fiktives geht,
andererseits ihn durch das dokumentarische Darstellungsverfahren zu
Wirklichkeitsvorstellung anregen. In diesem Prozess wird ein dritter
Raum - ein Reflexionsraum - entstehen: Der Zuschauer soll die fik-
tiven filmischen Storys mit der konstruierten Wirklichkeit verbinden
bzw. sie in dieser verorten. Die Dokufiktion erzeugt keine reine Authen-
tizitidt, dies ist die Aufgabe des Dokumentarfilms, sie spielt absichtlich
mit dem Spannungsfeld aus Dokumentarischem und Fiktionalem, um
uber die soziale Realitét zu sprechen. Die Dokufiktion fordert einen kri-
tischen, engagierten Zuschauer, der den Film als Katalysator fiir eige-
ne Erkenntnisse nutzt. Roscoe und Hight schreiben z. B.: ,The approp-
riation of documentary codes and conventions is used not so much to
anchor the argument in the real world or to bolster claims to truth, but
rather to offer critical commentary.“* Objektivitdtsanspriiche norma-
tiver Dokumentarfilme werden in den Dokufiktionen manchmal sogar
absichtlich in Frage gestellt. In der Dokufiktion fithren die dokumenta-
rischen Darstellungsverfahren zu einer Spannung zwischen den fikti-
ven filmischen Storys tiber soziale Ausgrenzung und den vom Zuschau-
er vorgestellten Wirklichkeitsbildern.

In diesem Sinne ist der Unterschied zwischen dem Diskurs des Do-
kumentarischen und dem Diskurs der Dokufiktion zu verstehen: Die

378 Hoffmann, 2012, S. 30.
379 Hickethier, 1980, S. 286.
380 Roscoe/Hight, 2001, S. 50.
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Dokufiktion will im Vergleich zum Dokumentarfilm keine ,,Sobriety®
erzeugen, sondern die Verschiebungen oder Verzerrungen hervorhe-
ben, die durch die Verbindung bzw. Verortung der fiktiven filmischen
Storys durch den Zuschauer mit bzw. in seiner erfahrenen Wirklichkeit
entstehen. Man kann jedoch nicht sagen, der Dokumentarfilm wiirde
die soziale Realitdt in einem hoheren Grad als die Dokufiktion repri-
sentieren. Beide sind Diskurse, sie sprechen also auf je eigene Art und
Weise iiber die soziale Realitdt, so dass ein Vergleich hinsichtlich des
Realitdtsgrads der beiden nicht moglich ist.

Auch in Bezug auf das Thema der sozialen Ausgrenzung zeigt die
Dokufiktion in diesem dritten Raum, den die Verbindung zwischen fik-
tiven filmischen Storys und der vom Zuschauer konstruierten Wirklich-
keit ermdglicht, ihre besondere Spezifik. Es lasst sich vermuten, dass die
Dokufiktion nicht darauf abzielt, die soziale Ausgrenzung in der Reali-
tat wiederzugeben oder die Meinungen sozial benachteiligter Gruppen
zu vertreten, wie es im Dokumentarfilm der Fall ist. Stattdessen konnte
ein spezieller Reflexionsraum beziiglich der sozialen Ausgrenzung fiir
die Rezipienten entstehen, den der Spielfilm und der Dokumentarfilm
nicht schaffen kénnen. Genau dies soll in dieser Studie am Beispiel von
Jia Zhangkes Filmen belegt werden.

Es ist somit herausgearbeitet worden, dass die Aufmerksamkeit fiir
die Spezifik der Dokufiktionen gegeniiber der sozialen Realitéit nicht
nur auf die Subversion gelenkt werden soll, sondern allgemein auf den
erweiterten Reflexionsraum des Zuschauers. In diesem Reflexionsraum
stellen sich die Diskurse der Dokufiktionen dar, wie z. B. die Parodie,
die Kritik oder auch der Eindruck der Realititsanndhrung, usw. Sub-
version gegen die soziale Realitit ist nur eine Form der Spezifik der Do-
kufiktionen. Diese Spezifik der Dokufiktionen ist insgesamt sehr viel-
faltig: ,In den Doku-Hybriden wird die Festigkeit des Diskurses (also
filmischen Sprechens) aufgegeben und in Richtung einer Vielstimmig-
keit geoftnet (indem beispielsweise personliche Erlebnisse, politische
Konflikte und surreale Albtrdume verschweifit werden).“** Die Spezi-
fik der Dokufiktion fiir die Darstellung der sozialen Ausgrenzung in Jias
Filmen ist nur durch eine eingehende Analyse des einzelnen Films he-
rauszuarbeiten.

381 Mundhenke, 2010, S. 37.
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4.4 Zwischenfazit

In diesem Kapitel wurde die Dokufiktion untersucht. Um die Doku-Hy-
briden, also Mischformen von Dokumentar- und Spielfilm, vorzustel-
len, wurden zunichst Begriffsbestimmungen des Dokumentarfilms und
des Spielfilms diskutiert. Als hilfreich hat sich der Ansatz iiber das Kon-
zept von Bill Nichols herauskristallisiert. Sowohl die Seite der Produk-
tion wie auch die des Filmtexts sowie die der spezifischen Bedeutungen
fir den Zuschauer wurden dabei berticksichtigt.

Im Anschluss wurden die Doku-Hybriden kategorisiert und die
Dokufiktion fiir diese Studie definiert. Die Doku-Hybriden wurden, je
nach dokumentarischen bzw. fiktiven filmischen Storys und dokumen-
tarischen bzw. fiktionalen Gestaltungsverfahren, in mock-documenta-
ry und documentary drama eingeteilt. Diese Studie ging aufgrund des
Forschungsgegenstandes auf die Richtung der mock-documentary ein.
Es wurde jedoch gezeigt, dass die Begriffe innerhalb des Konzepts der
mock-documentary sehr problematisch sind. Zum Ersten sind die Kri-
terien der diesbeziiglichen Begriffe uneinheitlich. Zum Zweiten kann
die Vielfiltigkeit von Filmen im dichotomen Schema ,mock-docu-
mentary vs. drama-documentary® nicht abgebildet werden. Zum Drit-
ten wird, problematischerweise, die Subversion als Kennzeichen allen
mock-documentaries zugeschrieben. Im Fall der vorliegenden Studie
lassen sich die Filme von Jia Zhangke weder als mock-documentaries
noch als drama-documentaries kategorisieren. Vor diesem Hintergrund
wurde anstelle von mock-documentary und drama-documentary der
Begriff der Dokufiktion eingefiihrt, um damit die Doku-Hybriden zu
bezeichnen, die fiktive Storys mittels dokumentarischer Verfahren er-
zdhlen. Dabei ist nicht jeder einzelne Aspekt von dokumentarischem
Darstellungsverfahren und fiktiver filmischer Story, sondern ihr Zu-
sammenwirken wichtig.

Die Dokufiktion wurde in dieser Studie als Diskurs iiber die so-
ziale Realitit gefasst. Um dies zu erkldren, wurde zunéchst die Wirk-
lichkeitskonstruktion des Films untersucht. In der Geschichte der Film-
theorie haben mit Blick auf das Problem der Wirklichkeitskonstruktion
ontologische, konstruktivistische und pragmatische Ansitze eine grofle
Rolle gespielt. Diese entsprachen jeweils den Vorstellungen von Reali-
tat und Realismus in ihrem entsprechenden Zeitalter. Fiir die Dokufikti-
on sind die pragmatischen Ansitze meines Erachtens sinnvoll. In thnen
wird eine Authentizitit betont, die den Effekt einer , realistischen” oder
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»glaubwiirdigen Darstellung erzielt; dies kommt durch die Kommuni-
kation zwischen dem Zuschauer und dem Filmtext zustande. Es wurde
gezeigt, dass es nicht der Dokumentarfilm ist, sondern das dokumenta-
rische Gestaltungsverfahren, das den Vertrag der Authentizitdt mit dem
Zuschauer konstituiert. Das dokumentarische Gestaltungsverfahren ist
sehr wirksam darin, beim Zuschauer die Wirklichkeitsvorstellung an-
zuregen. Die Dokufiktion fordert den Zuschauer, die fiktive filmische
Story mit seiner konstruierten Wirklichkeit zu verbinden bzw. in dieser
zu verorten. Genau daraus ergibt sich fiir den Zuschauer ein Reflexions-
raum uber die soziale Realitit, ein Reflexionsraum, der sich als Spezifik
der Dokufiktion zeigt. Insofern erreicht die Dokufiktion etwas, was Do-
kumentar- und Spielfilm nicht schaffen konnen. Bisher wurden Effek-
te wie z. B. Humor, Parodie, Kritik und der Eindruck der starken Reali-
tatsannahrung herausgearbeitet. Die Spezifik kennzeichnet nun jeweils
die bestimmte Art und Weise, in der die Dokufiktion iiber die soziale
Realitit spricht, sie verweist auf den Diskurs der Dokufiktion. Wichtig
ist zu erkennen, dass diese Spezifik aufgrund der mannigfaltigen Vari-
anten auf den Ebenen der Formen und Rezeptionen sehr vielfiltig ist,
weshalb der Diskurs der Dokufiktion jeweils fiir den einzelnen Film un-
tersucht werden sollte. Im Teil zur Filmanalyse wird herausgearbeitet
werden, in welcher Form die Dokufiktionen von Jia Zhangke als Dis-
kurse das Thema der sozialen Ausgrenzung zum Ausdruck bringen.
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5 Zusammenfassung des
theoretischen Teils

Um sich dem Thema der sozialen Ausgrenzung in Jias Filmen zu ni-
hern, haben sich die vorangegangenen drei Kapitel mit unterschiedli-
chen thematischen und theoretischen Zugangen auseinandergesetzt: Es
ging dabei um die soziale Ausgrenzung im soziologischen Diskurs (Ka-
pitel 2), die soziale Ausgrenzung aus phanomenologischer Perspektive
(Kapitel 3) sowie um Dokufiktionen als Mischformen von Dokumentar-
und Spielfilm (Kapitel 4). Ziel des theoretischen Teils war es, Themen-
felder und wichtige Begriffe hinsichtlich der zentralen Fragestellung,
wie Jias Filme die soziale Ausgrenzung in der chinesischen Gesellschaft
konstruieren, zu beleuchten.

Die Themenbereiche, die in den drei Kapiteln dargestellt werden,
weisen in der aktuellen Forschung einen unterschiedlichen Entwick-
lungsstand auf. Zur Kldrung von Themenfeldern und Begriffen leiste-
te jedes Kapitel einen wesentlichen und notwendigen Beitrag: Wahrend
die Thematik der sozialen Ausgrenzung im zweiten Kapitel begriftlich
erlautert und diesbeziigliche Einzelaspekte mit Blick auf die gegenwir-
tige chinesische Gesellschaft dargestellt wurden, konnte im dritten Ka-
pitel, ,,Die soziale Ausgrenzung aus phanomenologischer Perspektive®,
eine interdisziplinire Briicke zwischen Filmwissenschaft und Sozialwis-
senschaft geschlagen werden, indem ein Konzept fiir die Filmanalyse
herausgearbeitet wurde. Da die Behandlung des Phdnomens der Misch-
formen in der Medienwissenschaft noch relativ neu ist, war es im vier-
ten Kapitel ,,Dokufiktionen” notwendig, zunichst einen Uberblick iiber
die verschiedenen Kategorisierungen der Mischformen zu geben. Da-
nach wurde fiir die zu untersuchenden Filme von Jia Zhangke der Be-
griff ,Dokufiktion® eingefithrt und ausfithrlich erklért. Dabei handelt
es sich um Filme mit fiktiven Storys und dokumentarischem Darstel-
lungsverfahren.

Im Folgenden werden die Ergebnisse dieser Auseinandersetzun-
gen zusammengefasst und systematisiert. Dabei wird die Verkniipfung

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster

163


https://doi.org/10.5771/9783828868465

ZUSAMMENFASSUNG DES THEORETISCHEN TEILS

der drei Themenbereiche hinsichtlich der zentralen Fragestellung auf-
gezeigt.

Das zweite Kapitel gab im ersten Schritt einen Uberblick iiber so-
ziologische Untersuchungen des sozialen Phanomens der sozialen Aus-
grenzung, da der Begriff der sozialen Ausgrenzung fiir die vorliegen-
de Studie von zentraler Bedeutung ist. Im Anschluss daran wurden der
politische und der wirtschaftliche Hintergrund sozialer Ungleichheit
in der gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft erldutert. Der Schwer-
punkt dieses Kapitels lag im letzten Schritt: Die wichtigsten Aspekte der
sozialen Ausgrenzung wurden im Einzelnen dargelegt. Die beschrie-
benen Einzelaspekte als Dimensionen der sozialen Ausgrenzung sind
fur die sozial benachteiligten Gruppen im China von heute charakte-
ristisch. Hierzu gehoren: Armut; Ohnmacht; unqualifizierte und ille-
gale Arbeit; Arbeitslosigkeit; die Verletzung von Rechten und die Inte-
ressenbeeintrachtigung der sozial Schwachen; der Verlust von sozialen
Beziehungen bei eben diesen ,, Abgehingten; verstarkte seelische Be-
lastungen; natiirlich bedingte Schwiche; schliefllich das Abweichen der
sozial Schwachen von sozialen Normen und Werten. Diese genannten
Dimensionen werden in der folgenden Filmanalyse erhoben.

Das dritte Kapitel betrachtete die soziale Ausgrenzung aus der Per-
spektive der Phanomenologie und der Phanomenologischen Soziolo-
gie. Demnach ist die soziale Ausgrenzung ein Phdnomen, das vom Sub-
jekt wahrgenommen wird. Damit wird die soziale Ausgrenzung in den
menschlichen Wahrnehmungsraum versetzt. Nur in diesem Wahrneh-
mungsraum darf die filmische Konstruktion der sozialen Ausgrenzung
untersucht werden. Diese Studie nahm die metaphorischen Darstellun-
gen Uber die soziale Ausgrenzung in den Blick. Die metaphorischen
Darstellungen fungieren als Trager kognitiver Strukturen, sie legen die
Wesensstruktur der sozialen Ausgrenzung sowie die allgemein giiltigen,
invarianten Strukturen bewusster Aktivitit des menschlichen Denkens
offen. Dabei besteht die Funktion der Metaphern tiber die soziale Aus-
grenzung einerseits darin, die komplexe Realitit — hier die der sozialen
Ausgrenzung - fiir die Menschen wahrnehmbar zu machen. Anderer-
seits funktionieren die Metaphern kulturiibergreifend, da sie unabhén-
gig von der Spezifik jeweiliger gesellschaftlich-kultureller Strukturen
wirksam sind. Danach wurden verschiedene Konzepte wie ,Innen-Au-
Ben;, ,Oben-Unten' und ,Kern-Rand‘ diskutiert. Fiir die Filmanalyse
wurde schliefSlich das ,Innen—Auflen‘-Schema als Sinnbildungskonzept
hinsichtlich der gesellschaftlichen Verhaltnisse ausgewhlt. Die sozia-
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le Ausgrenzung hier ist also Ergebnis der filmischen Konstruktion und
der Wahrnehmung der Zuschauer; soziale Ausgrenzung beschreibt den
Zustand einer bestimmten Filmfigur im gesellschaftlichen ,Auflen’ oder
den Prozess des Herausfallens einer Figur vom gesellschaftlichen ,Innen’
ins ,Auflen’ Die Inhalte von ,Innen’ bzw. ,Auflen” werden von der So-
ziokultur einer jeweiligen Gesellschaft bestimmt. Dieses Konzept ver-
ortet sich im menschlichen Wahrnehmungssystem. Insofern kann es
durch Filmanalyse tberpriift werden, da der Film mit seinen techni-
schen Gestaltungsméglichkeiten die Wahrnehmung des Zuschauers an-
spricht. Es wird davon ausgegangen, dass die filmische Erzdhlstruktur
durch die im Film hergestellten kausalen und vergleichenden Zusam-
menhénge zwischen den einzelnen filmischen Ereignissen den Zustand
des ,Auflen’ und den Prozess vom ,Innen’ ins ,Auflen’ zum Ausdruck
bringt. Dieses Kapitel ist von grundlegender Bedeutung fiir die Studie,
da erst durch dieses Konzept die Untersuchung der sozialen Ausgren-
zung als gesellschaftliches Phanomen im Film als kiinstlerischem Werk
ermdglich wird.

Im vierten Kapitel wurde gesondert auf die Mischformen aus Do-
kumentar- und Spielfilm eingegangen. Dabei wurden die gingigen Ka-
tegorisierungen der Mischformen vorgestellt. Das Augenmerk lag da-
bei — mit Blick auf die zu untersuchenden Filme Jias — auf Dokufiktion.
Es wurden dabei der Realititsbezug und die Spezifik der Dokufikti-
on ausfiihrlich herausgearbeitet. Die Theorien tiber das Verhiltnis zwi-
schen Realitit, Film und Wirklichkeit wurden jeweils aus ontologischen,
konstruktivistischen und pragmatischen Ansdtzen zusammengefasst.
Es wurde gezeigt, dass die pragmatischen Ansitze fir die Analyse der
Wirklichkeitskonstruktion in den Dokufiktionen am besten geeignet
sind. In diesem Ansatz geht es nicht um die Abbildung von Realitit,
sondern um Authentizitit. Diese entsteht durch den Kommunikations-
vorgang zwischen Zuschauer und Filmtext. Der Zuschauer konstruiert
mithilfe des Filmtexts eine eigene Wirklichkeit. Das dokumentarische
Verfahren ist effektiver darin, den Zuschauer dazu anzuregen, sich Re-
alitdtsbilder vorzustellen, als das Verfahren des Spielfilms. Die Spezifik
der Dokufiktionen beziiglich der sozialen Realitat besteht darin, eine
Verbindung zwischen den fiktiven filmischen Storys und der dank des
dokumentarischen Verfahrens vom Zuschauer konstruierten Wirklich-
keit aufzubauen. Ein Reflexionsraum tiber die soziale Realitit kann auf
diese Weise durch den Zuschauer realisiert werden. Dieser Raum kann
Effekte wie Subversion, Humor usw. gegeniiber der sozialen Realitét er-
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moglichen oder den Eindruck einer starken Realititsanndhrung erzeu-
gen. Diese Effekte sind die Besonderheit der Dokufiktion bei der Dar-
stellung der sozialen Realitit.

Die hier zusammengetragenen Ergebnisse bilden den Hintergrund
fir die sich anschlieffende empirische Untersuchung. Im Anschluss an
diesen theoretischen Grundstock wird nun gezeigt, wie die Dokufikti-
onen von Jia Zhangke soziale Ausgrenzung konstruieren und welche
Spezifik sie aufweisen. Am konkreten Gegenstand kénnen die theore-
tischen Auseinandersetzungen nicht nur tiberpriift, sondern auch mit-
tels neuer Einsichten gewinnbringend erweitert werden. Nicht zuletzt
wird die theoretische Elaboration durch den Perspektivenwechsel auf
die empirische Welt anschaulich und greifbar.
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Im Folgenden wird, als Auftakt zur empirischen Untersuchung, zu-
néchst die angewandte Methode vorgestellt und ausfiihrlich erldutert.
Im Anschluss daran werden die vier ausgewihlten Filme je nach Fra-
gestellungen und Hypothesen einzeln untersucht. Nach der Filmana-
lyse werden die gefundenen Ergebnisse zusammengetragen und ausge-
wertet.

6 Methodisches Vorgehen

Bevor die konkrete Filmanalyse beginnen kann, sollen zunichst die
zentrale Fragestellung mit ihren Teilfragen sowie den dazugehorigen
Arbeitshypothesen konkretisiert werden. Ankniipfend daran werden
die Methoden vorgestellt, die fiir diese Arbeit verwendet wurden. Zum
Schluss werden fiir jede einzelne Fragestellung die Analyseebene und
die Forschungsmethode festgelegt.

6.1 Fragestellungen und Hypothesen

Die Filmanalyse setzt ein Erkenntnisinteresse voraus. Die zentrale Fra-
ge der vorliegenden Arbeit lautet: Wie reflektieren die Dokufiktionen
von Jia Zhangke die soziale Ausgrenzung in der gegenwirtigen chinesi-
schen Gesellschaft? Diese Frage betrachtet den Themenkomplex ,,Sozi-
ale Ausgrenzung und Dokufiktionen“ umfassend, insofern lasst sie sich
noch konkretisieren. Durch die Bearbeitung der Literatur im theoreti-
schen Teil und die Sichtung der zu untersuchenden Filme ergeben sich
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zu der zentralen Fragestellung drei Teilfragen, die an dieser Stelle vor-
gestellt und mithilfe von Arbeitshypothesen bearbeitet werden sollen:

Teilfrage1:  Inwieweit reflektieren die Dokufiktionen von Jia
Zhangke die soziale Ausgrenzung in der chinesischen
Gegenwart?

Hypothese 1: Die Dokufiktionen von Jia Zhangke stellen die wich-
tigsten Dimensionen der von der Modernisierung
verursachten sozialen Ausgrenzung in der chinesi-
schen Gegenwart dar.

Die Relevanz der Forschungsfrage wurde bereits in der Einleitung er-
lautert. Der Film als Massenmedium kann unser Bild von sozialer Un-
gleichheit und unser Handeln beeinflussen. Filmische Darstellungen
der sozialen Ausgrenzung koénnten aber auch in groflerem Mafle von
der sozialen Realitdt abweichen. Daher ist es notwendig, herauszufin-
den, inwieweit Jias Filme tatsachlich die soziale Ausgrenzung in der chi-
nesischen Gesellschaft reflektieren.

Jias Filme werden in den chinesischen Medien und in der Filmkritik
tibereinstimmend als ,,Spiegel der gesellschaftlichen Realitédt® bezeich-
net. Um zu iiberpriifen, ob und inwieweit Jias Dokufiktionen iiberhaupt
diese soziale Realitét reflektieren, soll zunichst durch eine Inhaltsana-
lyse die Komplexitit dieser Frage reduziert werden. Das zweite Kapitel,

»Soziale Ausgrenzung im soziologischen Diskurs®, gab einen Einblick in
soziologische Studien iiber die soziale Ausgrenzung in der gegenwdr-
tigen chinesischen Gesellschaft. Dabei wurde gezeigt, dass die soziale
Ausgrenzung in China in erster Linie eine Folge der seit 1978 durchge-
fihrten Reformpolitik war. Die wichtigsten Dimensionen der sozialen
Ausgrenzung dabei sind soziologischen Studien zufolge Armut, Ohn-
macht, unqualifizierte und illegale Arbeit, Arbeitslosigkeit, die Verlet-
zung von Rechten und die Interessenbeeintrachtigung sozial Schwacher,
der Verlust von sozialen Beziehungen, verstirkte seelische Belastungen,
natiirlich bedingte Schwiche sowie das Abweichen der sozial Schwa-
chen von sozialen Normen und Werten. Um zu tiberpriifen, inwieweit
Jias Filme die soziale Ausgrenzung in der chinesischen Gesellschaft auf-
gegriffen haben, werden diese Dimensionen fiir die Filmanalyse aufge-
listet und in Form der Kategorienbildung in das Codebuch der Inhalts-
analyse tibertragen, das dazu dient, den Inhalt der einzelnen Sequenzen
jeweils zu identifizieren. Dies wird spéter noch ausfiihrlicher erldutert.
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Teilfrage 2:  Wie erzeugen Jias Dokufiktionen den Eindruck der
sozialen Ausgrenzung einer bestimmten Figur?

Hypothese 2: Die Dokufiktionen stellen den Zustand einer Figur
im gesellschaftlichen ,Auflen’ oder den Prozess des
Herausfallens einer Figur vom gesellschaftlichen ,In-
nen‘ ins ,AufSen’ dar.

Im dritten Kapitel, ,,Soziale Ausgrenzung aus phdnomenologischer Per-
spektive®, wurde das Konzept ,Innen-Auflen’ als Sinnbildungskonzept
hinsichtlich der thematisierten gesellschaftlichen Verhiltnisse erarbei-
tet. Als Ergebnis der filmischen Konstruktion erscheint soziale Aus-
grenzung, wie bereits beschrieben, als Zustand einer bestimmten Film-
figur im gesellschaftlichen ,Auflen’ oder als Prozess des Herausfallens
vom gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Auflen’

In Bezug auf die ersten beiden Zielsetzungen soll hier betont wer-
den, dass der gesamte Eindruck der sozialen Ausgrenzung bestimmter
Figuren zu unterscheiden ist von den einzelnen Aspekten bzw. Themen
der sozialen Ausgrenzung, die vereinzelt im Film vorkommen. Bei der
filmischen Konstruktion der sozialen Ausgrenzung bestimmter Figu-
ren - in Bezug auf die zweite Teilfrage — steht der gesamte Eindruck
im Mittelpunkt. Die Zuschauer gewinnen durch die Erlebnisse der Fi-
guren wihrend der filmischen Handlung den Eindruck, dass die Figu-
ren sozial ausgegrenzt werden. Die erste Teilfrage bezieht sich auf die
Darstellungen der einzelnen Aspekte und Themen sozialer Ausgren-
zung. Dabei geht es um die Widerspieglungen der Phdnomene sozia-
ler Ungleichheit, Benachteiligung, Diskriminierung und Verletzung in
zahlreichen Handlungseinheiten, wobei der allgemeine Lebenszustand
der involvierten Figuren bei den Zuschauern nicht unbedingt immer
den Eindruck sozialer Ausgrenzung wecken muss. Beispielsweise wiir-
de ein von Arbeitslosigkeit betroffener Mann von den Zuschauern nicht
in die sozial ausgegrenzte Gruppe eingeordnet, wenn er grofles Vermo-
gen von seiner Eltern geerbt und noch eine gerdumige Wohnung hitte.

Teilfrage 3:  Welche Funktion hat das Format Dokufiktion fiir die
Darstellung sozialer Ausgrenzung?

Hypothese 3: Jias Dokufiktionen bieten dem Zuschauer einen Re-
flexionsraum iiber soziale Ausgrenzung.
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Anders als die ersten zwei Teilfragen, die sich auf den Filmtext konzent-
rieren, zielt diese Frage auf die Wirkungen der Dokufiktion auf das Pu-
blikum. Im vierten Kapitel, ,,Dokufiktion, wurden Dokufiktionen als
Mischformen von Dokumentar- und Spielfilm thematisiert und aus-
fihrlich erldutert. Im Vergleich zu Dokumentar- und Spielfilmen be-
steht die Spezifik der Dokufiktionen hinsichtlich der Darstellung der
sozialen Realitdt und des Einflusses auf die Zuschauer darin, dass Do-
kufiktionen in der Lage sind, einen Reflexionsraum iiber die soziale
Realitit zu erzeugen. Auflerdem ist Jia der Ansicht, dass der Sinn der
Kunst nicht darin besteht, die Realitédt abzubilden, sondern die Rezipi-
enten zur Reflexion tiber die Realitdt anzuregen. Das wurde bereits im
ersten Kapitel erlautert. Da das Thema der sozialen Ausgrenzung in den
ausgewihlten Filmen von Jia einen grofien Stellenwert einnimmt, geht
die Autorin davon aus, dass durch diese Dokufiktionen eine Reflexions-
moglichkeit {iber die soziale Ausgrenzung geboten wird.

6.2 Darstellung des methodischen Vorgehens

Die Darlegung der methodischen Herangehensweise fiir diese Arbeit
wird das Vorgehen bei der Filmanalyse und -interpretation erldutern.
Filme sind ein ,Bedeutungskontinuum®, wobei die Bedeutungen
im Zusammenspiel mit den auditiven und visuellen Ebenen entste-
hen. Obwohl Filme sich den Zuschauern als ein dsthetisches Ganzes
présentieren, das aus audiovisuellen Codes besteht, ist der Prozess der
Bedeutungskonstitution sehr komplex. Dieser Prozess wird von den Zu-
schauern aber meist unbewusst wahrgenommen. Die Aufgabe der Film-
analyse besteht gerade darin, ,,die scheinbar sinnliche Unmittelbarkeit
des audiovisuellen Bildes als vermittelte und absichtsvoll gestaltete er-
kennbar und Suggestionen durchschaubar [zu] machen*®* Durch die
Filmanalyse sollen neue Erkenntnisse gewonnen und/oder neue Kennt-
nisse tiber die filmische Asthetik angeeignet werden. Diese Studie ver-
steht die Darstellung sozialer Ausgrenzung als medial gestalteten Effekt.
Insofern soll die Filmanalyse die Gestaltungs- und Vermittlungsformen
dieses Effekts aufzeigen.

382 Monaco, 1980, S. 143.
383 Hickethier, 2001, S. 28.
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Aufgrund des Themas der sozialen Ausgrenzung geht es in die-
ser Studie grundsdtzlich um soziologische Filminterpretation. Faul-
stich bezeichnet die soziologische Filminterpretation als einen Ansatz
der Filmanalyse und beschreibt sie auf folgende Weise: ,,Die soziolo-
gische Filminterpretation untersucht und bewertet den Film im Hin-
blick auf seine Wiedergabe von zeitgendssischer Wirklichkeit.“*** Der
Bezug von Filmen auf die soziale Realitdt bietet also die Grundlage so-
ziologischer Filminterpretation. ,,Das Erkenntnisinteresse der soziolo-
gischen Filminterpretation zielt auf ein Verstdndnis des Films im Licht
seines gesellschaftlichen Umfeldes, der realen Welt und Wirklichkeit.“s%
Dabei bezieht sich das gesellschaftliche Umfeld auf die soziale Realitdt
statt auf die gesellschaftlichen Bedingungen von Produktion und Ver-
leih. Anlass und Relevanz dieser Studie bestehen also in den Wechsel-
beziehungen zwischen Film und Gesellschaft: Einerseits konnen Filme
die gesellschaftliche Realitit widerspiegeln, andererseits bringen sie den
Zuschauern mit den in ihnen konstruierten Bildern tiber gesellschaft-
liche Realitit neue Erkenntnisse und beeinflussen ihr Handeln. Die-
se Studie erschliefit die Relevanz von Jias Filmen mittels der soziologi-
schen Filminterpretation also im gesellschaftlichen Kontext.

Zudem unterscheidet Faulstich zwei Zugriftsmoglichkeiten der so-
ziologischen Filminterpretation. Mit diesen beiden Zugriffsmoglichkei-
ten beziehen sich Filme auf die Gesellschaft: durch ihren Inhalt und
durch ihre Bedeutung. Mit Inhalt ist gemeint, dass der Film als wirk-
lichkeitsnahes Spiegelbild zu betrachten ist und die Darstellung der re-
alen gesellschaftlichen Ereignisse und Phanomene im Film untersucht
wird. Diese Herangehensweise greift die vorliegende Studie auf, um die
Spiegelung der verschiedenen Einzelaspekte der sozialen Ausgrenzung
in Jias Filmen zu erkennen. In dieser Hinsicht werden die inhaltlichen
Informationen der Filme untersucht. Im zweiten Fall ,,geht man von der
latenten, impliziten Bedeutung eines Films aus bzw. — umgekehrt - be-
zieht man Gesellschaftliches auf diese latente Bedeutung“**. Dieser Zu-
griff ist unerlisslich fiir die Behandlung der zweiten und dritten Teilfra-
ge. Diese Studie will die dsthetischen Mittel in Bezug auf die Darstellung
der sozialen Ausgrenzung einer bestimmten Figur und die diesbeziig-
lichen Effekte offenlegen. Dafiir miissen die latenten Bedeutungen des

384 Faulstich, 2008, S. 196.
385 Faulstich, 1995, S. 56.
386 Ebd., S.57.
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Films beleuchtet werden. Insofern folgt diese Studie also beiden Heran-
gehensweisen.

Filmanalyse ist eine empirische Methode. Die empirische Metho-
de bezeichnet ,,die Modalitdt des Zugangs zur Realitdt und schlief3t die
beiden Wissenschaftsstandards ,Systematik® und ,Objektivitit® ein*.
Die soziologische Filminterpretation untersucht ,,Komponenten eines
Films systematisch (...)**® im Kontext der gesellschaftlichen Diskur-
se. Im Vergleich zur Filmkritik muss die Filmanalyse ,,intersubjektive
Uberpriifbarkeit, methodische Reflexion und ausfiithrliche Explikation
von Analyseergebnissen und Interpretation® aufweisen. Eine wissen-
schaftliche Filmanalyse soll also systematisch und moglichst intersub-
jektiv nachvollziehbar sein. Dies setzt aber voraus, dass sich die Film-
analyse fachspezifischer Methoden und Instrumente bedient und ihre
Operationen transparent macht. Im Folgenden werden die in dieser
Studie eingesetzten Methoden zur Filmanalyse vorgestellt.

Fiir mediale Produkte sind generell zwei Methoden zu unterschei-
den: die empirisch- sozialwissenschaftliche Methode und das herme-
neutische Interpretationsverfahren.® Sie werden auch als quantitative
bzw. qualitative Analyse bezeichnet. Beziiglich der methodischen Aus-
wahl der Filmanalyse meint Mikos: ,,Den Konigsweg der Analyse gibt
es nicht. Sie bedient sich verschiedener theoretischer Annahmen aus
unterschiedlichen Disziplinen und verschiedener Methoden, die sich
am Erkenntnisinteresse orientieren.“* Auch Hickethier spricht von
der erkenntnisorientierten Analyse.®* Beide methodischen Verfahren
besitzen jeweils Vor- und Nachteile, was in nahezu jedem Handbuch
zur Methodik der Medienwissenschaft diskutiert wird. Es ist heutzuta-
ge in der Filmwissenschaft nahezu Konsens, dass sich quantitative und
qualitative Analyse nicht ausschlieflen, sondern dass beide zueinander
komplementir sind. Oft werden beide methodischen Verfahren zur Er-
kenntnisgewinnung eingesetzt. Wichtig ist dabei, die Operationen bei-
der Erkenntniswege transparent zu machen. Aufgrund der zuvor he-
rausgearbeiteten Teilfragen werden beide Verfahren in dieser Arbeit
aufgegriffen. Im Folgenden wird mit Blick auf die einzelnen Teilfragen

387 Friih, 2007, S. 133.

388 Mikos, 2003, S. 70.

389 Hickethier, 2001, S. 26.

390 Ebd., S.30-31.

391 Mikos, 2003, S. 38.

392 Vgl. Hickethier, 2001, S. 26.
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die Auswahl der methodischen Verfahren jeweils begriindet und zu-
dem verdeutlicht, warum diese zur Klarung der Forschungsfragen be-
sonders geeignet sind.

6.2.1 Inhaltsanalyse

Eine der drei Aufgaben dieser Studie ist, herauszufinden, welche Di-
mensionen der sozialen Ausgrenzung in den Filmen zum Vorschein
kommen. Dafiir ist das empirisch-sozialwissenschaftliche Verfahren
besonders geeignet. Dieses Verfahren stellt sich bei der Filmanalyse als
Inhaltsanalyse dar. Daher ist hier die Inhaltsanalyse zu erldutern. Mer-
ten formuliert die Definition der Inhaltsanalyse anhand des Kommu-
nikationsmodells: Die Inhaltsanalyse ist demnach ,eine Methode zur
Erhebung sozialer Wirklichkeit, bei der von Merkmalen eines manifes-
ten Textes auf Merkmale eines nichtmanifesten Kontextes geschlossen
wird.“ Bei der Inhaltsanalyse wird vom Text auf den Kontext geschlos-
sen, wobei ,,bestimmte inhalts-interne Merkmalsauspragungen mit be-
stimmten inhalts-externen Merkmalsauspragungen korrelieren, dafl
zwischen Text und Kontext eine mehr oder minder stabile Beziehung
besteht.“*+ Friih betont bei der Definition die Qualitdtskriterien: Die
Inhaltsanalyse sei ,eine empirische Methode zur systematischen, in-
tersubjektiv nachvollziehbaren Beschreibung inhaltlicher und formaler
Merkmale von Mitteilungen“®. Die Inhaltsanalyse funktioniert durch
eine Messung bestimmter Merkmale des Objekts. Das bedeutet, es wird
hier mit Blick auf den Film gemessen, wie hidufig bestimmte Auspra-
gungen eines Merkmals vorkommen. In der vorliegenden Studie wird
die Themen-Frequenzanalyse angewendet.® Dabei wird ,die Héufig-
keit des Vorkommens von Themen oder Akteuren, bspw. als Trend-
analyse im Zeitverlauf, erhoben®”. Die Quantifizierung wird durch
Zahlen dargestellt. Die Grundidee der Inhaltsanalyse ist es, eine Be-
deutungsstruktur in eine Formatstruktur zu transformieren.®® Durch
die Messung der Auspragungen einer bestimmten Dimension ist ein

393 Merten, 1995, S. 59.

394 Ebd., 1995, S. 23.

395 Friih, 2007, S. 27.

396 Vgl. Friih, 2007, S. 147-212.
397 Bonfadelli, 2002, S. 81.

398 Vgl. Friih, 2007, S. 29.
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tibersichtliches Ergebnis moglich. Im Vergleich zur hermeneutischen
Interpretation besteht die Stirke der Inhaltsanalyse einerseits darin, in-
tersubjektive Nachpriifbarkeit besser leisten zu kénnen, andererseits ba-
siert die Inhaltsanalyse ,,auf transparenten und eindeutig festgelegten
Regeln und Verfahren®. Die Methode der Inhaltsanalyse kann in die-
ser Studie zuverldssige Daten beziiglich der Haufigkeit des Auftretens
von Dimensionen sozialer Ausgrenzung ermitteln.

Anders als Literatur ist der Film ein audiovisuelles Codesystem.
Daher muss im Vorfeld erklart werden, wie Merkmale im Film gemes-
sen werden bzw. auf welchen filmischen Darstellungsebenen sie ausge-
driickt werden, z. B. ob es um direkte Ausdriicke auf einer einzelnen
filmischen Darstellungsebene oder um interpretierte Bedeutungen auf
der Basis von Informationen aus mehreren Ebenen geht. Der Messung
auf dem Weg der Inhaltsanalyse liegt grundsitzlich ein Abstraktionsin-
teresse zugrunde.*® Das bedeutet, dass die Merkmale hier vom Bedeu-
tungskomplex abstrahiert werden. Der Film wird daraufthin abgesucht,

»0b die gemeinte Bedeutung irgendwo direkt oder indirekt zum Aus-
druck gebracht wurde“+. Frith meint, ,nur selten [werde] das zu mes-
sende theoretische Konstrukt explizit im Text genannt, so dass der ana-
lytische Abstraktionsschritt entféllt“«2. Bei der Interpretation werden
daher noch andere Faktoren, wie z. B. das Alltagswissen und die Le-
benserfahrung des Forschers, mit einbezogen. Friih spricht hier von In-
ferenz. Inferenz stellt ein Merkmal der Forschungsstrategie dar.* Es ist
zu erkennen, dass auch in der quantitativen Analyse Aspekte der qua-
litativen Analyse nicht auszuschlieflen sind und ,,beide deshalb keinen
sinnvollen Gegensatz bilden kénnen©+. Abstraktionsinteresse bedeu-
tet aber nicht, dass alle Ebenen eines Films bei der Messung beriicksich-
tigt werden miissen. Die untersuchten Ebenen, sei es Narration, dstheti-
sche Gestaltung oder etwas anderes, sollen im Vorfeld der Filmanalyse
festgelegt werden. Es gilt auflerdem zu betonen, dass bestimmte Aus-
pragungen in einer Sequenz manchmal nicht eindeutig erkannt werden
koénnen, wenn man nur sie allein beriicksichtigt — erst im Zusammen-

399 Bonfadelli, 2002, S. 104.
400 Vgl. Friih, 2007, S. 53.
401 Friih, 2007, S. 52.

402 Ebd., 2007, S. 53.

403 Vgl. ebd., 2007, S. 133.
404 Friih, 2007, S. 38.
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hang mit anderen Sequenzen lassen sich manche Merkmale erkennen,
da der Film schliefilich ein Bedeutungskontinuum darstellt.

Die Inhaltsanalyse wird tiblicherweise bei einer groflen Textmenge
eingesetzt. Die resultierenden Befunde der Inhaltsanalyse stellen Aussa-
gen ,iiber Strukturmerkmale von definierten Textmengen® dar.*> Faul-
stich weist darauf hin, dass eine Inhaltsanalyse iiber ein grofles Sample
von Filmen aus einem bestimmten Zeitalter etwas tiber ihre gesellschaft-
liche Funktion schlussfolgern kann.*¢ Insofern ist die Inhaltsanalyse fiir
diese Studie besonders geeignet, da diese Studie darauf abzielt, die filmi-
sche Spieglung der verschiedenen Dimensionen der sozialen Ausgren-
zung im Fall von mehreren Filmen Jias aufzuhellen.

6.2.2 Hermeneutisches Interpretationsverfahren

Dass das Thema der sozialen Ausgrenzung besonders dem soziologi-
schen Ansatz entspricht, bedeutet nicht, dass mit dem empirisch-sozi-
alwissenschaftlichen Verfahren allein die Fragestellungen dieser Arbeit
beantwortet werden konnten. Wie im theoretischen Teil erlautert, sind
Filme kein Abbild der Realitit. Die filmische Darstellung sozialer Aus-
grenzung ist deswegen kein mediales Abbild der sozialen Realitit. Jeder
Versuch, soziologische Aussagen eins zu eins im Film zu finden oder
sie anhand des Films zu tiberpriifen, iibersieht den Status des Films als
Kunst. Der Film besteht aus audiovisuellen Codes und bietet den Zu-
schauern schliefSlich eine Sinneserfahrung. Der Eindruck von sozialer
Ausgrenzung einer Figur als medialer Effekt ist daher auch eine Sinne-
serfahrung des Zuschauers. Das hermeneutische Interpretationsverfah-
ren setzt voraus, dass Film als Kunst verstanden wird. Filme werden so-
mit in ihrem Zeichen- und Symbolcharakter sowie mit Blick auf ihre
asthetischen Qualitaten betrachtet. Insofern ist auch das hermeneuti-
sche Interpretationsverfahren, das die Strukturen der filmischen Gestal-
tung hervorhebt und die zusitzlich noch vorhandenen Bedeutungsebe-
nen und Sinnpotenziale in einem Film aufdeckt,*” fiir die Analyse der
Darstellung der sozialen Ausgrenzung unerlésslich.

405 Ebd., S. 65.
406 Faulstich, 1995, S. 58.
407 Vgl. Hickethier, 2001, S. 32.
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Die hermeneutische Filmanalyse konzentriert sich auf die subtilen,
verborgenen Bedeutungen im Film, die sie sichtbar zu machen und auf
sprachliche Weise zu formulieren versucht. Angelehnt an die literari-
sche Methode des ,hermeneutischen Zirkels“ zum Sinnverstehen von
Texten wird der Filmtext durch wiederholtes Anschauen immer wieder
befragt und interpretiert, bis ein tieferes Verstindnis erreicht wird.+*
Die hermeneutische Analyse hilft im Rahmen der vorliegenden Studie
einerseits zu erértern, mit welchen Erzdhlstrategien die Filme den Zu-
stand einer Figur im gesellschaftlichen ,AufSen’ und den Prozess des He-
rausfallens vom ,Innen’ ins ,Auflen’ zum Ausdruck bringen. Anderer-
seits triagt sie dazu bei, den spezifischen Effekt der Dokufiktion bei der
Darstellung sozialer Ausgrenzung konkret zu bestimmen. Der Grund
dafiir liegt darin, dass die hermeneutische Analyse die Mehrdeutigkeit
filmischer Werke gut erkennbar machen kann.+*

Die Filmanalyse in der vorliegenden Studie stiitzt sich auf die Tran-
skription. Dabei sind Sequenz- und Einstellungsprotokoll zu unterschei-
den. Im Sequenzprotokoll werden Handlungseinheiten aufgezeichnet,
die zumeist mehrere Einstellungen umfassen und sich beispielsweise
durch Ortswechsel, Veranderungen der Figurenkonstellation oder etwa
durch einen Wechsel von erzéhlter Zeit und Erzahlzeit voneinander ab-
grenzen.*° Die Stirke des Sequenzprotokolls besteht darin, den Lesern
einen Uberblick iiber die Filmhandlung zu schaffen und eine Orientie-
rung tiber den Gesamtaufbau des Films zu bieten.*" Die Sequenzproto-
kolle im Rahmen dieser Studie beinhalten durchweg Nummerierung,
Lange und Handlungsbeschreibung. Auflerdem werden die narrative
Struktur, der dramaturgische Aufbau, der spezielle Ton (Populdre Lie-
der, Lautsprecher), die Landschaftsdarstellungen und die wichtigen
Motive (Modenschau, Animation, Lyrik), die in Filmen mehrmals vor-
kommen, je nach Bedarf in den Sequenzprotokollen aufgelistet.

Im Vergleich dazu hilt das Einstellungsprotokoll visuelle, narrative
und auditive Merkmale von einzelnen Einstellungen fest, wie Kamer-
aaktivitaten, Figuren, Dialoge, Handlungsort, Musik, Gerdusche und
andere Besonderheiten. Das Einstellungsprotokoll dient ,der Uber-
prifung gestalterischer Strategien eines zentralen Ausschnitts.“* In

408 Vgl. ebd., S. 33.

409 Vgl. ebd,, S. 32.

410 Vgl. Hickethier, 2001, S. 38-39.
411 Vgl. ebd,, S. 39.

412 Hickethier 2001, S. 39.
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Anlehnung an Korte weist das in tabellarischer Form gehaltene Ein-
stellungsprotokoll in dieser Studie zu jeder einzelnen Einstellung die
Nummerierung, die Lange, eine Handlungsbeschreibung, die Einstel-
lungsgrofle sowie die Kameraaktivitit auf. Da das Einstellungsproto-
koll sehr zeitaufwendig ist, wird es nur eingesetzt, wenn Irritationen
in der Fragestellung auftauchen oder konkrete Fragen im Detail unter-
sucht und erdrtert werden sollen.*? Sequenz- und Einstellungsproto-
kolle sind zur Nachvollziehbarkeit und zur genaueren Betrachtung des
Films, ebenso zur Kontrolle von analytischen Erkenntnissen, notwen-
dig. Die vorliegende Arbeit bedient sich beider Protokollformen.

6.3 Operationalisierung

Der Entstehungsprozess eines Films ist komplex. Viele unterschiedli-
che Faktoren beeinflussen sich in diesem Prozess und stehen zueinan-
der in Abhingigkeit. Dabei spielen nicht nur Produzenten, Regisseure
und Schauspieler eine Rolle, sondern auch kultureller Kontext und 6ko-
nomischer Hintergrund. Nach Mikos kann jeder Film generell auf fiinf
Ebenen untersucht werden: Inhalt und Représentation; Narration und
Dramaturgie; Figuren und Akteure; Asthetik und Gestaltung; Kontex-
te.# Diese fiinf Ebenen sind nicht isoliert, sondern beziehen sich auf-
einander. Je nach Erkenntnisinteresse kann eine Filmanalyse eine oder
mehrere Ebenen beriicksichtigen.#> Auflerdem schldgt Korte vier Di-
mensionen vor, um einen Film systematisch zu beobachten: Filmrea-
litdt (immanente Bestandsaufnahme); Bedingungsrealitit (Kontextfak-
toren); Bezugsrealitit (Verhiltnis der filmischen Darstellung zur realen
Bedeutung des Films); Wirkungsrealitit (Rezeption).*¢ Faulstich unter-
scheidet vier Analyseaspekte, ndmlich Handlungsanalyse, Figurenana-
lyse, die Analyse der Bauformen und die der Normen und Werte.*” Fiir
eine wissenschaftliche Filmanalyse jedoch ist es nicht moglich, sich auf
all diese Einflussgroflen, die dafiir verantwortlich sind, wie Filme op-
tisch gestaltet werden und was sie an Inhalten kommunizieren, gleich-
mafig zu beziehen. An dieser Stelle soll daher angemerkt werden, dass

413 Vgl. Hickethier 2001, S. 39.
414 Vgl. Mikos, 2003.

415 Vgl. ebd.

416 Vgl. Korte, 2001, S. 21.

417 Faulstich, 2002, S. 25.
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es bei der Filmanalyse keinen Anspruch auf Vollstindigkeit geben kann.
Diese Studie greift das Konzept von Mikos auf. Aufgrund der drei vor-
gestellten Fragestellungen geht es hier vor allem um die Ebene des filmi-
schen Inhalts und der Représentation, der Narration und Dramaturgie
sowie der dsthetischen Gestaltung. Diese drei Analyseebenen werden
im Folgenden jeweils fiir die oben aufgestellten Fragestellungen und
Hypothesen erldutert.

6.3.1 Zur ersten Teilfrage und Hypothese

Fir die erste Fragestellung, inwieweit die Dokufiktionen von Jia Zhang-
ke die soziale Ausgrenzung in der chinesischen Gegenwart reflektieren,
wird in dieser Studie die Methode der Inhaltsanalyse aufgegriffen. Fiir
die Hervorhebung bestimmter Merkmale - hier geht es um die Dimen-
sionen der sozialen Ausgrenzung - ist die Inhaltsanalyse im Vergleich
zur hermeneutischen Interpretation iiberschaubarer und eindeutiger.
Dabei werden die Filme hauptsichlich auf der Ebene des filmischen In-
halts und der Représentation betrachtet. Nach Mikos geht es bei der
Ebene der filmischen Inhalte und der Représentation darum, ,wie sich
Inhalt und Représentation eines Film- und Fernsehtextes mit Diskur-
sen verbinden und auf diese Weise von den Zuschauern mit Bedeutung
gefiillt werden“#®. Die dahinter stehende theoretische Grundlage lautet:
Filme ,,kénnen als Zeichensysteme betrachtet werden, die reale Welten
und abstrakte Ideen, die der gesellschaftlichen Wirklichkeit entstam-
men, oder mégliche Welten, wie sie in der Geschichte erzahlt werden,
reprisentieren“??. Eine Untersuchung auf der Ebene von Inhalt und
Reprisentation zielt daher darauf ab, Prozesse des sinnhaften Aufbaus
der sozialen Welt zu verstehen.** Dieser Ansatz entspricht in seinen
Grundziigen der Analyse der Normen und Werte bei Faulstich und der
Bezugsrealitit bei Korte. Ausgewidhlte Filminhalte und ihre Reprasen-
tation, die in Bezug zur jeweils dargestellten Dimensionen sozialer Aus-
grenzung stehen, werden also in ihrem Verhiltnis zur gesellschaftlichen
Realitdt analysiert. Es gilt zu betonen, dass beim Untersuchungsschwer-
punkt auf der Ebene von Inhalt und Représentation die anderen vier

418 Mikos, 2003, S. 105.
419 Ebd, S. 39.
420 Vgl. ebd., 2003, S. 42.
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Ebenen vollkommen ausgeschlossen werden. Im Gegenteil miissen die-
se anderen vier Ebenen, vor allem die der Asthetik und Gestaltung und
die der Narration und Dramaturgie, auch fiir die erste Teilfrage mit ein-
bezogen werden, um den Prozess der sinnhaften Darstellung des Voll-
zugs sozialer Ausgrenzung erkldren zu konnen. Dies wird in den ope-
rationalen Definitionen der Kategorien noch konkret zu erlautern sein.

Wie zuvor in der Darstellung der Inhaltsanalyse erwéhnt, es ist fir
diese Analyse besonders wichtig, den Forschungsvorgang transparent
und intersubjektiv nachvollziehbar darzustellen. Daher werden die ein-
zelnen Schritte der Inhaltsanalyse, also Forschungsfrage und Hypothe-
sen, Kategoriensystem, operationale Definition und Indikatoren sowie
der Codiervorgang, jeweils konkret aufgezeigt. Die Forschungsfrage
und die Hypothese wurden bereits im Vorfeld herausgearbeitet. Hier
werden nun zunichst Kategorien zum Thema der sozialen Ausgren-
zung gebildet, die als Basis fiir operationale Definitionen dienen wer-
den. Diese operationalen Definitionen stellen die empirisch fassbaren
Entsprechungen zu den einzelnen Kategorien dar und bilden auf die-
se Weise Indikatoren, die auf der Ebene der Filme die jeweilige Bedeu-
tung einer Kategorie anzeigen. Der operationale Teil wird in Form einer
verkiirzten Listendefinition formuliert, die bei der eigentlichen Analyse
zur Anwendung kommt.+*

Kategorienbildung

Bei der Inhaltsanalyse muss sehr klar sein, wonach gesucht werden
soll. Anhand der bisherigen Hypothese war jedoch noch nicht eindeu-
tig bestimmbar, welche Merkmale aufgefunden werden sollen. Daher
muss hier noch eine detaillierte, priifbare Hypothese formuliert wer-
den. Wird eine Hypothese in zu allgemeiner Form formuliert, ldsst sich
die Inhaltsanalyse nicht bearbeiten. Daher soll die Hypothese, dass die
Dokufiktionen von Jia Zhangke die wichtigen Dimensionen der von der
Modernisierung verursachten sozialen Ausgrenzung darstellen, noch
prazisiert werden. Dafiir wurden soziologische Studien herangezogen.
Das zweite Kapitel ,,Soziale Ausgrenzung im soziologischen Diskurs®
stellte die Ergebnisse soziologischer Studien tiber die soziale Ausgren-
zung in der chinesischen Gegenwart vor. Dabei wurden die verschiede-

421 Vgl. Friih, 2007, S. 85.
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nen Dimensionen der sozialen Ausgrenzung aufgezeigt. Diese Dimen-
sionen werden im Folgenden jeweils in eine Kategorie des Codebuchs
tibertragen, das als Instrumentarium der Inhaltsanalyse dient. Es wird
gemessen, ob und wie hdufig die einzelnen Kategorien in den Filmen
aufgegriffen werden.

Rossler weist in Bezug auf die Kategorienbildung auf die Bedeutung
von Vollstindigkeit, Trennschérfe und Ausschluss von Fehlmessungen
hin.#* Mit Vollstindigkeit meint er, dass die Zahl der Kategorien hin-
sichtlich der Forschungsgegenstdnde und der Theorie hinreichend sein
muss. Im zweiten Kapitel wurden als wichtigste Dimensionen bereits
die folgenden genannt: Armut, Ohnmacht, unqualifizierte und illegale
Arbeit, Arbeitslosigkeit, die Verletzung von Rechten und die Interessen-
beeintrachtigung sozial Schwacher, Verlust von sozialen Beziehungen,
verstarkte seelische Belastungen, natiirlich bedingte Schwiche sowie
das Abweichen der sozial Schwachen von sozialen Normen und Werten.
Nach der Lebenserfahrung der Autorin und entsprechend vorliegen-
den (westlichen) soziologischen Studien iiber westliche Gesellschaften
konnen auch die folgenden Dimensionen in der gegenwirtigen chine-
sischen Gesellschaft als relevant gelten: Bildung, Geschlecht, Herkunft,
Wohnbesitz, Ansehen/Prestige, Zugehorigkeit zu ethnischen Gruppen
usw. Aufgrund der Mehrdimensionalitét der sozialen Ausgrenzung ist
es kein einfaches Unterfangen, alle denkbaren Dimensionen in dieser
Studie zu beriicksichtigen. Daher werden die gerade genannten Dimen-
sionen hier nicht als Kategorien fiir die Messung aufgenommen. Dies
ist in zweifacher Weise zu begriinden. Zum einen haben die von der
Autorin bisher gesichteten soziologischen Studien diese Dimensionen
so nicht oder nicht in wesentlichem Ausmafd thematisiert. Um nicht in
eine Beliebigkeit zu geraten, sondern im Rahmen dieser Studie Objek-
tivitdt zu gewdhrleisten, soll hier eine Anlehnung an soziologische Stu-
dien erfolgen; die Dimensionen sollen nicht eigens fiir die Filmanaly-
se eingefiithrt werden. Die im zweiten Kapitel aufgelisteten Kategorien
decken jedoch die meisten Fille der sozialen Ausgrenzung in der ge-
genwirtigen chinesischen Gesellschaft ab. Zum Zweiten bestehen auch
Uberschneidungen zwischen den eben genannten und den im zweiten
Kapitel herausgearbeiteten Dimensionen. So kann, im spezifischen Fall,
Geschlecht® der Kategorie ,natiirlich bedingte Schwéche® zugeordnet
werden. Zudem werden diejenigen Codiereinheiten, die von den spezi-

422 Vgl. Rossler, 2005, S. 93-96.
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ellen Ausprigungen nicht abgedeckt, aber dennoch fiir das Thema sozi-
aler Ausgrenzung von Belang sind, durch die letzte Kategorie ,,Andere”
(Auffangkategorie) verschliisselt. So kann das Kriterium der Vollstin-
digkeit erfiillt werden.

Trennschirfe bedeutet, dass die Kategorien jeweils ,.einen eindeuti-
gen, klar abgrenzbaren Bedeutungsgehalt reprasentieren™*. Zwei Kate-
gorien sollen sich also in ihrem Bedeutungsgehalt nicht iberschneiden.
Trennschirfe und Ausschluss von Fehlmessungen werden im Folgen-
den durch die Erkldrung der operationalen Definitionen und Indikato-
ren gewdhrleistet.

Codebuch

Das Codebuch als Kernstiick der Inhaltsanalyse sollte ein systemati-
sches Regelwerk sein. Das Gelingen einer Inhaltsanalyse hingt vom
Codebuch ab. Im Folgenden werden die Kategorien dargelegt. Eine
Kategorie entspricht einer Dimension, einem Aspekt der zu erfassen-
den Fragestellung. Die Kategorien miissen ,.hinreichend eindeutig und
bestimmt“+ in ihren Vorgaben sein.

Kategorie 10: Armut

Unterkategorie 11: Geldmangel

Unterkategorie 12: Schlechte Wohnverhéltnisse
Kategorie 20: Ohnmacht
Kategorie 30: Schlechte Arbeit

Unterkategorie 31: Illegale Arbeit

Unterkategorie 32: Unqualifizierte Arbeit
Kategorie 40: Arbeitslosigkeit
Kategorie 50: Verletzung von Rechten und Interessenbeeintrichtigung
Kategorie 60: Verlust von sozialen Beziehungen
Kategorie 70: Seelische Belastungen
Kategorie 80: Natiirlich bedingte Schwiche
Kategorie 9o: Abweichungen von Normen und Werten
Kategorie 100: Andere

423 Frih, 2007, S. 87.
424 Rossler, 2005, S. 21.
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Operationale Definition und Indikatoren

Die Kriterien fiir die Codierung, die invariant auf alle Texte angewandt
werden, miissen klar definiert und offengelegt werden. Daher sollen die
jeweiligen Kriterien durch theoretische Umschreibung und operationa-
le Definition verdeutlicht werden. Nach Frith wird die Interpretations-
weise mehrdeutiger Indikatoren durch die theoretische Umschreibung
der Bedeutung weitgehend festgelegt. Die theoretische Erlduterung der
jeweiligen Kategorien fiir diese Studie erfolgte bereits im zweiten Ka-
pitel. Daher werden sie hier nur noch in Bezug auf die filmische Dar-
stellung teilweise konkretisiert und reduziert. Zudem werden fiir diese
Studie noch die operationalen Definitionen und Indikatoren der Kate-
gorien erklart.

10. Armut

Die Indikatoren fiir Armut kénnten sehr vielfiltig sein: Einkommen,
Konsum, Wohnen, Bildung, Gesundheit, Arbeit usw. Armut soll beim
Codieren fiir diese Studie in einem engeren Sinne verstanden werden:
Ihre Indikatoren sind als ,,besondere Merkmale und Folgen von durch
Armut gekennzeichneten Lebenslagen“* zu fassen. Auch nach diesem
Verstidndnis ldsst sich diese Dimension jedoch oft noch nicht trenn-
scharf von den anderen Dimensionen unterscheiden, da Armut hiufig
Ursache oder Folge von anderen Dimensionen ist. Zum Beispiel fithren
Arbeitslosigkeit oder unqualifizierte Arbeit zur Armut, und Armut be-
wirkt seelische Belastungen. Vor diesem Hintergrund lésst sich die Di-
mension ,Armut beim Codieren insofern reduzieren, als sie konkret
lediglich als Geldmangel oder als Leben in schlechten Wohnverhaltnis-
sen aufgefasst wird. Diese beiden Aspekte lassen sich als Unterkategori-
en von Armut einordnen.

Codiert werden also filmische Darstellungen von Figuren in Zu-
sammenhingen, die der oben genannten Bestimmung, also Geldman-
gel und schlechte Wohnverhéltnisse, entsprechen. Hierunter fallen kon-
krete Erfahrungen - wenn etwa eine Figur unter einem groflen Drang
steht, Geld zu verdienen, das sie fiir etwas Bestimmtes benotigt. Codiert
werden somit konkrete und eindeutige Informationen, etwa Dialoge im

425 Huster/Boeckh/Mogge-Grotjahn, 2012, S. 14.
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Film, die erkennen lassen, dass eine Figur aufgrund von finanzieller Not
in Schwierigkeit gerdt. Es wird auch codiert, wenn Filmbilder schibige
Wohnungen und deren schlechte Ausstattung zeigen. Insofern ldsst sich
zusammenfassen, dass diese Dimension vor allem auf zwei Ebenen zu
finden ist: Inhalt und Reprisentation, Asthetik und Gestaltung.

20. Ohnmacht

Ohnmacht bezeichnet im Rahmen dieser Studie das Erleben, die Ver-
fassung von Figuren bei der Konfrontation mit Machtpositionen An-
derer. Diese Sequenz wird als Ohnmacht codiert, wenn Figuren mit
der Macht konfrontiert werden und sich auf der schwachen Seite be-
finden oder wenn sie beim Versuch, gegen (ungerechte) Machtverhélt-
nisse vorzugehen, scheitern. Dies betrifft im Film z. B. den Zwangsum-
zug, einen Vorgang, der im Zuge der Modernisierung Chinas oftmals
zu beobachten ist.

Diese Dimension wird sowohl auf der Ebene der filmischen Nar-
ration und Dramaturgie als auch auf der Ebene der Asthetik und Ge-
staltung beriicksichtigt. Dass das Individuum oder die Gruppe mit der
Macht konfrontiert wird und die Konsequenz in Kauf nehmen muss,
koénnen die filmische Narration und Dramaturgie zeigen. Die Bild-Ton-
Kombination kann das Spannungsverhaltnis zwischen den sozial Be-
nachteiligten und der Macht darstellen, indem Bild und Ton gleichzeitig
je eine der entgegengesetzten Rollen ausdriicken. Auch die Bildgestal-
tung kann erlebte Ohnmacht von Figuren vermitteln, da sie durch die
Platzierung und die Gréflendifferenz von Figuren Informationen iiber
ihre Position im Machtverhiltnis aufzeigen kann.

30. Schlechte Arbeit

Schlechte Arbeit ldsst sich in dieser Studie mithilfe von zwei Unterkate-
gorien codieren: illegale Arbeit und unqualifizierte Arbeit. Es wird co-
diert, wenn filmische Darstellungen der Figuren der im zweiten Kapitel
genannten Definitionen entsprechen. Hinzu kommen alle Erfahrungen
von Figuren in ,,Berufen®, die mit illegaler oder unqualifizierter Arbeit
verbunden sind, wie es etwa bei Prostituierten oder Dieben der Fall ist,
sowie Erfahrungen mit schlechten oder sogar gefihrlichen Arbeitsbe-
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dingungen - dies ist etwa bei Bergbauarbeitern gegeben - oder einem
sehr schlechten Einkommen. Der filmische Inhalt und die Reprasenta-
tion sowie Asthetik und Gestaltung sind die primir relevanten Ebenen.

40. Arbeitslosigkeit

Diese Sequenz wird als Arbeitslosigkeit codiert, wenn die Figuren un-
freiwillig ihren Arbeitsplatz verlieren oder iiber lange Zeit arbeitslos
sind. Auch diese Dimension ldsst sich auf der Ebene von filmischer Re-
préasentation und Inhalt untersuchen.

50. Verletzung von Rechten und Interessenbeeintrichtigung

Diese Sequenz wird als Verletzung von Rechten und Interessenbeein-
trachtigung codiert, wenn filmische Darstellungen der Figuren den im
zweiten Kapitel genannten Definitionen entsprechen. Hinzu kommen
alle Situationen bzw. Erfahrungen, in denen die Rechte von Figuren
verletzt oder ihre Interessen beeintrachtigt werden. Dies ist etwa auch
der Fall, wenn sich Figuren trotz ihrer Rechte nicht schiitzen kénnen.
Dazu zihlen die Konflikte sowohl unter den Figuren als auch mit Insti-
tutionen und Unternehmen.** Auch diese Dimension wird auf der Ebe-
ne des filmischen Inhalts untersucht.

60. Verlust von sozialen Beziehungen

Der Verlust von sozialen Beziehungen droht, wenn Protagonisten mit
ihrer Familie, ihren Freunden oder - allgemein - in ihren sozialen Netz-
werken Probleme haben und/oder aus diesen Gruppen ausgeschlossen
werden. Diese Sequenz wird als Verlust von sozialen Beziehungen co-
diert, wenn filmische Darstellungen von Figuren dieser Definition ent-
sprechen. Diese Kategorie wird anhand inhaltlicher Informationen un-

426 Es gilt hier zu beachten, dass Konflikte der Figuren mit der Staats- oder Ge-
setzesmacht nicht als Kategorie ,Verletzung und Rechten und Interessenbeein-
trachtigung” codiert werden, da sie zur Kategorie der Ohnmacht gehoren.
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tersucht, auf den Ebenen von Inhalt und Reprisentation sowie von
Narration und Dramaturgie.

70. Seelische Belastungen

In filmischen Darstellungen kann das Psychische ohne den Koérper
der Schauspieler nicht ausgedriickt werden. Erst durch Mimik, Gestik,
Sprache und Korperbewegungen lassen sich Gefiihle der Figuren er-
kennen. Daher wird das Psychische hier auf Aspekte von Emotion und
Gefiihl bezogen.

Der Begriff der Emotion ist die ,,Bezeichnung fiir psychophysiolo-
gische Zustandsverdnderungen, ausgelost durch duflere Reize (Sinnes-
empfindungen), innere Reize (Kérperempfindungen) und/oder kogniti-
ve Prozesse (Bewertung, Vorstellung, Erwartung) im Situationsbezug“+”.
Emotionen umfassen den Korper (organische Komponente), die Psy-
che (psychische Komponente) und das Verhalten des Menschen. Oft ist
das Gefiihl davon schwer zu unterscheiden. ,Die spiirbar einsetzende
Erlebnisweise und die - von Kognitions- und Motivationserfahrungen
mehr oder minder abgehobene - Erlebnisqualitit von Emotion nennt
man Gefiihl.“+** Beim Gefiihl sind Affekte von Stimmungen zu unter-
scheiden:

»Intensive, kurzzeitige Gefiihle mit desorganisierenden bzw. ein-
engenden Wirkungen auf Erleben und Verhalten heifSen Affekte
(z. B. Freudentaumel; Angst-, Wut-, Panikanfall). Stimmungen
sind lingerfristige Erlebnistonungen ohne klaren Reiz-, Situa-
tions-, Tdtigkeits- oder Bediirfnisbezug (z. B. freudige Erregung,
Manie, Niedergeschlagenheit, Mutlosigkeit, Depression). “**°

Im Alltagsverstdndnis bezeichnet man aber mit dem Begriff der Emoti-
on Gefiihle und Stimmungen.#° Diese Studie verwendet Emotion auch
zur Bezeichnung der verschiedenen Gefiihle.

427 Frohlich, 2010, S. 161.

428 Ebd.

429 Frohlich, 2010, S. 161.

430 Vgl. Jordan/Wendt, 2010, S. 85.
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Es wird codiert, wenn die Protagonisten aufgrund ihrer Lebensum-
stinde in einen negativen Emotionszustand, wie Frustration, Unmut,
Angst, Enttduschung, Unsicherheit, Arger, Unlust, Unzufriedenheit
oder Verzweiflung, verfallen. Diese Dimension wird auf der Ebene des
filmischen Inhalts und der Reprisentation sowie auf der Ebene der Fi-
guren und Akteure untersucht, da die Emotion von Figuren erst durch
den schauspielerischen Ausdruck vermittelt wird.

80. Natiirlich bedingte Schwiche

Diese Sequenz wird als natiirlich bedingte Schwiche codiert, wenn fil-
mische Darstellungen von Figuren den im zweiten Kapitel genannten
Fillen entsprechen. Hinzu kommen solche Erfahrungen, in denen Fi-
guren wegen ihres Alters, ihres Geschlechts, einer Krankheit oder Na-
turkatastrophe Schwierigkeiten im alltédglichen Leben haben.

90. Abweichungen von Normen und Werten

Die Filmfiguren exemplifizieren und reprasentieren durch ihre Hand-
lungen ,,moralische Perspektiven®, d.h. sie geben auf bestimmte, unter-
schiedlich tiefe Art und Weise Einblick in eine fiktive personliche Mo-
ral. Diese Sequenz wird als Abweichungen von Normen und Werten
codiert, wenn erkennbar ist, dass das Verhalten der Figuren von allge-
meinen Werten und Normen der Gesellschaft abweicht. Die allgemei-
nen Normen und Werten beziehen sich sowohl auf die traditionellen
zwischenmenschlichen Verhaltensregeln nach dem Konfuzianismus als
auch auf die neure Wertvorstellungen seit den Wirtschaftsreformen wie
Reichtum und Freiheit. Diese Dimension wird auf der Ebene des filmi-
schen Inhalts und der Reprisentation untersucht.

100. Andere

Diese Sequenz wird als ,,Andere” codiert, wenn die Figuren andere Er-
eignisse jenseits der oben genannten Kategorien erleiden. Dazu gehort,
dass sie etwa aus verschiedenen Griinden unter Druck gesetzt werden,
in soziale Ausgrenzung gedrangt werden, Schwierigkeit oder besonde-
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re Belastungen erleben. Da dies filmisch auf vielfache Weise umgesetzt
werden kann, werden sowohl die Ebenen des filmischen Inhalts und der
Reprisentation sowie der Narration und Dramaturgie als auch die Ebe-
ne der dsthetischen Gestaltung und die der Figuren und Akteure in Be-
tracht gezogen.

Codiervorgang

Als Analyseeinheit wird jeweils ein Film betrachtet. Bei der Codierung
geht es um eine Nominaldefinitionen.#' Es wird also codiert, ob die
oben genannten Kategorien in den einzelnen Sequenzen vorkommen.
Fiir diese Messung dient das Sequenzprotokoll. Die zustimmende An-
gabe wird mit einer ,,1“ versehen, die ablehnende wird nicht markiert.
Auf diese Weise wird ein Film als Analyseeinheit in ein Datenformat
tberfiihrt. Hier ist kurz zu erldutern, warum einzelne Sequenzen als
Codiereinheiten dienen, nicht etwa zeitlich gleich lange Filmausschnit-
te. Die Frage ist aber, ob es um formal oder um semantisch definierte
Codiereinheiten geht. Beide Verfahren haben jeweils Vor- und Nachtei-
le. Diese Studie arbeitet mit der semantisch definierten Codiereinheit.
Wie zuvor erwdhnt, ist eine Sequenz eine Handlungseinheit und unter-
scheidet sich durch ein Handlungskontinuum von anderen Handlungs-
einheiten.®* Eine Sequenz ist also eine Sinneinheit. Daher kann eine Se-
quenz als kleine Handlungseinheit auf der Handlungsebene eine relativ
vollstindige Information fiir die Codierung bieten. Im Gegensatz dazu
ergibt eine zeitlich gleiche Unterteilung des Films zwar ,objektiv‘ gleich
lange Einheiten, aber die Handlungseinheit des Films kénnte dadurch
zerstort werden. Die Codierung anhand der inhaltlichen Informatio-
nen wiirde damit erschwert. Dies konnte zu Fehlmessungen fiithren.
Zur Codierung sind zudem noch zwei Punkte zu kliren. Zum ei-
nen kann eine Sequenz in verschiedene Kategorien eingeordnet werden,
da eine Sequenz iiblicherweise mehrere Figuren zeigt und zudem meh-
rere kleinere Handlungseinheiten umfasst. Zum anderen sollte eine co-
dierte Figur, auf die sich durch die Codierung eine der oben aufgeliste-
ten Kategorien bezieht, mindestens zwei Male im Film vorkommen. Die
codierten Figuren miissen zwar nicht Handlungstriager des Films sein,

431 Vgl. Réssler, 2005, S. 95; Friih, 2007, S. 32.
432 Vgl. Hickethier, 2001, S. 38.
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aber sie sollen in der narrativen Entwicklung oder den Intentionen ei-
nes Regisseurs eine Funktion haben, auch wenn dies nur eine dienen-
de und unterstiitzende Funktion ist. Dadurch wird vermieden, dass die
Codierung in eine Beliebigkeit gerit.

6.3.2 Zur zweiten Teilfrage und Hypothese

Fiir die zweite Fragestellung und die dazugehorige Hypothese soll vor
allem die Ebene der Narration und Dramaturgie mit dem hermeneuti-
schen Interpretationsverfahren betrachtet werden. Auflerdem werden
die Ebene des Inhalts und der Reprisentation sowie die Ebene der As-
thetik und Gestaltung berticksichtigt. Das Sequenzprotokoll ist fiir die
Bearbeitung dieser Teilfrage unerlisslich. Durch die Analyse soll iiber-
priift werden, ob ein Zustand einer Figur im gesellschaftlichen ,Auflen’
oder ein Prozess vom ,Innen’ ins ,Auflen’ zu erkennen ist.

Narration und Dramaturgie strukturieren, wie filmische Storys in
den Kopfen der Zuschauer aufgebaut werden. Narration ldsst sich all-
gemein als Erzéhlen verstehen, also als ,,Prozess der Entfaltung einer
Geschichte in der Zeit“#. Die Aufgabe der Dramaturgie besteht darin,

»die Kette von Ereignissen, in denen Personen handeln, so zu gestalten,
dass bestimmte kognitive und emotionale Aktivititen bei den Zuschau-
ern angeregt werden . Der Zustand einer Figur im gesellschaftlichen
,Auflen’ oder ihr Fall vom ,Innen’ ins ,Auflen’ kann tiberhaupt nur durch
Narration und Dramaturgie gezeigt werden. Dies lisst sich wie folgt be-
griinden: Zum einen kann die Narration den Prozess einer Figur vom
gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Auflen’ ausdriicken, da Narration eine
prozessuale kommunikative Mitteilung darstellt.#> Nur das prozessu-
ale Erzdhlen kann die Verdnderung der Lebensverhiltnisse der Figu-
ren zum Ausdruck bringen. Zum anderen lassen sich das gesellschaftli-
che ,Innen’ und das ,AufSen’ durch Dramaturgie als Kontrastphdnomene
aufbauen. Die Dramaturgie legt fest, wie die Informationen der Story
vom Zuschauer kognitiv verarbeitet werden.#¢ Insofern ist das Kont-
rastphdnomen ,Innen-Auflen’ erst durch die dramaturgische Struktu-

433 Mikos, 2003, S. 123.
434 Ebd,, S. 45.

435 Vgl. Mikos, 2003, S. 43.
436 Vgl. Mikos, 2003, S. 45.
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rierung zu erkennen. Die Dramaturgie erzeugt einen Konflikt zwischen
dem ,Innen’ und dem ,Auflen; indem sie die beiden, z. B. durch Parallel-
montage, darstellt, treibt damit die Handlung voran und fithrt zum Er-
gebnis des Herausfallens einer bestimmten Figur ins ,Auflen’ Die Ana-
lyse der Dramaturgie soll herausarbeiten, ,wie die Ereignisabldufe der
Erzdhlung strukturiert sind“#”. Deswegen gehort es zur zentralen Auf-
gabe dieser Studie, aufzuzeigen, wie das gesellschaftliche ,Innen’ und
das ,Auflen’ iiberhaupt durch Ereignisse aufgebaut werden. Es gilt noch
zu erwahnen, dass das Kontrastphanomen ,Innen-AufSen’ hdufig nicht
in derselben Einstellung oder Sequenz ganz abgebildet wird. Man muss
vielmehr die ganze Narration und Dramaturgie des Films betrachten,
um dieses Phdnomen zu begreifen.

Allerdings ist der Kontrast zwischen dem ,Innen’ und dem ,Auflen’
nicht nur auf der Ebene der Narration und Dramaturgie zu begreifen,
sondern auch auf der Ebene der Asthetik und Gestaltung. Zunichst ist
die Bild-Ton-Kombination geeignet fiir die Vermittlung des Verhaltnis-
ses zwischen ,Innen’ und ,AufSen’ Bild und Ton bilden zusammen die
in einem Film geschaffenen und von ihm gezeigten Situationen. Aller-
dings konnen Bild und Ton gleichzeitig verschiedene, ja sogar gegen-
satzliche Informationen liefern. Dies bereitet auf der technischen Ebene
die Grundlage dafiir, dass das Kontrastverhiltnis zwischen dem ,AufSen’
und dem ,Innen’ ausgedriickt werden kann. Die Interpretation des Zu-
sammenhangs von visueller und akustischer Bewegung liefert daher ei-
nen wichtigen Ausgangspunkt fiir die Erschlieung der filmischen Be-
deutungskonstruktion hinsichtlich des Kontrasts zwischen dem ,Innen’
und dem ,Auf8en’ Zudem kann auch die Bildgestaltung den Zuschauern
das gesellschaftliche Verhiltnis von ,Innen’ und ,Auflen’ vermitteln, in-
dem das Bild den Figuren z. B. bestimmte Raumanteile zuteilt oder sie
in den Vorder- oder Hintergrund setzt. Auf diese Weise kénnen Diffe-
renzen der gesellschaftlichen Stellungen der Figuren angedeutet werden.

Auflerdem gilt es, dabei die Ebene von filmischer Représentation
und Inhalt zu beriicksichtigen. Um das gesellschaftliche ,Innen’ bzw.
das ,Auflen’ zu erkennen, brauchen die Zuschauer allgemeines Wissen
tiber die Gesellschaft sowie Lebenserfahrung. Die Bedeutungen von ,In-
nen’ und ,Auflen’ miissen von den Zuschauern anhand ihrer Kenntnis-
se generiert werden, z. B. ob es um Reichtum/Armut, Macht/Ohnmacht
oder etwas anderes geht.

437 Mikos, 2003, S. 45.
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6.3.3 Zur dritten Teilfrage und Hypothese

Fir die dritte Frage, welche Funktion Dokufiktionen fiir die Darstel-
lung der sozialen Ausgrenzung iibernehmen, wird die Inkongruenz
zwischen der narrativen und der dsthetischen Ebene mit dem herme-
neutischen Verfahren untersucht. Dabei werden einzelne Einstellungen
ausgewdhlt und analysiert. Dazu dient das Einstellungsprotokoll. Zur
Analyse der Mischformen von Dokumentar- und Spielfilm gibt es bis-
her kaum (systematische) methodische Verfahren. Da die diesbeziigli-
chen Studien meist nur aus einzelnen Texten bestehen, wird von Medi-
enwissenschaftlern keine einheitliche Analysemethode angewandt. Die
vorliegende Studie stellt fiir die Analyse der Dokufiktion das Phdnomen
der Inkongruenz in den Mittelpunkt. Hier wird also untersucht, welche
inkongruenten Bedeutungen zwischen der Erzdhlung der fiktiven fil-
mischen Story einerseits und dem dokumentarischen Gestaltungsver-
fahren andererseits zu beobachten sind. Die Hypothese der Autorin ist,
dass bei der Rezeption der Dokufiktion als sinnhaftem Ganzen ein drit-
ter Raum entsteht, der sich weder mit den fiktiven filmischen Storys
noch mit dem dokumentarischen Darstellungsverfahren identifizieren
lasst; vielmehr wird hier ein Reflexionsraum iiber soziale Ausgrenzung
erzeugt.

Im vierten Kapitel, ,,Dokufiktion®, wurde schon erldutert, dass sich
Spiel- und Dokumentarfilme unterschiedlicher Darstellungsverfahren
(Kamera, Erzdhlstrategien, Ton, Licht) bedienen. Diese Darstellungs-
verfahren erzeugen beim Zuschauer verschiedene Effekte, wie z. B. Au-
thentizitit oder die Involvierung in eine spannende, fiktive Story. Aber
sowohl der Spielfilm als auch der Dokumentarfilm beziehen sich auf
eine Kongruenz zwischen ihren narrativen Ebenen und der dstheti-
schen Ebene, um die gewtinschten Effekte zu erreichen. Es ldsst sich in-
sofern untersuchen, zu welchen Effekten diese Inkongruenz fiihrt, so-
bald das dokumentarische Darstellungsverfahren fiir fiktive Storys
eingesetzt wird. Nach mehrmaliger Sichtung der ausgewéhlten Filme
und entsprechend den in der Vorbereitungsphase dieser Studie gefiihr-
ten Filmprotokollen lassen sich die inkongruenten Bedeutungen von
den folgenden zwei Ansétze aus untersuchen: dem Kontinuitétssystem
und dem Bild-Ton-Verhiltnis.
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Das Kontinuitédtssystem

Die filmische Erzdhlung entspricht in den meisten Fillen den Regeln
des Kontinuitétssystems. Dieses ist urspriinglich die Herstellungs-
konvention des klassischen Hollywoodkinos und dient heutzutage als
Strukturgrundlage fiir Filme. Beim Kontinuititssystem handelt es sich
um ,eine etablierte Form der Filmkomposition, die versucht, fliissig das
Wichtige unter Weglassung des Unwichtigen zu erzahlen, den Rezipi-
enten/die Rezipientin immer am Handlungsbrennpunkt zu halten und
ihn/sie nicht zu desorientieren“#*. Das Kontinuitdtssystem zielt also da-
rauf ab, filmische Storys fliissig, visuell ungebrochen und ohne Irritati-
onen zu erzihlen. Somit sollen die Zuschauer vergessen, dass der Film
etwas Gemachtes ist. Um dieses Ziel zu erreichen, wird ein Regelsystem
entworfen, das die Filmemacher méglichst einhalten sollen. Werden die
Regeln des Kontinuitétssystems gebrochen, so wird die Sehgewohnheit
der Zuschauer hinsichtlich der filmischen Erzahlung sehr herausgefor-
dert und sie fiithlen sich irritiert.

Beim Kontinuitdtssystem kann von einigen grundlegenden Regeln
ausgegangen werden. Davon ist die Beachtung der 180°-Regel die wich-
tigste. Damit ist gemeint, dass Achsenspriinge vermieden werden sol-
len. Es soll also vermieden werden, dass die Kamera zwischen zwei hin-
tereinander folgenden Filmeinstellungen die Handlungslinie zwischen
zwei Akteuren iiberspringt. Um die 180°-Regel einzuhalten, sollen
z. B. die Blickachsenanschliisse beachtet werden: Akteure in dialogar-
tigen Situationen sollen immer entgegengesetzte Blickrichtungen ein-
nehmen, wenn nur eine Person im Bild zu sehen ist. Auf dem Prinzip
des Blickachsenanschlusses bauen die Konventionen der Dialoggestal-
tung auf, insbesondere das Schuss-Gegenschuss-Verfahren (shot re-
verse shot). Damit ist gemeint, dass die Figuren wihrend ihres Dialo-
ges abwechselnd von zwei Kameras gezeigt werden. So spricht zuerst
eine Figur (,Schuss®), darauthin wird die Reaktion ihres Gespréchs-
partners gezeigt (,Gegenschuss®). Zur 180°-Regel gehort auch die Op-
posing-Screen-Directions-Regel: Eine Aufeinanderzu- bzw. Voneinan-
derweg-Bewegung zweier Akteure, die abwechselnd im Bild zu sehen
sind, ist durch entgegengesetzte Bewegungsvektoren auf der Leinwand
zu realisieren. Neben der 180°-Regel ist auch der Establishing Shot ein
gebriuchliches Mittel, um den Zuschauern zu helfen, sich im Raum zu

438 Nieding/Ohler, 2004, S. 362.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster

191


https://doi.org/10.5771/9783828868465

METHODISCHES VORGEHEN

192

orientieren. Establishing Shot meint die erste Einstellung am Anfang ei-
nes Films, einer Sequenz oder auch einer Szene, die den Raum und die
Umgebung, wie z. B. die Landschaft, zeigt. Diese Einstellung ist meist
eine Totale. Der Establishing Shot fithrt den Zuschauern in den Hand-
lungsraum ein.

Das dokumentarische Darstellungsverfahren in Jias Dokufiktionen
entspricht oft nicht den Regeln des Kontinuitdtssystems. Das Aufbre-
chen des Kontinuititssystems kann dazu fithren, dass sich die Zuschau-
er irritiert fithlen und die Involvierung der Zuschauer in die filmische
Handlung deswegen verhindert wird. Zu fragen ist deshalb hinsichtlich
Jias Dokufiktionen, wo das dokumentarische Darstellungsverfahren das
Kontinuitétssystem der filmischen Erzdhlung beeintrichtigt und wel-
chen Effekt beziiglich des Themas sozialer Ausgrenzung diese Inkon-
gruenz erzeugt.

In der Kunst ist es nichts Neues, die Einfithlung und Involvierung
des Publikums zu verhindern. Bereits in den traditionellen chinesischen
Kiinsten, in Rom, im Mittelalter und im Barock bediente man sich ver-
schiedener kiinstlerischer Mittel, um diesen Effekt zu erzeugen. Um die
Spezifik von Jias Dokufiktionen hervorzuheben, soll hier der Verfrem-
dungseffekt in Brechts epischem Theater kurz erldutert werden. Seit
der Dramentheorie des Aristoteles besteht die Funktion des Theaters
in der Unterhaltung des Publikums. Die Zuschauer sollen sich in die
dargestellten Figuren einfiithlen und sich mit ihrer Rolle identifizieren.
Vor diesem Hintergrund &uflert Brecht jedoch zum Theater, dass die-
ses den Menschen einen Einblick in die sich stindig verdndernde Ge-
sellschaft erméglichen miisse, die ihre Lebensverhiltnisse beeinflusst.
Dabei sollte die Zuschauer gegeniiber den erzéhlten Storys distanziert
bleiben und sich kritisch mit ihnen auseinandersetzen. Mithilfe ver-
schiedener Mittel und Techniken, wie z. B. der ,,Desillusionierung“+,
dem ,Historisieren*, der Montagetechnik sowie der ,Niederlegung
der 4. Wand“+#, schafft es Brecht in seinem epischen Theater, einen Ver-
fremdungseffekt zu erzeugen. Die Aufmerksamkeit der Zuschauer wird
damit auf die kiinstlerischen Mittel und theatralischen Darstellungs-
weisen gelenkt und sie konnen sich so nicht mit den Figuren identifi-
zieren. So werden sie zu distanzierten Betrachtern der ihnen erzahlten

439 Knopf, 2006, S. 81.
440 Ebd.
441 Ebd.
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Story. Worin die Gemeinsamkeiten zwischen der Inkongruenz auf der
narrativen und dsthetischen Ebene in Jias Dokufiktionen einerseits und
dem Verfremdungseftekt in Brechts epischem Theater andererseits be-
steht und worin sich beides voneinander unterscheidet, soll durch ei-
nen Vergleich im Anschluss an die ausfiihrliche Filmanalyse erlautert
werden. Ein Vergleich kann dabei helfen, die kiinstlerische Besonder-
heit und die gesellschaftliche Funktion von Jias Dokufiktionen besser
zu verstehen.

Bild-Ton-Verhiltnis

Beim Film geht es grundsitzlich um medial kombinierte Codes. Fil-
me vermitteln ihre Botschaft gleichzeitig tiber zwei Quellen: Bild und
Ton. Allgemein wird der Ton nach drei Ebenen differenziert, ndmlich
Sprache, Gerdusch und Musik. Der Film zeigt zwar visuell ,konkrete*
Erscheinungsformen, aber die den Zuschauern vermittelten Bedeu-
tungen hidngen auch noch von der Identifizierung durch Ton ab. Der
Bedeutungsaufbau innerhalb des aus dem audiovisuellen Zusammen-
spiel entstehenden Films basiert auf den Bedingungen der Einzelmedi-
en Bild und Ton, wobei der Film als ein Ganzes wahrgenommen wird.
Aufgrund der zwei Quellen Bild und Ton ist es fiir diese audiovisuelle
Kunstform leicht, Inkongruenz herzustellen, indem die beiden Quellen
unterschiedliche Informationen liefern. Insofern ist es méglich, durch
die Untersuchung des Bild-Ton-Verhiltnisses Inkongruenzen zwischen
der narrativen und der dsthetischen Ebene herauszuarbeiten. Im Rah-
men dieser Studie ist daher die Frage zu stellen, wo Heterogenitdt und
Differenz zwischen der auditiven Ebene und der aus der Bildfolge ent-
stehenden visuellen Ebene entstehen und somit die Konstruktion von
Kohirenz - der ,Standardfall - unterbrochen wird.

Um die oben genannte Frage zu kliren, soll zunéchst der Standard-
fall verdeutlicht werden. Die Bild- und Tonebenen werden bei der Film-
produktion meist aufeinander abgestimmt. Ublicherweise spielen die
filmischen Bilder die tragende Rolle fiir die Narration, der Ton als &s-
thetische Gestaltung hat in Bezug auf die filmische Handlung nur eine
nebensichliche Funktion und liefert mit den Bildern kohérente Infor-
mationen. Bienk hebt diesbeziiglich hervor: ,Normalerweise wird hier
auf eine natiirliche, unmittelbare Wirkung hingearbeitet; der Ton ord-
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net sich dem Geschehen unter.“4#* Die auditive Ebene, wie z. B. Mu-
sik, Lieder und Gerdusche, unterstiitzt also die filmische Handlung und
schafft eine bestimmte Stimmung, damit leitet die auditive Ebene die
Zuschauer emotional durch den Film.*# Ein Beispiel dafiir wire etwa,
dass Rhythmus und Tempo der Musik auf die Bildbewegungen und die
Schnittgeschwindigkeit abgestimmt werden. Die auditiv vermittelten
Informationen konnen also die visuellen erginzen und effektvoll un-
terstreichen.

Es konnte aber auch sein, dass die auditive Ebene sich in Konkur-
renz zu den filmischen Bildern befindet, indem sie gegeniiber der visu-
elle Ebene in den Vordergrund tritt und so die Aufmerksambkeit auf sich
zieht. Hans-Christian Schmidt stellt z. B. die These auf, dass eine gerin-
ge Informationsdichte auf der bildlichen Ebene zu einer Aufmerksam-
keitszuwendung in Bezug auf die auditive Ebene fiihre.*** Der Ton kann
auflerdem ,eine kritische oder eine ironische Distanz zu den Bildern®
ausdriicken. In diesen Fallen trigt die auditive Ebene selbst eine narra-
tive Funktion.

Die auditive und visuelle Ebene interagieren also wihrend der
Wahrnehmung. Die Formen dieses Interaktionsverhiltnisses sind ge-
nauer einzuordnen. Laut Raffaseder gibt es im Film drei Moglichkeiten
der Ton-Bild-Kombination: Paraphrase, Polarisation und Dissonanz
bzw. Kontrapunkt.* Nach Rauh kann das Bild-Wort-Verhéltnis in den
Formen Potenzierung, Modifikation, Parallelitit und Divergenz auftre-
ten.*¢ Bei der Paraphrase bzw. Potenzierung liegt der Standardfall vor,
also die gegenseitige Erganzung und Unterstiitzung der beiden Ebenen.
Im Gegensatz dazu stehen die beiden Ebenen bei Dissonanz bzw. Mo-
difikation in einer Beziehung der gegenseitigen Einschridnkung, da sie
in diesen Fillen widerspriichliche Informationen vermitteln. Polarisati-
on bezeichnet ein Verhiltnis, in dem einem neutralen Bild durch den
Ton eine bestimmte Bedeutung zugeschrieben wird. Im Fall der Paral-
lelitat liefert die auditive Ebene nicht mehr diejenigen Informationen,
die die visuelle Ebene schon geboten hat, sondern etwas Neues, sodass
fir die Zuschauer von einer Verdopplung gesprochen wird.*” Es ist zu

442 Bienk, 2008, S. 101.

443 Vgl. Mikos, 2003, S. 228-229.

444 Vgl. Schmidt, 1988, S. 415.

445 Vgl. Raffaseder, 2002.

446 Vgl. Rauh, 1987, S. 75 (zitiert nach Hickethier, 2001, S. 107).
447 Vgl. ebd. (zitiert nach Hickethier, 2001, S. 107-108).
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erkennen, dass Heterogenitit zwischen der auditiven und der visuellen
Ebene aufler im Fall der Potenzierung bei allen anderen drei Formen
vorliegt. Die Moglichkeiten der Bild-Ton-Kombination sind daher po-
tenziell sehr vielfaltig.

Bullerjahn bezeichnet diese Inkongruenz als ein Verhaltnis ,,dispa-
rater oder sogar diskrepanter Relationen+# und weist unter dem Aspekt
der Funktion darauf hin, dass die diversen Kombinationen Interpreta-
tionen generieren: ,,Beide Ebenen evozieren dabei unterschiedliche As-
soziationskomplexe. Die Kombination gegensitzlicher Assoziations-
komplexe erzeugt eine kognitive Dissonanz, die die Suche nach einer
Erklarung dieser Disparitit erforderlich macht.“+# Palm verdeutlicht
das Zusammenspiel von Bild und Musik bei der Wahrnehmung des
Films:

»Bild und Ton/Musik sind einander nicht dhnlich; man kann
diese Ahnlichkeit nur stiften, indem man ihnen eine gemeinsame
Bedeutung unterschiebt. Die Musik lduft zwar zum Bild simul-
tan, aber nicht im Sinn einer Synthese im Bild, sondern im Sinn
von Koprisenz: Die Musik geht zwar stindig Verbindungen mit
den Bildern ein, ohne aber von ihnen ausgeldscht zu werden. Die
Verbindungen und Entbindungen zwischen Bild und Musik sind
nicht dialektisch. Dies liegt an der Heterogenitdit von Bild und
Musik.“°

Insofern soll unter diesem Aspekt herausgearbeitet werden, wie die He-
terogenitit von Bild und Ton in Jias Dokufiktionen gestaltet ist und wel-
che Wirkung die Interaktivitit von Bild und Ton auf die Zuschauer aus-
tibt.

Die ausgewdhlten Filme werden nach den beiden oben genann-
ten Aspekten — dem Kontinuitétssystem und dem Bild-Ton-Verhéltnis
- analysiert. Darauf hin werden die Analyseergebnisse dargestellt. Al-
lerdings ist in den einzelnen Analyseergebnissen nicht zwingend jeder
Aspekt zu nennen, wenn etwa gar keine eindeutige Auspragung in den
Filmen zu finden ist. Dies ist beim hermeneutischen Verfahren legitim,

448 Bullerjahn, 2001, S. 141.
449 Ebd.
450 Palm, 1994, S. 226.
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da ,die hermeneutische Textinterpretation ja nur die Stimmigkeit eines
subjektiven Eindrucks bei der Rezeption dokumentieren will“#".

Es gilt noch zu erwdhnen, dass fiir diese Fragestellung, die sich auf
eine wirkungsspezifische Ebene bezieht, keine empirischen Daten zur
tatsdchlichen Wirkung des Filmmaterials auf die Rezipienten zu Rate
gezogen werden. Mutmaflungen iiber Wirklichkeitseindruck, Objekti-
vititseindruck und Distanzgefiihl seitens des Publikums ergeben sich
vielmehr aus den als verldsslich geltenden Annahmen iiber die Wir-
kung einzelner filmischer Mittel, die aus der Literatur ersichtlich wur-
den. Des Weiteren flief3t in die Interpretation auch die Erfahrung der
Autorin dieser Arbeit ein.

6.4 Gegenstand der Untersuchung

Gegenstand der folgenden empirischen Untersuchung sind von Regis-
seur Jia Zhangke produzierte Dokufiktionen.®* Es sollen an dieser Stelle
die Griinde fiir die Filmauswahl verdeutlicht werden. Im ersten Kapitel
»Der Filmemacher Jia Zhangke und das Dispositiv seiner Filme* wurden
alle 19 Filme von Jia hinsichtlich ihrer Storys und Hintergrundinforma-
tionen kurz vorgestellt. Davon kénnen die folgenden Filme als Dokufik-
tionen kategorisiert werden:** Xiao Shan Going Home (Xidoshan huijia);
Du Du (Du Dui); Pickpocket (Xidgo Wit); Platform (zhantdi); Unknown
Pleasures (Rén xiaoydo); The World (shijié); Still Life (sanxid hdorén);
Ten Years (women de shinidn); Cry me a river (héshang de aiqing); Black
Breakfast (héisé zdocan) und 24 City (24 chéng ji). Fir die Analyse wer-
den diejenigen Dokufiktionen beriicksichtigt, die einen hinreichen-
den Bezug zum Thema sozialer Ausgrenzung aufweisen. Vernachlassigt
werden in diesem Kontext die Filme, in denen eine oder zwei Figuren
mit Bezug zur sozialen Ausgrenzung nur Nebenrollen einnehmen und
die soziale Ausgrenzung fiir die Entwicklung der filmischen Handlung

451 Friih, 2007, S. 52.

452 Jia Zhangke ist nicht nur Regisseur, er hat an einigen Filmen auch als Produ-
zent gearbeitet. Zur Auswahl der Untersuchungsgegenstinde dieser Studie ste-
hen nur die Dokufiktionen, an deren Produktion Jia als Regisseur teilgenom-
men hat.

453 Wie im vierten Kapitel tiber Dokufiktion erwahnt wurde, fehlen bei der Kate-
gorisierung von Dokufiktionen oft klare Grenzen. Daher ist hier nicht vollkom-
men auszuschlieflen, dass eine Kategorisierung auch umstritten sein kann.
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keine tragende Rolle spielt. Nach diesem Kriterium bleiben noch die
folgenden fiinf Filme in der Auswahl: Xiao Shan Going Home; Pickpo-
cket; The World; Still Life und 24 City.** Xiaoshan Going Home ist Jias
zweiter Film aus seiner Studienzeit. Sowohl vom Aspekt der Produkti-
on (sehr schlechte Bildqualitit, ungeschickte Kamerafithrung und alle
Darsteller sind Laienschauspieler) als auch vom Aspekt der Veréftent-
lichung (nur online zugénglich) her erscheint dieser Film eher als ein
Ubungswerk. Daher wird er nicht fiir eine ausfiihrliche Analyse ausge-
wihlt. Die folgenden vier Filme lassen sich demnach als Auswahleinheit
identifizieren, wobei jeder einzelne Film eine Analyseeinheit darstellt:

o Pickpocket (Xiao W, 1997)

o The World (shiji¢, 2004)

o Still Life (sanxia haorén, 2006)
o 24 City (24 chéng ji, 2008)

Im folgenden Kapitel werden diese vier Filme nach der oben genannten
Forschungsmethode ausfiihrlich analysiert.

454 Bei den anderen Dokufiktionen geht es in erster Linie um das Erwachsenwer-
den, die Liebe oder die Geschichte einer Stadt usw. Das Thema der sozialen Un-
gleichheit steht im Hintergrund. Daher werden sie bei der Filmanalyse nicht
beriicksichtigt.
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7 Filmanalyse

7.1  Pickpocket (Xiao Wt, CHN 1997)

In diesem Teil werden die im sechsten Kapitel aufgestellten drei Hypo-
thesen zum Film Pickpocket tiberpriift: Bei der ersten Hypothese geht es
darum, durch die Inhaltsanalyse konkret herauszuarbeiten, auf welche
Einzelaspekte der sozialen Ausgrenzung sich dieser Film bezieht (siehe
Unterkapitel 7.1.2). Im zweiten Schritt soll gepriift werden, ob ein Pro-
zess vom gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Auflen’ oder ein Zustand im ,Au-
en’ bei den Figuren zu erkennen ist (siehe Unterkapitel 7.1.3). Fiir die
dritte Hypothese soll aufgezeigt werden, worin die Inkongruenz zwi-
schen der dsthetischen und der narrativen Ebene besteht und welche
Effekte diese Inkongruenz erzeugt (siehe Unterkapitel 7.1.4). Im Zwi-
schenfazit werden die Analyseergebnisse zusammengefasst (siehe Un-
terkapitel 7.1.5).

7.1.1 Story

Die zu erzahlende Geschichte spielt in den 1990er Jahren. Xiao Wu (im
Folgenden als Wu bezeichnet) kommt vom Land und schldgt sich in der
nahe gelegenen kleinen Stadt Fenyang mit Taschendiebstihlen durch.
Yong ist ein Kindheitsfreund von Wu, mit ihm zusammen hat er Dieb-
stahle begangen. Zu einer Zeit, in der beide ums Uberleben kimpfen
mussten, hatte Wu seinem Freund das Versprechen gegeben, ihm zu
seiner Hochzeit eine grofle Summe Geldes zu schenken. Yong macht
inzwischen grofSe Geschifte und gilt als junger, erfolgreicher Unterneh-
mer. Den Kontakt mit dem Dieb Wu lehnt er nun ab; er ladt Wu nicht
zu seiner Hochzeit ein. Dies verletzt Wu, besonders als er erfihrt, dass
alle gemeinsamen Freunde eine Einladung zur Hochzeit erhalten ha-
ben. Trotzdem versucht Wu, seinem ehemaligen Freund ein Hochzeits-
geschenk zu machen: Geld in einem roten Umschlag, geméf3 der chi-
nesischen Tradition. Yong weist nun dieses Geschenk mit der Aussage
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zuriick, dass das Geld unehrlich verdientes Geld sei. Somit steht ihre
Freundschaft endgiiltig vor dem Ende.

Wu findet Trost bei Hu Meimei (im Folgenden als Mei bezeichnet),
die er in einer Karaoke-Bar kennenlernt und in die er sich schliefSlich
verliebt. Mei arbeitet in einem Karaokeclub, traumt jedoch von einem
besseren Beruf und einem Leben in Wohlstand. Wu kann ihr dabei of-
fensichtlich nicht helfen - so verlésst sie ihn eines Tages ohne Verab-
schiedung, als sie einen wohlhabenden Liebhaber findet.

Schlieflich verstofit die Familie Wus den missratenen Sohn im An-
schluss an einen Streit mit seiner Mutter um einen goldenen Ring, den
Wu ihr geschenkt hatte, den sie nun aber seiner zukiinftigen Schwiége-
rin weiter verschenkt. Wu wird von seinem Vater des Hauses verwiesen.

Wu kommt zuriick in die Stadt. Schlief3lich wird er festgenommen,
als er erneut einen Diebstahl begeht. Im Polizeirevier schaut er sich
Nachrichten im Fernsehen an: Passanten werden vom lokalen Fernseh-
sender nach ihrer Meinung iiber die Festnahme des Diebes Wu gefragt.
Sein Kumpan San Tu (im Folgenden als Tu) bezeichnet, dem Wu mehr-
mals geholfen hat, bezeichnet Wu dabei als schwarzes Schaf. Der Film
endet mit der Szene, in der Wu vom Polizisten Hao mit Handschellen
an einen Straflenpfosten gekettet wird. Eine neugierige Menge von Pas-
santen bleibt gaffend vor dem Gefangenen stehen. Sie beobachten Wu
und reden iiber ihn, als wiirden sie sich ein Tier im Zoo anschauen.
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7.1.2 Dimensionen des ,Aufen’

Auswertung Codebogen Pickpocket

Dimensionen Anzahl Anteil an der
der Gesamtheit
Sequen- | der Film-
zen sequenzen®®
10. Armut 3 13%
11. Geldmangel 2 9%
12. Schlechte Wohnverhéltnisse 1 4%
20. Ohnmacht 7 30%
30. Schlechte Arbeit 9 39%
31. lllegale Arbeit 9 39%
32. Unqualifizierte Arbeit 0 0%
40. Arbeitslosigkeit 0 0%
50. Verletzung von Rechten und 0 0%
Interessebeeintrachtigung
60. Verlust von sozialen Beziehungen 7 30%
70. Seelische Belastungen 2 9%
80. Naturlich bedingte Schwéche 0 0%
90. Abweichungen von Normen und Werten 6 26%
100. Andere 2 9%
Anzahl bzw. Anteil der Sequenzen mit sozialer 18 78%
Benachteiligung insgesamt**®

Quelle: Eigene Darstellung (Anzahl der Filmsequenzen insgesamt: 23)

Die Tabelle zeigt die jeweilige Anzahl der Sequenzen, in denen die un-
terschiedlichen Dimensionen der sozialen Ausgrenzung auftauchen.

455 Bei allen Prozentangaben handelt es sich um gerundete Werte.
456 Da eine Sequenz auch mehreren Dimensionen zugeordnet werden kann, ist die
Summe der in Spalte 1 genannten Sequenzen grof3er als 18 und die Summe der

in Spalte 2 genannten Anteile grofer als 100 %.
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Die jeweilige Haufigkeit wird durch den Prozentsatz, also den Anteil
an den insgesamt 23 Filmsequenzen, dargestellt. 18 von 23 Sequenzen
(78 %) in diesem Film beziehen sich auf mindestens eine Dimension der
sozialen Ausgrenzung. Das zeigt, dass soziale Ausgrenzung ein relevan-
tes Thema in diesem Film ist. Sechs von den neun Kategorien werden
abgedeckt. Im Folgenden wird die Tabelle mit konkreten und ausfiihrli-
chen Informationen aus dem Film interpretiert.

10. Armut: Drei von 21 Sequenzen stellen die Armut von Figuren
dar. Eine Sequenz davon zeigt schlechte Wohnbedingungen auf. Meis
Wohnheim ist sehr schlicht. Neben ein paar Betten und Koffern gibt es
keine weiteren Mobel (siehe Abb. 1, Seq. 15). Wu stammt aus armen Fa-
milienverhaltnissen. Er kommt aus einem Dorf. Sein Vater sagt, dass die
Familie seit drei Generationen nur aus armen Bauern bestehe, er kon-
ne deswegen zwischen Gold und Kupfer iiberhaupt nicht unterscheiden
(Seq. 18). Wus Eltern mochten der zweiten Schwiegertochter zur Hoch-
zeit Geld schenken. Sie haben dieses Geld aber nicht, deshalb verlangt
sein Vater von den zwei anderen S6hnen je 5000 RMB (umgerechnet ca.
580 Euro) (Seq. 19).

Abb. 1) Seq. 15 (01:02:08): Wu besucht Mei in ihrem Wohnheim.
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Abb. 2) Seq. 6 (00:12:34): Der Polizist Hao erwischt Wu.

20. Ohnmacht: Sieben Sequenzen beziehen sich auf die Ohnmacht von
Figuren. Damit macht diese Dimension, wie auch die Dimension ,,Ver-
lust von sozialen Beziehungen® (siehe obige Tabelle), den zweitgrofiten
Anteil aus. Die Staats- und Gesetzesmacht spiegelt sich in diesem Film
dadurch wider, dass sie Druck auf den Dieb Wu ausiibt und ihn bestraft,
d.h. sie setzt das Recht der Anordnungs- und Zwangsgewalt des Staates
gegeniiber seinen Biirgern durch. 7 Die vom Staat ausgerufene Kam-
pagne gegen Kriminelle wird durch Bekanntmachungen und lirmende
Lautsprecheransagen auf der Strafle verbreitet. Wu wird mit dieser At-
mosphiére konfrontiert und befindet sich, im Kontrast zu den méchti-
gen Lautsprechern, auf der schwachen Seite (Seq. 3).

Der Kumpan Tu will auf der Strafle auf Wus Anweisung hin gera-
de einen Diebstahl begehen, als er unerwartet von der Moderatorin des
lokalen Fernsehsenders unterbrochen und gefragt wird, ob er sich tiber
die Kampagne gegen Kriminelle informiert hat. Er ist peinlich beriihrt
und sprachlos. Als Dieb wird er in dieser Situation, wie auch Wu, der
ihm sofort zur Flucht verhilft, direkt mit der Staats- und Gesetzesmacht
konfrontiert und ist eindeutig der Unterlegene (Seq. 5).

Der Polizist Hao und seine Kollegen vermessen die Geschiftsriu-
me von Geng Sheng. Dort erwischen sie Wu, den Hao gleich wiederer-
kennt. Die Kamera zeigt, wie oben bereits beschrieben, das stattliche

457 Vgl. Schmidt, 2010, S. 760.
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Frontalbild des Polizisten, das im Kontrast zur Darstellung Wus steht,
der sich meist ,angeschnitten’ am Rand des Bildes befindet. Durch die
Inszenierung ist zu erkennen, dass sich Wu gegeniiber dem Polizisten
Hao in der schwicheren Position befindet (siehe Abb. 2, Seq. 6).

In einer anderen Szene sitzt Wu auf einem Stuhl und beobachtet ge-
langweilt die Strafle. Eine Lautsprecheransage gibt gerade tiberlaut die
Strafen gegen Kriminelle bekannt. Wu wird als Dieb hier noch einmal
mit der Staats- und Gesetzesmacht konfrontiert (Seq. 8).

Ohnmacht wird auch deutlich, als der Laden von Wus Freund Geng
Sheng umziehen muss, da das Haus von der Stadt zum Abriss eingefor-
dert wird. Geng Sheng beschwert sich zwar tiber die unsichere Zukunft,
erfiillt aber schlieSlich diese Forderung (Seq. 20).

Schliellich wird Wu beim Diebstahl ertappt und festgenommen.
Von der Staats- und Gesetzesmacht wird er darauthin bestraft (Seq. 20).
Wu schaut sich, wie bereits geschildert, im Polizeirevier die Nachrich-
ten des lokalen Fernsehsenders an und muss mit ansehen, wie sich alle
befragten Passanten iiber seine Festnahme freuen. Damit demonstrie-
ren Staat und Gesetz ihre Macht iber Wu noch einmal (Seq. 21).

Die Uberlegenheit des Staates und die Ohnmacht Wus werden ein
letztes Mal deutlich, als er mit Handschellen an einen Straflenpfosten
gefesselt und von den vorbeigehenden Menschen begaftt wird (siehe
Abb. 3). Die Handschellen als Ausdruck der Staats- und Gesetzesmacht
grenzen Wu von den anderen ab (Seq. 22).

204 |

Abb. 3) Seq. 22 (01:46:00) Die Gaffer aus Wus subjektiver Sicht
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30. Schlechte Arbeit: In neun Sequenzen wird Wus illegale Arbeit als
Dieb zum Thema.** Gleich nach dem Einstieg in den Fernbus begeht
er einen Diebstahl an seinem Nachbarn (Seq. 2). Wu wird von seinem
Freund Geng Sheng gebeten, einem gemeinsamen Bekannten zu helfen,
dessen Personalausweis wiederzufinden. Dies verrdt Wus Beruf als Dieb
(Seq. 3). Wu trifft sich mit seinen Kumpanen, um allgemeine Informa-
tionen tiber Diebstahl auszutauschen. Spiter wird Wus Kumpan Tu auf
der Strafle von der Moderatorin des lokalen Fernsehsenders nach seiner
Meinung zur Kampagne gegen Kriminelle gefragt, worauf er peinlich
beriihrt und sprachlos reagiert. Die Illegalitit seines ,,Gewerbes“ wird
klar vor Augen gefiihrt (Seq. 5). Unwillig weist Yong in einem Telefon-
gesprich darauf hin, dass er einst mit Wu zusammen als Dieb unter-
wegs war (Seq. 7). Wu begeht einen Diebstahl vor Yongs Haus (Seq. 8).
Im Gespriach mit Mei bezeichnet Wu seine Arbeit als die eines Hand-
werkers. Er versucht also, seine illegale Tadtigkeit als Dieb zu verleug-
nen (Seq. 15). Das Geldgeschenk von Wu fiir Yong wird von einem ge-
meinsamen Bekannten zuriickgegeben mit der Begriindung, dass das
Geld unehrlich erworben sei. Dies driickt eindeutig das Entwiirdigende
von Wus Titigkeit aus (Seq. 16). Letztlich wird Wu beim Diebstahl fest-
genommen (Seq. 20). In den Nachrichten wird die Offentlichkeit zur
Festnahme des Diebs Wu befragt: Die Meinungen sind durchweg po-
sitiv (Seq. 21).

40. Arbeitslosigkeit: Diese Dimension ist in diesem Film nicht zu finden.

50. Verletzung von Rechten und Interessenbeeintrichtigung: Auch
diese Dimension ist nicht relevant.

60. Verlust von sozialen Beziehungen: Sieben Sequenzen widmen
sich der Ausgrenzung Wus aus sozialen Beziehungen. Diese Dimen-
sion besteht im Verlust von Freundschaft, Liebesbeziehung, Familie
und Kollegenbeziehungen im Verlauf der Handlung. Wu wird von sei-
nem ehemals engen Freund Yong nicht als Gast fiir die Hochzeit einge-
plant (Seq. 4). Er wird auch dann nicht eingeladen, als ein gemeinsamer

458 Hier ist zu erlautern, dass sich Wu durch Diebstahl zwar gegen das Gesetz ver-
halt, aber dies nicht in die Kategorie ,,Ohnmacht® eingeordnet werden kann.
Dies ist dadurch zu begriinden, dass durch die filmische Darstellung hier keine
Konfrontation zwischen Wu und der Gesetzesmacht aufgebaut wird. Insofern
nimmt Wu hier keine Position der Schwiche ein.
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Freund Yong anruft und ihn daran erinnert (Seq. 7). Als Wu Yong einen
Tag vor der Hochzeit besucht, verhdlt sich Yong abweisend und weist
das Geldgeschenk zuriick. Dies zeigt deutlich, dass Yong die Freund-
schaft mit Wu beenden will (Seq. 10). Dass das Geldgeschenk durch ei-
nen gemeinsamen Freund an Wu zuriickgegeben wird, zeigt, dass die-
se Freundschaft wirklich zu Ende ist (Seq. 16). Wu erfihrt auch in der
Liebe eine Ausgrenzung, da Mei ihn kurzerhand verlidsst, ohne sich zu
verabschieden (Seq. 17). Wu wird nach einem Streit mit den Eltern von
seinem Vater aus dem Haus geworfen (Seq. 19). Nachdem er festge-
nommen wurde, bezeichnet ihn auch sein Kumpan Tu im Interview als
schwarzes Schaf (Seq. 21).

70. Seelische Belastungen: Zwei Sequenzen stellen die psychischen As-
pekte der Figuren dar. Nach dem Besuch in Yongs Zuhause geht Wu al-
lein in einen Imbiss. Er trinkt Schnaps und sieht sich das lokale Fern-
sehprogramm an. Yong wird, wie bereits geschildert, als erfolgreicher
Unternehmer interviewt und alle Freunde und Kollegen gratulieren
ihm zur Hochzeit. Wus Unmut in diesem Moment ist deutlich zu er-
kennen (Seq. 11). Wu besucht Mei in ihrem Wohnheim. Im Gesprich
driickt Mei jhren Unmut dariiber aus, dass sie ihren Traum, ein Star zu
werden, nicht verwirklichen kann (Seq. 15).

80. Natiirlich bedingte Schwiche: Diese Dimension ist nicht zu finden.

90. Abweichungen von Normen und Werten: Sechs Sequenzen stellen
entsprechende Abweichungen dar. Sie spiegeln sich im Verhalten der
Nebenfiguren wider. Der Freund Yong, die Geliebte Mei und der Kum-
pan Tu wenden sich von Wu ab. Yong, der ehemalig engste Freund von
Wu, wird kurz vor seiner Hochzeit daran erinnert, Wu die bevorstehen-
de Trauung mitzuteilen. Yong jedoch lehnt diesen Vorschlag ab (Seq. 4).
Auch als er ein weiteres Mal daran erinnert wird, beharrt Yong auf der
Distanzierung von seinem (fritheren) Freund (Seq. 7). Wu besucht spi-
ter Yong und iiberreicht ihm das Geldgeschenk. Yong weist das Ge-
schenk ohne Zégern zuriick (Seq. 10). Da Wu das Geld dennoch zu-
rickldsst, wird es schliefllich durch einen gemeinsamen Bekannten an
Wau zuriickgegeben mit der Erkldrung, dass das Geld unrein sei (Seq. 16).
Mit dem Fall von Yong weist der Film darauf hin, dass die traditionellen
Normen und Werte in der gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft be-
reits in Frage gestellt sind. Anstatt dem Zuschauer die Ideologie maf3ge-
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bender Normen zu vermitteln, regt dieser Film zum Nachdenken tiber
Wertorientierung und Kriterien firr Erfolg in der Gegenwart an. Mei,
die Geliebte Wus, verldsst ihn ohne Abschied (Seq. 17). Wus Kumpan Tu,
dem Wu vorher geholfen hat, bezeichnet ihn als schwarzes Schaf, als er
nach seiner Meinungen zur Festnahme von Wu befragt wird (Seq. 21).
100. Andere: Zwei Sequenzen lassen sich nicht in die oben genannten
Kategorien einordnen. Im Fernbus wird Wu aufgefordert, einen Fahr-
schein zu kaufen. Wu weigert sich jedoch (Seq. 2). Durch Meis Telefon-
gesprdach mit ihrer Mutter erfahrt der Zuschauer, dass sie aus einer pro-
blematischen Familie stammt (Seq. 13).

7.1.3 Die filmische Konstruktion der sozialen Ausgrenzung
der Figuren

In Bezug auf die soziale Ausgrenzung wird zunichst der Protagonist
Wau betrachtet. Die soziale Ausgrenzung Wus ist einerseits anhand sei-
ner Erlebnisse als ein Prozess vom ,Innen’ ins ,Aufen’ zu erkennen, an-
dererseits wird durch den Kontrast und Konflikte zwischen Wu und den
Figuren im ,Innen’ soziale Ausgrenzung erzeugt. Im Folgenden werden
diese zwei Aspekte ausfithrlicher beleuchtet. Zudem ist eine Position
im gesellschaftlichen ,Auflen’ in der Nebenrolle Mei zu erkennen. Auch
dies wird im Folgenden aufgezeigt.

7.1.3.1 Der Prozess vom ,Innen’ ins ,Auf3en’

Der Film gliedert sich in vier Teile (sieche Tabelle A1: Sequenzprotokoll
im Anhang). Jeder Teil erzdhlt eine relativ unabhéngige Geschichte.**
Der ,Beruf‘ des Diebes bestimmt von Anfang bis Ende des Films den
Status und die Funktion der Rolle Wus und fithrt dazu, dass er schlief3-
lich festgenommen wird. In den einzelnen Teilen wechselt Wu seine
Handlungsrollen: Er spielt den Part des Freundes, des Liebespartners

459 Jens Eder definiert eine Geschichte in einem Spielfilm wie folgt: ,Das grund-
legende und notwendige Kriterium zur Abgrenzung einer Geschichte ist der
kausale Zusammenhang ihrer Ereignisse. Eder, 2007, S. 34. Die Ereignisse in
diesen vier Geschichten besitzen keinen eindeutigen kausalen Zusammenhang.
Deswegen konnen sie als vier voneinander unabhéngige Geschichten angese-
hen werden.
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und des Sohnes. Er erlebt in der filmischen Handlung Abweisung in der
Freundschaft, der Liebesbeziehung, der Familie und vom Kumpan, und
schlieSlich wird er zum ,Ausgegrenzten. Der Prozess der sozialen Aus-
grenzung ist durch diesen filmischen narrativen Aufbau deutlich zu er-
kennen.

Die erste Ausgrenzung, der sich der erste Teil des Films (Seq. 2-11)
widmet, ist der Verlust der Freundschaft mit Yong. Yong ladt Wu, sei-
nen einstmals engen Freund, nicht zu seiner Hochzeit ein (Seq. 4). Dies
verletzt Wu, besonders als er erfahrt, dass alle gemeinsamen Freunde
und Bekannten eine Einladung zur Hochzeit erhalten haben (Seq. 6 und
7). Anschlieflend verrit Yongs Telefongesprich, dass Yong ein Kind-
heitsfreund Wus ist und zusammen mit ihm Diebstéhle begangen hat
(Seq. 7). Wahrend Yong die Moglichkeiten der neuen, liberalen Markt-
wirtschaft in China genutzt hat und Kleinunternehmer geworden ist, ist
Wau ein Dieb geblieben. Yong lehnt nun den Kontakt mit Wu ab, will
sich von ihm abgrenzen. Fiir Yong bedeutet dies auch, mit seiner Ver-
gangenheit abzuschlieflen, seinen Status und neu gewonnenen Lebens-
stil hervorzuheben (Seq. 7). Trotzdem versucht Wu, seinem ehemaligen
Freund ein Hochzeitsgeschenk zu machen. Er schenkt ihm Geld, das
sich gemaf3 der chinesischen Tradition in einem roten Umschlag befin-
det. Wu erzihlt seinem Freund Geng Sheng, es handele sich dabei um
ein Versprechen, das Wu seinem Freund gegeben hat zu einer Zeit, in
der beide ums Uberleben kimpfen mussten (Seq. 9). Wu geht mit dem
Geschenk Yong besuchen, aber Yong verhalt sich kalt und lehnt das Ge-
schenk ab. Wu lasst das Geldgeschenk jedoch bei Yong zuriick und geht
weg. Die Beziehung zerbricht (Seq. 10). Yong weist das Geschenk mit
der Aussage zuriick, dass das Geld unehrlich verdient sei (Seq. 16). So-
mit ist ihre Freundschaft endgiiltig zu Ende.

Der zweite Teil des Films (Seq. 12-17) erzahlt Wus ungliickliche Lie-
besgeschichte. Wegen der schlechten Erfahrung mit Yong sucht Wu
Trost in einer Karaoke-Bar, dort lernt er Mei kennen, Bedinterin in die-
ser Karaoke-Bar (Seq. 12). Wu besucht Mei im schlichten Wohnheim,
als sie krank ist. Die beiden reden iiber Beruf und Traume und lernen
sich intensiv kennen. Mei trdumt von einem besseren Beruf und einem
Leben in Wohlstand, was aus ihrer eigenen Kraft unerreichbar ist. Wu
verliebt sich in Mei (Seq. 15) und kauft ihr einen goldenen Ring (Seq. 16).
Mei verlésst ihn jedoch eines Tages, ohne sich zu verabschieden, weil sie
einen wohlhabenden Liebhaber gefunden hat (Seq. 17). Somit wird Wu
von Mei verletzt und auch aus der Liebesbeziehung ,ausgegrenzt"
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Beim dritten Teil (Seq. 18-19) geht es um die Zuriickweisung in-
nerhalb der Familie. Nach der ungliicklichen Liebesbeziehung mit Mei
geht Wu nach Hause aufs Land. Dort schenkt er seiner Mutter den gol-
denen Ring, den er eigentlich fiir Mei gekauft hatte (Seq. 18). Die Mut-
ter aber gibt den goldenen Ring an Wus zukiinftige Schwigerin weiter,
ohne dies Wu mitzuteilen. Nach einem Streit mit der Mutter beziiglich
des Rings verstofit die Familie den Sohn als Missratenen. Wu wird von
seinem Vater aus dem Haus geworfen (Seq. 19).

Die hier beschriebenen drei Teile stellen jeweils einen Prozess dar,
in dem Wu vom ,Innen’ ins ,Auflen’ fillt: Wu wird aus der Freundschatft,
der Liebesbeziehung und der Familie ausgegrenzt. Der letzte Teil des
Filmes zeigt noch die Ausgrenzung vom Kollegen/Kumpan und Wus
gesellschaftlichen Zustand im ,Auflen’ (Seq. 20-22). Wu wird wegen
Diebstahls festgenommen (Seq. 20) und mit dem Verlust der Freiheit
betraft. Sein Kumpan bezeichnet ihn als schwarzes Schaf (Seq. 21). Zum
Schluss wird Wu auf offener Strafle von einer neugierigen Menge von
Passanten umgeben und angestarrt (Seq. 22). Wu befindet sich nun
ganz im ,Auflen’ Durch den narrativen Aufbau dieser vier Teile, also
dadurch, dass jeder einzelne Plot einen Prozess vom ,Innen’ ins ,AufSen’
darstellt und der Protagonist sich am Ende im ,Auflen’ befindet, ist die-
ser Prozess der Desintegration, des Herausfallens Wus vom ,Innen’ ins
,Auflen; eindeutig zu erkennen.

Neben dem Protagonisten Wu ist der Zustand im ,Auflen’ auch in
der Nebenrolle Meis zu beobachten, die ja als Bedienterin in einer Kara-
oke-Bar arbeitet. Ein Telefongespriach mit ihrer Mutter verrit ihre pro-
blematischen Familienverhaltnisse: Ihr Vater hat einen schlechten Cha-
rakter und ist zudem krank, ihr jiingerer Bruder ist ein Schldger. Sie
beliigt die Familie mit der Aussage, sie studiere in Peking Schauspiel-
kunst (Seq. 13). Thre prekdren Lebensverhiltnisse werden gezeigt, als
Wau sie in jhrem Wohnheim besucht. Es gibt in ihrem Zimmer, das sie
mit Kolleginnen teilt, aufer ein paar Betten keine weiteren Mobelstii-
cke (Seq. 15). Ihr Zustand im gesellschaftlichen ,Auflen’ wird durch ih-
ren Beruf, die Familienverhdltnisse und die Wohnsituation Schritt fiir
Schritt offenbar.
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7.1.3.2 Die Konflikte*s® des ,Auflen’ mit dem ,Innen’

Im Gegensatz zu Wu befinden sich Yong, die nicht sichtbare Staats- und
Gesetzesmacht sowie ihr Vertreter, der Polizist Hao, im gesellschaftli-
chen ,Innen’ Die Plots, die Wu im Film zeigen, werden von den Kon-
flikten zwischen Wu und diesen im ,Inneren’ positionierten Figuren
gepragt. Zum einen steht Wu als Dieb der Staats- und Gesetzesmacht
unmittelbar gegeniiber. Seine Herausforderung durch diese Macht und
seine Kompromisse bilden wihrend des gesamten Handlungsverlaufs
ein Spannungsfeld. Zum anderen wird Wu mit der neuen gesellschaft-
lichen Anerkennungsregel konfrontiert, ndmlich dem, was es bedeutet,
tiber Geld zu verfiigen. Dies wird hauptséchlich durch den Beziehungs-
abbruch seitens Yongs ausgedriickt. Durch diese Konflikte mit den Fi-
guren im ,Innen’ ist Wus Zustand im ,Auflen’ noch eindeutiger zu er-
kennen.

Die erste Figur im ,Innen’ ist Yong, wie oben beschrieben ein ehe-
mals enger Freund von Wu. Yong wird immer wieder von anderen (z. B.
von der Moderatorin oder dem Polizisten Hao) als junger, erfolgreicher
Unternehmer und als Vorbild fiir Wu bezeichnet, weil er erfolgreich Ge-
schifte macht und viel Geld verdient. Mit dieser sozialen Anerkennung
und seinem beruflichen Erfolg ist eindeutig impliziert, dass er im ge-
sellschaftlichen ,Innen' steht. Die kontrire gesellschaftliche Stellung von
beiden wird im Verlauf der Handlung mehrfach betont. Als eine Mo-
deratorin des lokalen Fernsehsenders Yong interviewt, bezeichnet sie
ihn als erfolgreichen Unternehmer und gratuliert ihm zu seiner Hoch-
zeit (Seq. 4). In der gleich darauf folgenden Sequenz versuchen Wu und
sein Kumpan Tu, der genannten Moderatorin auszuweichen, als die-
se ein Interview beziiglich einer Kampagne gegen Straflenkriminalitit
durchfiihrt (Seq. 5). Auch die elfte Sequenz verdeutlicht den Kontrast
der gesellschaftlichen Stellungen von Wu und Yong (Tabelle A2 im An-
hang). Nachdem Wu Yong besucht hat und das Geschenkgeld zuriick-

460 Eder unterscheidet in seiner Dramaturgietheorie Konflikte und Probleme in
dem Sinne, dass im Fall von Konflikten beide Parteien Ziele verfolgen kén-
nen, wihrend ein Problem Ziele nur auf einer Seite voraussetzt. Vgl. Eder, 2007,
S. 37. In diesem Film geht es um Konflikte, weil sowohl Xiao Wu als auch Xiao
Yong und die Staats- und Gesetzesmacht nach Zielen streben. Wihrend Xiao
Wu sein Versprechen halten mochte und die Freundschaft mit Xiao Yong noch
schatzt, will Xiao Yong diese Freundschaft beenden. Die Staats- und Gesetzes-
macht will Xiao Wu festnehmen, Xiao Wu versucht, ihr auszuweichen.
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gewiesen wird, sitzt Wu allein in einem Imbiss (siche Abb. 4). Er sieht
im Fernsehen einen Bericht iiber Yongs Hochzeit: Der lokale Fernseh-
sender interviewt Yong und wiinscht ihm viel Gliick; Yong hilt im Fern-
sehen eine Rede und spendet grof3ziigig Geld; Verwandte und Freunde
begliickwiinschen ihn und bestellen Lieder fiir ihn, um ihm zu gratu-
lieren. Yong erhilt jegliche soziale Anerkennung und wird somit als ge-
sellschaftlicher Gewinner inszeniert. Im Gegensatz dazu sitzt Wu ein-
sam und mutlos in einem Imbiss. Diese Sequenz besteht ausschlieSlich
aus starrer Kamera und Einstellungsgrofien von Halbnahe und Grof3-
einstellung, und diese Einstellungen sind alle relativ kurz (sieche Tabel-
le A2). So wird ein Effekt des Vergleichs erzeugt. Diese Kameraarbeit,
also das gezielte, aber ruhige Hin und Her zwischen Wu und dem Fern-
sehbericht sowie die sehr deutlich zu sehenden Gesichtsausdriicke bei-
der Figuren zeigen einen starken Kontrast zwischen Wu und Yong. Die
grofle Differenz zwischen der gesellschaftlichen Stellung Wus und der
Yongs wird mit diesen filmischen Mitteln besonders betont: Yong befin-
det sich im gesellschaftlichen ,Innen’ und Wu im ,Auflen’.

Abb. 4) Seq. 11 (00:29:44): Wu trinkt alleine in einem Imbiss Schnaps
und sieht sich die Fernsehsendung tiber Yong an.
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Abb. 5) Seq. 2 (00:02:56): Wiihrend des Diebstahls im Fernbus wird das
Foto von Mao Zedong eingeblendet.

Die Gegeniiberstellung der unsichtbaren Staats- und Gesetzesmacht
und des Protagonisten Wu wird vor allem durch die Darstellung der 6f-
fentlichen Medien, wie Lautsprecher und Fernsehen, und des alltégli-
chen Lebens Wus erzeugt. Die Bild-Ton-Kombination in diesem Film
verdeutlicht die Konflikte: Wahrend die visuelle Ebene das (alltdgliche)
Leben Wus als Dieb zeigt, steht die akustische Ebene, namlich Lautspre-
cher, fiir die Staats- und Gesetzesmacht. In diesem Fall tibernimmt die
Tonebene eine eigene narrative Funktion. Sie tritt als Figur, genauer ge-
sagt in Form der Staats- und Gesetzesmacht, in den Vordergrund der
filmischen Handlung und wird direkt mit der Figur auf der bildlichen
Ebene konfrontiert. Dieses Verhiltnis lasst sich in den folgenden Se-
quenzen besonders gut erkennen (siche Tabelle A1im Anhang): In der
dritten Sequenz wird aus dem Lautsprecher die Kampagne gegen Kri-
minelle bekannt. Die Quelle des Lautsprechers ist zwar vom Zuschauer
nicht zu sehen, aber seine Lautstirke ist so priasent, dass sie den Verkehr
und die Dialoge zwischen Personen auf offener Strafle tibertént. Im
Vergleich dazu ist Wus Verhalten relativ einfach: Er liest die Bekannt-
machung tiber die Strafe gegen Kriminelle, steht herum oder lauft lang-
sam. Die Aufmerksamkeit des Zuschauers wird so mehr auf den Inhalt
der Lautsprecheransage gelenkt: Die ,akustische Figur* ist somit domi-
nanter. Daraus ergibt sich jene Uberlegenheit, die die akustische Ebene,
als die unsichtbare Figur, gegentiber der bildlichen Figur Wu einnimmt.
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In der achte Sequenz sitzt Wu allein und still auf einem Stuhl vor Yongs
Haus, wihrend erneut eine Lautsprecheransage ertont: Die gegen Kri-
minelle festgelegten Strafen werden laut abgespielt (Seq. 8). Die Ansage
ist so laut, dass der Straflenlirm wieder iibertént wird. Die Staats- und
Gesetzesmacht, die durch den Lautsprecher reprasentiert wird, scheint
hier bedrohlich. Neben dem Lautsprecher ist auch das Fernsehpro-
gramm ein Ausdrucksmittel der Macht. Nachdem Wu festgenommen
wurde, sieht er sich im Polizeirevier Nachrichten im Fernsehen an, die
zeigen, wie der Moderator Passanten zu ihrer Meinung beziiglich der
Festnahme Wus befragt. Alle Befragten driicken ihre Freude dariiber
aus (Seq. 21). Die Staats- und Gesetzesmacht siegt erneut und endgiil-
tig tiber Wu.

Zudem wird der Kontrast zwischen Staats- und Gesetzesmacht und
Wu noch durch filmische Montage erzeugt. Die fiinfte Sequenz inten-
siviert durch eine Parallelmontage unmittelbar das Aufeinandertreffen
der Gegenkrifte (Tabelle A3 im Anhang): Einerseits wirbt die Modera-
torin des lokalen Fernsehsenders fiir die Kampagne gegen Kriminelle
und fragt Passanten, ob sie dariiber informiert seien (Seq. 5), wihrend
Polizisten die Bevolkerung iiber das neu in Kraft getretene Strafrecht
aufkldren. Andererseits triftt sich Wu mit seinen Kumpanen, mit denen
er neue Diebstdhle auf der StrafSe begehen will. Diese Parallelmontage
erreicht ihren Hohepunkt, als die Moderatorin den Kumpan Tu als Pas-
santen anhalt und ihn beziiglich der Kampagne interviewen will. Die
Verlegenheit von Tu und seine Flucht mithilfe von Wu bezeugen die
Uberlegenheit der Staats- und Gesetzesmacht. Wie Tabelle A3 aufzeigt,
wird, als die zwei Gegenkrifte sich nidhern und schlieSlich treffen (E6-
E8 in Tabelle A3), die wacklige Handkamera statt der statischen Kamera
eingesetzt. Die Einstellungen werden deutlich kiirzer als im vorherigen
Gesprich zwischen Wu und seinen Kumpanen im Imbiss (E3 in Tabelle
A3). Auf diese Weise wird eine Spannung aufgebaut.

Die zweite Sequenz zeigt durch eine weitere Montage die Konfron-
tation dieser zwei Krifte (Tabelle A4): Als Wu im Fernbus den Geld-
beutel seines Nachbarn stehlen will, zeigt die Kamera zunéchst eine
Detailaufnahme des Diebstahls (E10), dann erfolgt ein Schnitt und die
Kamera verharrt auf dem Foto Mao Zedongs an der Windschutzscheibe
des Busses (E11 und Abb. 5). Abschlieflend geht die Kamera zuriick auf
Waus gleichgiiltiges Gesicht (E12). Die Aufnahme von Maos Foto unter-
bricht die Kontinuitéit der filmischen Handlung, also der fliissigen Dar-
stellung des Diebstahls. Es ist daher sinnvoll, nach dessen Funktion zu
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fragen. Mao Zedong, der erste Staatsprésident der Volksrepublik China,
wird in den 6ffentlichen Medien Chinas als respektabler Leiter des Staa-
tes dargestellt. In der Bevélkerung wird er auch heute noch iiber sei-
nen Tod hinaus nicht selten wie ein Gott, der fiir Heiligkeit, Recht, Mut
und Uniiberwindbarkeit steht, verehrt. Aus diesem Grund wird Maos
Foto, das in etwa wie in der deutschen Kultur ein Schutzengel fungiert,
von Chinesen gerne zu Hause oder im Auto aufgehingt. Die Kamera
bringt Maos Foto in den Verlauf des Diebstahls ein, um so eine direk-
te Gegeniiberstellung zwischen Staatsmacht und Kriminalitit zu erzeu-
gen. Ironie entsteht durch den Widerspruch zwischen der symbolischen
Bedeutung Maos, der fiir Recht, Ernst, Respekt und auch eine gewisse
Heiligkeit stehen soll, und dem Diebstahl. Bemerkenswert ist: Anders
als in den meisten chinesischen Filmen, in denen Maos Foto in hellem
Licht, in Groflaufnahme und Untersicht gezeigt wird, um ein Bild von
Heldentum zu vermitteln, verliert sein kleines und durch die Busfahrt
wankendes Foto hier visuell an Uberlegenheit.

Der Polizist Hao steht als direkter Vertreter der Staatsmacht. Die
Kameraposition bei der Aufnahme des ersten Gesprachs zwischen Wu
und dem Polizisten Hao verdeutlicht das Verhaltnis zwischen dem ,In-
nen’ und dem ,Auflen’ (Seq. 6). Wu und der Polizist Hao treffen sich zu-
fallig im kleinen Ladengeschift von Geng Sheng. Die Kamera zeigt das
Frontalbild des Polizisten. Die staatliche Figur des aufrechten, unifor-
mierten Mannes erweckt einen wiirdevollen Eindruck. Der ihm gegen-
tiber mit den Ellbogen auf dem Tisch lehnende Wu wirkt im Vergleich
dazu klein und wiirdelos. Wu wird wéhrend des gesamten Gesprachs
nur von hinten oder seitlich aufgenommen (siehe Abb. 2). Wu befindet
sich am Rand des Bildes, manchmal ist lediglich ein Teil seines Schat-
tens im Bild zu sehen. Da Wu im Film Handlungstréger ist, bleibt die
Kamera wihrend des Filmverlaufs meist bei ihm. Er als Protagonist
steht im Mittelpunkt der filmischen Bilder. Als jedoch diese zentrale
Stellung im filmischen Bild an eine Nebenfigur abgegeben wird, ent-
steht fiir den Zuschauer der Eindruck von Macht, die von der Nebenfi-
gur auszugehen scheint. Es ist zu sehen, dass die Kameraposition und
die jeweilige Bildeinstellung die hohere gesellschaftliche Position des
Polizisten Hao darstellen und zur Inszenierung dieser Gegeniiberstel-
lung der Gegenkrifte beitragen.

Dass sich Mei im gesellschaftlichen ,Auflen’ befindet, wird auch
durch das ,Innen’ zum Ausdruck gebracht. Das ,Innen’ ist in jhrem Fall
keine konkrete Figur, sondern Meis unerreichbarer Lebenstraum. Dies
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wird im Film zwei Male dargestellt: Im Telefongesprach betriigt Mei
ihre Mutter mit der Liige, in Peking Schauspielkunst zu studieren und
sich gerade mit einem Regisseur zu treffen. In Wirklichkeit arbeitet sie
namlich als Bedienterin in einer Karaoke-Bar in Taiyuan und bum-
melt zum Zeitpunkt des Telefongesprichs mit Wu auf der Strafle umher
(Seq. 13). Thre Liige zeigt, dass sie nach einem Leben im ,Innen’ strebt,
namlich danach, zu studieren und Schauspielerin zu werden. Dies wird
noch einmal verdeutlicht, als sie mit Wu iiber Beruf und Traum spricht
(Seq. 15). Mei ist hiibsch und kann gut singen; sie sagt, sie wolle ein Star
werden. Durch den Kontrast zwischen der Realitdt ihres alltédglichen Le-
bens und diesem Traum wird ihr Zustand im ,Auflen’ verdeutlicht.

7.1.4 Inkongruenz zwischen der narrativen und der
asthetischen Ebene

Die filmischen Storys sind fiktiv. Die dramaturgische Struktur ,,Anfang
- Konflikt - Lésung® in den ersten drei Teilen des Films ist im narrativen
Aufbau deutlich zu erkennen (siehe Tabelle A1: Sequenzprotokoll). Der
fiktive Charakter der Storys und der dramatische Aufbau weisen Merk-
male des Spielfilms aus. Auf der dsthetischen Ebene dagegen entspricht
der Film dem dokumentarischen Gestaltungsmodus. Der dokumentari-
sche Stil spiegelt sich in den folgenden Aspekten wider: Zum einen wur-
de der Film meist auf offener Strafle gedreht. Schauplatz ist die Stadt Fe-
nyang, eine nordchinesische Kleinstadt in der Provinz Shanxi, in der
der Regisseur selber aufgewachsen ist. Straflenldrm, Lautsprecheransa-
gen und die die Straflen beherrschenden populire Lieder werden ein-
fach in den Film mit aufgenommen. Auch Fahrradverkehr, Billard auf
der Strafle, der Abriss von Gebduden, alles, was in den 1990er Jahren
in einer kleinen Stadt wie Fenyang {iblich war, wird von der Kamera
aufgenommen. Zum Zweiten wurde iiberwiegend mit einer Handka-
mera gedreht. Die Bilder erscheinen deshalb sehr verwackelt, vor allem
wenn die Kamera die Bewegung einer Figur verfolgt. Auflerdem wur-
den fiir die Gespriche zwischen den Figuren Plansequenzen mit star-
rer Kamera statt dem Schuss-Gegenschuss-Verfahren verwendet. Die
Kameraperspektive ist die Normalsicht. Diese Kameraarbeit entspricht
also dem dokumentarischen Gestaltungsmodus. Zum Dritten besteht
die Lichtgestaltung meist aus natiirlichen Lichtquellen. Dieses ,wirkli-
che’ Licht entspricht den alltdglichen Seherfahrungen des Zuschauers.
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Deswegen empfindet der Zuschauer die Szenen als natiirlich. Zum vier-
ten werden alle Figuren im Film von Laiendarstellern verkérpert, die
Dialekt sprechen. Dieser dokumentarische, dsthetische Gestaltungsmo-
dus fihrt unmittelbar dazu, dass der Zuschauer einen starken Wirk-
lichkeitseindruck und einen Zeitbezug bekommt. Somit erhidlt die
fiktive filmische Story eine starke Glaubwiirdigkeit, denn der dokumen-
tarische Gestaltungsmodus bringt dem Zuschauer zeitgeschichtliche
Wirklichkeit nahe, die lebendig und plausibel wirkt. Gerade in dieser
Authentizitat besteht die Hauptfunktion des dokumentarischen Gestal-
tungsmodus in diesem Film. Auf der anderen Seite entsteht aber eine
Inkongruenz zwischen der narrativen und der dsthetischen Ebene, die
sich durch das Kontinuitdtssystem und das Bild-Ton-Verhaltnis erken-
nen lasst. Dies wird im Folgenden ausfiihrlicher erldutert.

Das Kontinuitatssystem

Die Inkongruenz besteht in erster Linie in den massiven Plansequenzen,
die fiir die Gespréchsszenen eingesetzt werden. Auch diejenigen Ge-
sprache in diesem Film, die fiir die Entwicklung der filmischen Hand-
lung von tragender Bedeutung sind, prisentieren sich in Form von
Plansequenzen. Dass Wu seinen ehemaligen Freund Yong einen Tag vor
der Hochzeit besucht, zihlt auf der Handlungsebene zum Hohepunkt
des Konfliktes im ersten Teil des Films (Seq. 10). Eine hohe Spannung
konnte aufgebaut werden, wiirden sich die dsthetischen Gestaltungsver-
fahren nach diesem dramaturgischen Aufbau richten. Doch die Kame-
ra verzichtet auf das Schuss-Gegenschuss-Verfahren, das bei der Auf-
nahme eines Gespriachs normalerweise iiblich ist. Stattdessen verharrt
die Kamera mit der halbnahen Einstellung starr in der Stellung des ru-
higen Beobachters und fingt die beiden Protagonisten gleichermafien
im Bild ein (siehe E3 in Tabelle A6): Beide sitzen sich in einer langen
Einstellung an einem Tisch in einem 9o Grad-Winkel gegeniiber (siehe
Abb. 6). So ist der Gesichtsausdruck der beiden Figuren nicht gleichma-
Rig deutlich zu registrieren. Damit wird der Zuschauer in eine Position
des niichternen Beobachters versetzt. Dies fithrt dazu, dass sich der Zu-
schauer mit dem Protagonisten schwer identifizieren und seine Gefiih-
le nicht intensiv nachvollziehen kann. Im klassischen Erzihlkino wird
stets danach gestrebt, beim Zuschauer das Gefiihl des direkten Betei-
ligtseins zu erzeugen. Dass mit den Figuren miterlebt, mitempfunden
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und mit den Augen der Figuren gesehen wird und somit eine Identifi-
zierung stattfindet, tragt dort zur Illusion der Unmittelbarkeit bei. Inso-
fern zeigt sich hier, im Gegensatz dazu, ein Widerspruch zwischen den
asthetischen Gestaltungsverfahren und der Involvierung des Zuschau-
ers in die Welt der filmischen Story.

Fiir die Entwicklung der Handlung sehr wichtig ist auch die Se-
quenz, in der Wu Mei in ihrem Wohnheim besucht (Seq. 15). Erst durch
das Gesprich entwickelt sich die Beziehung zwischen den beiden, sie
werden von Bekannten zu Geliebten. Wie oben erwéhnt, wird ein Zwie-
gesprach iblicherweise durch eine Schuss-Gegenschuss-Einstellung
aufgenommen, wobei jeder Gesprachspartner in der nahen oder halb-
nahen Einstellung deutlich zu sehen ist. Auflerdem sollte zu einem Lie-
besgesprach eine romantische Stimmung gehéren. Dieses Gespriach
wird aber lediglich durch zwei Plansequenzen dargestellt (E15 und E17
in Tabelle A7). Im ersten Gesprach, das zwei Minuten und 29 Sekun-
den dauert, ist nur Mei im Bild zu sehen, wiahrend Wu mit ihr ein Zwie-
gespréch fihrt (E15 in Tabelle Ay). Wu ist nicht zu sehen, nur ab und
zu wird ein Teil seines Korpers kurz sichtbar (siehe Abb. 7). Das zweite
Gesprich ist die erste intensive Unterhaltung zwischen den beiden, die
sehr zur Entwicklung der Liebesbeziehung beitragt (E17 in Tabelle A7).
Die beiden Figuren lernen sich intensiv kennen, sie reden tiber Beruf
und Traume. Trotz des romantischen und emotionalen Moments bleibt
die Kamera iiber die ganzen sechs Minuten und vier Sekunden starr in
der halbtotalen Einstellung (siche Abb. 1). Die oben genannten zwei Ge-
sprache sind deutlich linger als alle Einstellungen in dieser Sequenz, die
tiblicherweise unter einer Minute betragen (siehe Tabelle A7). Die be-
schriebene Kameraeinstellung macht es dem Zuschauer schwer, sich in
die Situation der Protagonisten hineinzuversetzen; er bleibt eher Beob-
achter. Somit werden die Gefiihle und Empfindungen der Figuren vom
Zuschauer nur begrenzt wahrgenommen. Zudem wird, wie erwahnt,
der Straflenldrm von der Kamera unbearbeitet aufgenommen. Eine ro-
mantische Stimmung kommt kaum zustande.
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Abb. 6) Seq. 10 (00:25:54): Wu besucht Yong einen Tag vor der Hochzeit.

_ ~ = £

Abb. 7) Seq. 15 (00:57:24): Wu besucht Mei.
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Abb. 8) Seq. 19 (01:24:18): Der Vater verlangt Geld von seinen zwei
Sohnen.

Abb. 9) Seq. 20 (01:36:45): Wu wird auf das Polizeirevier gebracht.

Waus Vater bespricht mit Wu und dessen dltestem Bruder das Hochzeits-
geschenk fiir den zweiten Sohn (Seq. 19). Wus Vater verlangt jeweils
5000 RMB von seinen beiden S6hnen. Dieses Familiengespréch ist fiir
die Entwicklung der Handlung wichtig, da es dazu fiithrt, dass Wus Mut-
ter spiter den goldenen Ring an die zukiinftige Schwiegertochter wei-
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terverschenkt. Die Reaktionen der Séhne gegentiber ihrem Vater sind
unterschiedlich (siehe Tabelle A8). Wihrend der erste Sohn immer wie-
der versucht, seinen Vater von diesem Thema abzulenken, nimmt Wu
eine gleichgiiltige Haltung ein. Solche komplizierten Gespréchssituatio-
nen, in denen die verschiedenen Figuren je eigene Interessen verfolgen
und Ziele erreichen wollen, werden tiblicherweise mit zwei oder mehr
Kameras durch kurze Einstellungen dargestellt, damit der Gesichtsaus-
druck jeder Figur fiir den Zuschauer deutlich zu sehen ist. In diesem
Fall wurde jedoch hauptséchlich mit einer starren Kamera gedreht (Es
und Ei1o in Tabelle A8, Abb.8). Diese Kameraposition ldsst kaum eine
Identifikation der Zuschauer mit den Gesprichsteilnehmern zu. Die
subtilen Emotionen der Figuren konnen von ihnen nicht recht erfasst
werden.

Eine weitere Inkongruenz entsteht bei der Festnahme Wus (Seq. 20).
Er wird von einem Polizisten ins Polizeirevier gebracht (siehe Tabelle
Ag). Dabei wird er von diesem gezerrt, geschubst, zusammengestaucht,
einer Leibesvisitation unterzogen, auf ein Sofa geworfen und laut ange-
schrien (E8 in Tabelle Ag). So viele heftige Figurenbewegungen werden
tblicherweise mit kurzen Aufnahmen, halbnahen oder nahen Einstel-
lungen und sich bewegender Kamera aufgenommen, damit Spannung
entsteht. Hier werden sie aber mit starrer Kamera in einer langen Ein-
stellung, die eine Minute und 58 Sekunden dauert, gezeigt. Die Kame-
ra bleibt in einer halbtotalen Einstellung ruhig in einer Ecke des Raums
und beobachtet von dort die Situation (siehe Abb. 9). Mit dieser Ka-
meraposition wird die Spannung gemildert, die Zuschauer lassen sich
nicht in das Ereignis involvieren und sie kénnen sich auch nicht mit
dem Protagonisten identifizieren. So werden die Zuschauer noch ein-
mal in die Lage der niichternen Beobachter versetzt.

Bild-Ton-Verhiltnis

Neben den Plansequenzen bilden auch die scheinbar nur dokumenta-
risch aufgenommenen populéren Lieder eine Inkongruenz mit den auf
der narrativen Ebene erzdhlten filmischen Storys. Diese in den 1990er
Jahren sehr bekannten populére Lieder kommen mehrmals im Film vor
und werden als synchrone Musik von der Strafle aufgenommen. Die
Funktion dieser populéren Lieder besteht in erster Linie darin, dass sie
beim Zuschauer einen starken Zeitbezug erzeugen. Aber gerade weil
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die Lieder so bekannt und so stark an die 1990er Jahre gebunden sind,
lenken sie die Zuschauer eher von der filmischen Story ab und erinnern
sie an die vergangene Zeit. Dies ist besonders dann der Fall, wenn das
jeweilige Lied keinen Zusammenhang mit der auf der bildlichen Ebene
erzihlten filmischen Handlung aufweist, wenn es etwa weder die Ge-
fihle der Figuren ausdriickt noch die Stimmung des Films untermau-
ert. Wu mochte Yong besuchen, zégert aber vor dessen Haus. Er kehrt
zuriick auf die Strafle und begeht einen Diebstahl (siehe Seq. 8 in Tabel-
le A1). Wihrend dieses Vorgangs lauft laut auf der Tonebene das popli-
re Lied ,,Lebewohl meine Konkubine® (bawdng bié ji). Die leidenschaft-
liche Stimmung und der Text des Liedes, das ein heldenhaftes Verhalten
besingt, stimmen mit der Handlung auf der bildlichen Ebene gar nicht
tiberein.

In einer anderen Szene, in der Wu gelangweilt an der Strafle steht
und von einem vorbeifahrenden Dreirad eine Mandarine stiehlt (sie-
he Seq. 14 in Tabelle A1), lduft im Hintergrund das Lied ,,Ein leicht be-
trunkenes Leben® (Qidn Zui yishéng), das in den 1990er Jahren mit dem
Film Blast Killer (Dip hyut sheung hung, R.: John Woo, Hong Kong
1989) sehr populdr wurde. Das laute Lied kommt scheinbar aus einer
Videothek an der Strafle und wird einfach von der Kamera mit aufge-
nommen. Der Text des Liedes hat keinerlei Bezug zur bildlich erzihl-
ten Ebene der filmischen Handlung; der Ton ist jedoch so laut, dass er
sogar den Straflenlarm tibertont. Gleichzeitig ist die Filmhandlung auf
der bildlichen Ebene ganz schlicht: die Kamera bleibt in der halbtota-
len Einstellung stehen. Auf diese Weise wird die Aufmerksambkeit des
Zuschauers von der filmischen Story auf das populire Lied gelenkt und
seine Involvierung in die filmische Story verhindert. Daraus resultiert
eine Inkongruenz zwischen der dsthetischen und der narrativen Ebene.

7.1.5 Zwischenfazit

Die erste Hypothese lautet, dass dieser Film die wichtigsten Dimensio-
nen der vom gesellschaftlichen Wandel verursachten sozialen Ausgren-
zung in der chinesischen Gegenwart darstellt. Die vorliegende Studie
geht davon aus, dass diese Hypothese bestétigt werden kann. Zu begriin-
den ist dies zum einen mit Verweis auf den hohen Anteil von Sequen-
zen, in denen es um soziale Ausgrenzung geht, an der Sequenzanzahl
insgesamt (78 %), zum anderen damit, dass sechs der neun vorgegebe-
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nen Kategorien in diesem Film angelegt sind. Durch die Inhaltsanaly-
se kann als Ergebnis festgehalten werden, dass sich 18 von 23 Sequenzen
in diesem Film inhaltlich auf mindestens eine Dimension der sozialen
Ausgrenzung beziehen. Die soziale Ausgrenzung spiegelt sich in diesem
Film hauptsdchlich durch die Kategorie ,,schlechte Arbeit wider: Wu
begeht immer wieder Diebstdhle und der ,Beruf® des Diebes bringt ihm
wihrend des Handlungsverlaufs viele Schwierigkeiten ein. Auflerdem
stellen die Kategorien ,,Ohnmacht® und ,,Ausgrenzung von sozialen Be-
ziehungen® hdufig auftauchende Dimensionen dar. Die Konflikte zwi-
schen Wu als Dieb und der Staats- und Gesetzesmacht durchziehen die
filmische Handlung. Wu wendet sich gegen die Staats- und Gesetzes-
macht und wird schliefllich zum Verlierer der Gesellschaft. Zudem er-
fahrt er noch Ablehnung von Freunden, einer Frau, seiner Familie und
seinem Kollegen. An vierter Stelle liegt die Dimension ,, Abweichungen
von Normen und Werten. Abweichungen, die dieser Kategorie zuge-
ordnet werden, beziehen sich jedoch nicht auf Wu, der sozial ausge-
grenzt ist, und sein Verhalten, sondern auf Yong, der als Figur im ,In-
nen'’ positioniert ist, auf Mei sowie Wus Kumpan Tu. Die Abweichungen
bestehen darin, dass sie Wu um ihres eigenen Rufes und Geldes Wil-
len verletzen. Die Dimension ,,Armut® wird in diesem Film dadurch
dargestellt, dass Wu aus einer armen Familie vom Land kommt und
das Elternhaus Geld braucht. Auflerdem wird Meis schlechte Wohnsi-
tuation gezeigt. Die Dimension ,,seelische Belastungen® tritt in diesem
Film eher in den Hintergrund. Nur Wus Unmut nach dem Verlust der
Freundschaft mit Yong und Meis Traurigkeit wegen der Unerreichbar-
keit ihres Traums werden dargestellt. ,, Arbeitslosigkeit®, ,Verletzung
von Rechten und Interessenbeeintrachtigung” sowie ,,natiirlich beding-
te Schwiéche® lassen sich in diesem Film nicht ausmachen.

Auch die zweite Hypothese, namlich, dass ein Prozess vom ,Innen’
ins ,Auflen’ oder ein Zustand bzw. Zustinde im ,Auflen’ bei den von so-
zialer Ausgrenzung betroffenen Figuren zu erkennen ist, wird in diesem
Film bestitigt. Die soziale Ausgrenzung stellt sich bei Wu als Prozess
dar, der durch den Verlauf der filmischen Handlung konstruiert wird.
Nicht gleich am Anfang des Films wird er als Verlierer dargestellt, son-
dern Schritt fiir Schritt rutscht er im Handlungsverlauf an den Rand der
Gesellschaft. Im Verlauf der Handlung erlebt Wu Zuriickweisung, zu-
erst von seinem Freund, dann in der Liebesbeziehung und auch von sei-
ner Familie, schlieSlich von der ganzen Gesellschaft (in Form von Pas-
santen). AbschliefSend wird Wu sowohl gesetzlich bestraft als auch als
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Mensch verletzt. Das Filmende ist zwar offen, doch die Moglichkeit, ein
besseres Leben zu fithren, bleibt Wu scheinbar auch in Zukunft ver-
wehrt. Zudem wird das ,Auflen; in das Wu gerit, immer wieder durch
Figuren, die sich im ,Innen’ befinden, hervorgehoben. Yong, der Poli-
zist Hao und die unsichtbare Staats- und Gesetzesmacht als die Figu-
ren im ,Innen’ konstituieren den Gegensatz zu Wu, der dessen Zustand
im ,Auflen’ noch deutlicher macht. Neben Wu befindet sich auch die
Nebenfigur Mei im ,Auflen’ Dies lésst sich einerseits mit Blick auf ihre
problematische Familie, ihre Arbeit als Bedienterin und ihre schabigen
Wohnverhiltnisse erkennen, andererseits wird dies unterstrichen durch
ihren unerreichbaren Traum von gesellschaftlichen Aufstieg, also ihren
Waunsch, im ,Innen’ zu sein - als bekannte Schauspielerin.

Schliefllich wird auch die dritte Hypothese, die darin besteht, dass
die Dokufiktion dem Zuschauer eine Reflexionsmdglichkeit iiber die
Thematik sozialer Ausgrenzung bietet, durch die Filmanalyse bestétigt.
Das dsthetische Gestaltungsverfahren dieses Films zeichnet sich durch
den dokumentarischen Stil aus. Dazu gehéren lange Einstellungen,
Plansequenzen, wenig Kamerabewegung, die Handkamera, niichterne
Farben und die Aufnahme von alltiglichem Larm jeder Art. Die In-
kongruenz zwischen der asthetischen und der narrativen Ebene besteht
darin, dass das Kontinuititssystem mittels der dsthetischen Gestaltung
unterbrochen wird. Der Zuschauer sieht als Beobachter die Gegeniiber-
stellung Wus mit der Staatsmacht und der Gesellschaft, und ohne sich
dabei selbst in das Geschehen hineinzuversetzen, kann er sich mit Wu
letztlich doch nicht identifizieren. In diesem Film wurden bei der Ge-
sprachsaufnahme vor allem Plansequenzen verwendet. Diese entspre-
chen nicht der Sehgewohnheit des Zuschauers und erschweren zudem
die Identifikation des Betrachters mit einer bestimmten Figur. Stattdes-
sen wird der Zuschauer durch die Kameraposition in die Beobachter-
rolle versetzt. Diese Perspektivstruktur weicht vom Hollywood-Main-
stream-Film ab. Zwischen dem Zuschauer und der filmischen Welt wird
durch dieses dokumentarische Verfahren eine Distanz generiert, die
immer wieder zum Bruch des Kontinuitétssystems fithrt. Des Weiteren
fithrt die Einsetzung von populdren Liedern zur Inkongruenz, da kein
Zusammenhang zwischen diesen Liedern und der Stimmung der Szene,
der Handlung des Films oder den Emotionen der Figuren besteht. Die
Aufmerksambkeit des Zuschauers wird durch sie immer wieder von der
filmischen Story auf die Zeitgeschichte umgelenkt. Die Involvierung
des Zuschauers in die filmische Handlung wird damit verhindert. Der

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster

223


https://doi.org/10.5771/9783828868465

FILMANALYSE

vom dokumentarischen Gestaltungsverfahren erzeugte starke Wirk-
lichkeitseindruck und die niichterne Distanz zwischen der filmischen
Story und dem Zuschauer regen Letzteren an, iiber soziale Ausgren-
zung nachzudenken.

7.2  The World (shijie, CHN 2004)

Im Folgenden wird zundchst die filmische Story vorgestellt (Unterka-
pitel 7.2.1). Im Anschluss daran werden die im sechsten Kapitel aufge-
stellten drei Hypothesen anhand des Films The World jeweils tiberpriift
(Unterkapitel 7.2.2 bis 7.2.4). Zum Schluss werden die Ergebnisse zu den
Hypothesen zusammengefasst (Unterkapitel 7.2.5).

7.2.1 Story

Das Ort der filmischen Story ist der Beijing World Park, welcher sich
in der Vorstadt von Peking befindet. Dort wurden Sehenswiirdigkeiten
aus aller Welt (im Maf3stab 1:3) nachgebaut, wie z. B. der Eiffelturm, eine
agyptische Pyramide, Big Ben und einige Gebdaude von Manhattan. Au-
Berdem finden dort regelméfiig Modenschauen mit Anleihen von Kos-
timen aus aller Welt statt. Die Werbung fiir den World Park lautet: Die
ganze Welt besichtigen, ohne Peking zu verlassen. Stindige Bewohner
des World Parks sind Wanderarbeiter aus allen Teilen Chinas, die dort
als Schauspieler, Models und Wachminner arbeiten. Ihr Leben spielt
sich fast ausschliefilich in diesem Park ab.

Der Film erzdhlt abwechselnd von vielen Figuren und ihren alltdg-
lichen Problemen. Tao und Taisheng, ein Liebespaar, sind die Hauptfi-
guren und dienen als roter Faden im ganzen Film. Tao und Taisheng
kommen aus der Provinz Shanxi und arbeiten zusammen im World
Park, Tao als Schauspielerin und Model, Taisheng als Wachmann. Sie
sind schon seit mehreren Jahren ineinander verliebt. Wahrend Tao sich
noch nicht dafiir entscheiden kann, eine Beziehung mit Taisheng ein-
zugehen, beginnt dieser eine Affire mit der verheirateten Schneiderin
Qun. Tao entdeckt schliefSlich Taishengs Geheimnis und ist sehr ent-
tauscht von ihm. Taisheng bittet Tao eines Abends um Verzeihung. An
diesem Abend ziehen sich die beiden eine Gasvergiftung zu, werden
aber gliicklicherweise von den Nachbarn entdeckt.
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Die Schneiderin Qun stammt aus der siidchinesischen Stadt Wenz-
hou, einer Stadt, aus der traditionell viele Chinesen in alle Welt aus-
wandern. Quns Mann ist nach Frankreich geflohen, sie hat seit 10 Jah-
ren nichts mehr von ihm gehort, beantragt aber gerade ein Visum fiir
Frankreich. Qun fiihrt allein eine Schneiderei in Peking und kitmmert
sich um ihre Familienmitglieder. Ihr kleiner Bruder ist gliicksspielsiich-
tig, sie versucht ihm zu helfen.

Wei und Niu sind ebenfalls ein Liebespaar, beide arbeiten im World
Park als Schauspieler. Sie streiten sehr oft, wobei der Grund immer der
gleiche ist: Niu kann Wei telefonisch nicht erreichen. Niu macht Wei
schliefilich einen Heiratsantrag und die beiden heiraten.

Erxiao arbeitet im World Park zusammen mit Taisheng als Wach-
mann. Er ist stolz darauf, in diesem modernen Park zu arbeiten. Er ver-
liebt sich in die Arbeitskollegin Fei. Wegen Diebstahls wird Erxiao spa-
ter entlassen.

Anna kommt aus Russland und arbeitet zunédchst als Schauspielerin
im World Park. Sie hat zwei Kinder in Russland und mdchte Geld ver-
dienen, um ihre Schwester in Ulan Bator zu besuchen. Anna leidet an-
scheinend noch unter Gewalterfahrungen. Spiter arbeitet sie als Prosti-
tuierte in einer Karaoke-Bar. Letztlich fliegt sie nach Ulan Bator.

Erguniang kommt vom Land und ist mit Taisheng verwandt. Er fin-
det Arbeit auf einer Baustelle in Peking, stirbt jedoch infolge eines Ar-
beitsunfalls, den er erleidet, als er Uberstunden macht.

Youyou ist Schauspielerin im World Park. Sie geht eine Affire mit
ihrem Vorgesetzten ein, um ihre Karriere voranzutreiben, und wird da-
nach zur Gruppenleiterin befordert.
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7.2.2 Dimensionen des,Aufien’

Auswertung Codebogen Die Welt

226 |

Benachteiligung insgesamt

Dimensionen Anzahl der Anteil an der
Sequenzen Gesamtheit der
Filmsequenzen*'
10. Armut 6 20%
11. Geldmangel 4 13%
12. Schlechte Wohnverhéltnisse 2 7%
20. Ohnmacht 1 3%
30. Schlechte Arbeit 4 13%
31.lllegale Arbeit 3 10%
32. Unqualifizierte Arbeit 1 3%
40. Arbeitslosigkeit 1 3%
50. Verletzung von Rechten und 3 10%
Interessenbeeintrachtigung
60. Verlust von sozialen Beziehungen 2 7%
70. Seelische Belastungen 9 30%
80. Natirlich bedingte Schwéache 0 0
90. Abweichung von Normen und Werten 4 13%
100. Andere 0 0
Anzahl der Sequenzen mit sozialer 23 77 %

Quelle: Eigene Darstellung (Anzahl der Filmsequenzen insgesamt: 30)

Die obige Tabelle zeigt die jeweilige Anzahl der Sequenzen, in denen
die der Untersuchung zugrunde liegenden Dimensionen der sozialen
Ausgrenzung angelegt sind. Thre jeweilige Haufigkeit wird durch den
Anteil in Prozent an den insgesamt 30 Filmsequenzen dargestellt. 23 der

461 Bei allen Prozentangaben handelt es sich um gerundete Werte.
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30 Sequenzen in diesem Film (77 %) beziehen sich auf mindestens eine
Dimension der sozialen Ausgrenzung. Dies zeigt, dass das Thema sozi-
ale Ausgrenzung in diesem Film eine grofie Rolle spielt. Acht von den
neun Kategorien werden abgedeckt. Im Folgenden werden die Ergeb-
nisse zu den einzelnen Kategorien mit konkreten und ausfiihrlichen In-
formationen aus dem Film aufgeschliisselt.

Abb. 11) Seq. 11 (00:47:06) Der einfache Wiischeraum des Wohnheims

10. Armut: Sechs Sequenzen deuten auf die Armut der Figuren hin.
Dass Anna Tao ihre Armbanduhr verkauft, zeigt, dass sie Geld braucht
(Seq. 7). Das Wohnheim der Wanderarbeiterinnen ist sehr einfach und
chaotisch: Im Zimmer stehen nur ein paar einfache Hochbetten und
ein Tisch (siehe Abb. 10, Seq. 15). Im 6ffentlichen Waschraum rosten die
Spiegel (siche Abb. 11, Seq. 11). Anna erzéhlt Tao, dass sie zum Arbeiten
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nach Peking gekommen ist, um Geld fiir den Besuch bei ihrer Schwes-
ter in Ulan Bator zu verdienen (Seq. 13). Erguniang und seine Bekann-
ten waren noch nie in einem Flugzeug (Seq. 17). Dies zeigt, dass dieses
teure Verkehrsmittel fir die Bauarbeiter noch unerreichbar ist. Ergu-
niang macht Uberstunden auf der Baustelle, da er Geld braucht. Kurz
vor seinem Tod listet er all seine Schulden auf, welche nur eine geringe
Summe betragen. Die vielen kleinen Schulden zeigen, dass Erguniang
sehr arm ist (Seq. 22).

20. Ohnmacht: Erxiao wird wegen Diebstahls von der Polizei festge-
nommen (Seq. 20).

30. Schlechte Arbeit: In vier Sequenzen ldsst sich die illegale und un-
qualifizierte Arbeit der Figuren erkennen. Taisheng bekommt von Lao-
song den Auftrag, zwei Personalausweise zu filschen (Seq. 10). Er erle-
digt den Auftrag sehr gut (Seq. 12). Sein Verhalten hier ist rechtswidrig.
Quns kleiner Bruder ist gliicksspielsiichtig und verliert damit viel Geld
(Seq. 12). Anna arbeitet schliefillich als Prostituierte in der Karaoke-Bar
(Seq. 16). Erguniang arbeitet als Bauarbeiter und stirbt wegen ungenii-
gender Sicherheitsmafinahmen bei einem Unfall (Seq. 22).

40. Arbeitslosigkeit: Nur eine Sequenz stellt die Dimension der Ar-
beitslosigkeit einer Figur dar. Erxiao wird wegen Diebstahls aus dem
World Park entlassen (Seq. 20).

50. Verletzung von Rechten und Interessenbeeintrichtigung: Drei Se-
quenzen beziehen sich auf diese Dimension. Annas Pass wird zwangs-
weise eingezogen, gleich nachdem sie als Figur im World Park einge-
fithrt wird (Seq. 4). Annas Wunden auf dem Riicken deuten darauf hin,
dass sie Gewalt erlitten hat (Seq. 13). Erguniangs Familie kommt vom
Land nach Peking, sie zeigt aber keine Aufregung und Trauer, sondern
holt in aller Ruhe den Schadenersatz vom Bauunternehmen ab. Sie ha-
ben keinerlei juristische Hilfe gesucht, wie es in einem solchen Fall ei-
gentlich nétig ware, damit dieser vor einem Gericht verhandelt wird
(Seq. 24).

60. Verlust von sozialen Beziehungen: Zwei Sequenzen deuten kurz
auf diese Dimension hin. Anna lasst ihre beiden Kinder zu Hause zu-
riick, sie kommt alleine nach China, um zu arbeiten, und leidet dort un-
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ter der Trennung von ihrer Familie (Seq. 11). Als Erxiao entlassen wird,
bricht die sich anbahnende Liebesbeziehung mit seiner Arbeitskollegin
Fei ebenfalls ab (Seq. 20).

70. Seelische Belastungen: Neun Sequenzen widmen sich der Dimen-
sion der psychischen Aspekte der Figuren. Diese Dimension ist haupt-
sachlich in den Liebesbeziehungen zu finden. Sowohl Tao und Taisheng
als auch Niu und Wei lieben sich, aber es fehlt ihnen stets an Geborgen-
heit und Vertrauen. Tao geht mit ihrem Ex-Freund essen, aber verheim-
licht dies vor Taisheng. Taisheng vertraut Tao ebenfalls nicht und fragt
seinen Kollegen, wohin Tao mit wem geht (Seq. 5). Tao weigert sich,
mit Taisheng zu schlafen, weil sie sich mit Taisheng nicht sicher fiihlt
(Seq. 6), und sie blockt auch Taishengs Zartlichkeiten ab. Dies verdeut-
licht nochmals, dass sie sich nicht fiir eine Beziehung mit ihm entschei-
den kann (Seq. 9). Bei der ersten Liebesbegegnung mit Taisheng dufSert
Tao ihre Sorge um Treue und Verlust (Seq. 18). Wei und Niu streiten im-
mer wieder nur, weil er sie telefonisch nicht erreichen kann (Seq. 4, 15
und 19). Als Tao Anna auf der Toilette der Karaoke-Bar erwischt, staunt
sie zundchst und weint dann vor Traurigkeit. Hier werden Taos starke
Gefiihle iiber Annas Erfahrung ausgedriickt (Seq. 16). Obwohl Youy-
ou durch ihre Beziehung mit dem Vorgesetzten Mu eine bessere Ar-
beitsstelle bekommt, fiihlt sie sich mit dieser nicht gliicklicher als zu-
vor (Seq. 28).

80. Natiirlich bedingte Schwiche: Diese Dimension ldsst sich in die-
sem Film nicht finden.

90. Abweichung von Normen und Werten: Vier Sequenzen stellen Ab-
weichungen der Figuren von Normen und Werten dar. Quns Mann ist
nach Frankreich geflohen; Qun blieb alleine zu Hause zuriick und hor-
te seitdem nichts mehr von ihm. Somit entspricht Quns familiérer Zu-
stand nicht der gesellschaftlichen Norm (Seq. 14). Taisheng und Qun
entwickeln trotz ihrer Partner eine Affire. Taisheng triftt sich mit Qun
und ldsst gleichzeitig seine Freundin Tao alleine im Hotel auf ihn war-
ten (Seq. 21). Fiir ihre Karriere geht Youyou mit ihrem Vorgesetzten eine
Beziehung ein (Seq. 23). Bevor Qun zu ihrem Mann nach Frankreich
fliegt, trifft sich Taisheng noch einmal heimlich mit ihr (Seq. 26).

100. Andere: Diese Dimension ist nicht zu finden.
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7.2.3 Die filmische Konstruktion der sozialen Ausgrenzung
der Figuren

Die soziale Ausgrenzung der Figuren zeichnet sich in diesem Film da-
durch aus, dass sich die Figuren stets im gesellschaftlichen ,Auf8en’ be-
finden. Dies lasst sich einerseits dadurch erkennen, dass die Figuren
stets von alltéglichen Problemen umgeben sind und ihre Verfassung
von Unmut bestimmt wird. Andererseits wird das ,AufSen’ durch das
JInnen’ noch offensichtlicher zum Ausdruck gebracht. Im Folgenden
werden diese zwei Aspekte ausfithrlich diskutiert.

7.2.3.1 Der Zustand der Figuren im ,Auf8en’

Die meisten Figuren in diesem Film befinden sich im gesellschaftlichen

,Aufen’ Es geht dabei um eine Reihe von Figuren und Ereignisse, die in
einer losen Beziehung zueinander stehen. Diese Figuren scheinen nicht
relevant zu sein, ihr Auftritt erfolgt unvorhersehbar und zeitlich aus-
tauschbar im Verlauf des Films. Die zwei Protagonisten Tao und Tai-
sheng bilden den roten Faden der Handlung, die aus einer Vielzahl von
Figuren und banalen alltdglichen Dingen besteht. Im Folgenden wer-
den nun die einzelnen Figuren mit ihren Geschichten zunachst grob
skizziert und ihr Zustand im ,Auflen’ wird dargestellt.

Tao und Taisheng:

Als roter Faden erzdhlt der Film ihre Liebesgeschichte von Anfang bis
Ende. Die Probleme in ihrer Beziehung bleiben stets ungeldst. Taos
Ex-Freund kommt vorbei, um Tao zu besuchen. Die beiden gehen zu-
sammen essen. Dies versucht Tao aber vor Taisheng zu verheimlichen.
Taisheng fragt durch die Gegensprechanlage einen ihm unterstehen-
den Wachmann, wohin seine Freundin gerade geht. Als Tao und ihr
Ex-Freund im Imbiss zusammen essen, taucht plétzlich Taisheng dort
auf (Seq. 5). Es ist zu erkennen, dass sich Tao und Taisheng gegensei-
tig nicht sehr vertrauen. Im Anschluss daran verlangt Taisheng, dass
Tao in einer Pension mit ihm schlift. Tao soll damit ihre Liebe bewei-
sen. Sie weigert sich und die beiden streiten (Seq. 6). Taos Weigerung
lasst vermuten, dass Tao sich der Beziehung nicht sicher ist. In einem
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Ausstellungsflugzeug versucht Taisheng, Tao zu liebkosen - diese wei-
gert sich erneut (Seq. 9). Taos Unsicherheit in ihrer Liebesbeziehung
bzw. mit sich selbst wird hier noch einmal bestdtigt. Aufgrund der Er-
fahrungen Annas entscheidet Tao sich schlieSlich, Taisheng ihren Kor-
per nicht linger vorzuenthalten, und schlift in einem Hotel mit ihm.
Dabei sagt sie Taisheng, ihr Korper sei ihr einziges Kapital. Wenn er ihr
untreu werde, habe sie nichts mehr. Darauf erwidert Taisheng jedoch,
dass sie auf ihren eigenen Beinen stehen miisse (Seq. 18). Die Probleme
in dieser Liebesbeziehung, nimlich Taos Abhdngigkeit von Taisheng,
die fehlende Geborgenheit sowie Taishengs Versuch, sich der Verant-
wortung zu entziehen, werden hier sehr deutlich. Tao entdeckt eine
SMS in Taishengs Handy und erfihrt so von seiner Beziehung zu Qun
(Seq. 27). Der Konflikt zwischen den beiden erreicht damit seinen Ho-
hepunkt. Tao weicht Taisheng aus (Seq. 28). Am selben Abend, als Tai-
sheng Tao wiederfindet, die er zuvor vergeblich gesucht hatte, erleiden
die beiden eine Gasvergiftung wegen eines schadhaften Ofens im Zim-
mer, gliicklicherweise werden sie rechtzeitig entdeckt (Seq. 29). In die-
ser Geschichte ist deutlich zu erkennen, dass es den beiden in der Lie-
besbeziehung stets an Sicherheit, Geborgenheit und Selbstbewusstsein
fehlt. Dies fithrt zu den immer wieder auftauchenden Konflikten. Vom
Anfang bis Ende ist diese Liebesbeziehung von Problemen und Miss-
trauen gekennzeichnet. Gliickliche Momente kommen in dieser Liebes-
beziehung nur selten vor.**

Anna:

Anna iibt den ,schlechten’ Beruf einer Schauspielerin im World Park und
einer Prostituierten in einer Karaoke-Bar aus. Gleich nachdem Annaim
World Park vorgestellt wird, nimmt ihr der Gruppenleiter zwangsweise
ihren Pass ab (Seq. 4). Es ist deutlich, dass Anna von Anfang an sozusa-
gen ein grofies Problem mit der Freiheit hat, fehlt ihr doch ein giiltiger
Pass, um woanders zu arbeiten oder umzuziehen. Anna verkauft Tao
eine gebrauchte Armbanduhr (Seq. 7), was indirekt zeigt, dass sie Geld
braucht. Beim Wiaschewaschen erzidhlt Anna Tao, dass sie noch zwei

462 Der einzige gliickliche Moment findet sich in der sechsten Sequenz, als sich die
beiden gerade verséhnen und im World Park frohlich ein Computerspiel spie-
len, in dem sie digital tiber den Eiffelturm fliegen.
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Kinder in Russland hat (Seq. 12). Dies verdeutlicht, dass Anna familir
viel geopfert hat, um Geld zu verdienen. Annas Zustand verschlimmert
sich weiter. Tao sieht zufillig die offenen Wunden auf Annas Riicken
(Seq. 14). Auf der Toilette einer Karaoke-Bar entdeckt Tao, dass Anna
nun als Prostituierte arbeitet (Seq. 16). Taos Schock und ihre Traurig-
keit lassen Annas schwierige Lebensverhiltnisse erkennen. Es ist deut-
lich, dass das Leben fiir Anna sehr schwer ist. Fast jeder ihrer Auftrit-
te lasst ein Problem von ihr erkennen.*® Fiir Geld trennte sie sich von
ihrer Familie, sie verlor ihre Freiheit und wurde zum Gewaltopfer. All
diese Lebensumstinde kennzeichnen ihren Zustand im gesellschaftli-
chen ,Auflen’

Erxiao:

Erxiao stiehlt Geld von seinen Kollegen, wahrend diese fiir eine Moden-
schau auf der Bithne stehen (Seq. 19). Die Polizisten besuchen Erxiao
und er wird danach entlassen, obwohl er seine Arbeit sehr mag. Somit
bricht seine Beziehung mit Fei auseinander (Seq. 20). Erxiaos Erfahrun-
gen mit Diebstahl, Entlassung und einer nur angedeuteten potenziellen
Liebesbeziehung beschreiben seinen Misserfolg im alltiglichen Leben.

Erguniang:

Als Erguniang seinen Verwandten Taisheng im World Park besucht,
wird deutlich, dass er als Bauarbeiter neidisch auf Taishengs Arbeit
als Wachmann in Uniform ist (Seq. 8). Er fragt sich, welche Menschen
iiberhaupt mit dem Flugzeug reisen (Seq. 17), was verdeutlicht, dass Er-
guniang noch nie geflogen ist. Wihrend er Uberstunden leistet, erlei-
det er auf der Baustelle einen todlichen Unfall. Vor seinem Tod listet
Erguniang all seine Schulden auf, welche jedoch nur eine sehr kleine
Summe betragen (Seq. 22). Dies zeigt, dass er so arm ist, dass er sich
selbst kleinste Geldbetrage von seinen Kollegen leihen muss. Nach Er-
guniangs Tod kommen seine Eltern aus ihrem Dorf nach Peking, um
30.000 Yuan (umgerechnet ca. 3.200 Euro) Schadenersatz abzuholen.

463 Die einzige Ausnahme stellt die 17. Sequenz dar: Anna sitzt schlieflich im Flug-
zeug nach Ulan Bator.
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Beide Gesprichspartner, der Arbeitgeber und die Eltern, bleiben da-
bei aber sehr ruhig. Seine Familie ergreift keinerlei juristische Mafinah-
men - der Tod ihres Sohnes und dessen Umstdnde erscheinen als ganz
gewohnliche und selbstverstindliche Ereignisse (Seq. 24). Erguniangs
klagliches Lebensbild manifestiert sich in seiner Tatigkeit als Bauarbei-
ter, den mangelnden Sicherheitsmafinahmen auf der Baustelle, seinen
Uberstunden fiir mehr Gehalt sowie seinen eigentlich so geringen, doch
fir ihn so hohen Schulden.

Wei und Niu:

Wei und Niu sind ein Liebespaar und arbeiten zusammen im World
Park als Schauspieler. Drei Streitszenen zwischen den beiden werden im
Film gezeigt, wobei der Anlass fiir den Streit immer der gleiche ist: Niu
kann Wei telefonisch nicht erreichen (Seq. 4, 11 und 19). Beim letzten
Mal mochte sich Wei von Niu trennen, worauthin dieser aus Protest sei-
ne Jacke in Brand steckt (Seq. 19). Das Problem dieser Beziehung ist ein-
deutig: Nius Drang zur Kontrolle, verursacht durch die fehlende Sicher-
heit in der Beziehung, fithrt immer wieder zu Streitigkeiten mit Wei.

Qun:

Quns Geschichte sind ihre familidren Probleme (das lange Warten auf
ihren Mann und die Sorge um den kleinen Bruder) sowie die heim-
liche Beziehung mit Taisheng. Taisheng begleitet Qun nach Taiyuan.
Qun mochte dort ihrem kleinen Bruder helfen, der wegen Gliicksspiels
Schulden gemacht hat. Bei dieser Reise entwickeln Taisheng und Qun
Gefiihle fireinander (Seq. 12). Anschlieffend lddt Qun Taisheng zu sich
in ihre Schneiderei ein. Dort erfihrt Taisheng, dass Quns Mann vor
zehn Jahren nach Paris geflohen ist und sie seitdem keinerlei Nachricht
von ihm erhalten hat. Qun beantragt gerade ein Visum fiir Frankreich
(Seq. 14). Taisheng und Qun beginnen eine heimliche Beziehung mit-
einander. Qun bekommt das Visum schlie8lich und verabschiedet sich
von Taisheng (Seq. 26).
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Youyou:

Youyou arbeitet anfangs zusammen mit Tao und Wei als Schauspiele-
rin. Um ihre Chancen zu verbessern, beginnt sie eine Affire mit ihrem
Vorgesetzten Mu (Seq. 23). Infolgedessen erhilt sie spiter die Stelle als
Gruppenleiterin (Seq. 25), fiihlt sich damit aber auch nicht sehr gliick-
lich, ihr Unmut bleibt bestehen (Seq. 28). Youyou versucht, ihr Schick-
sal durch eine sexuelle Beziehung mit einem méchtigen Mann positiv
zu beeinflussen; ihre Wiinsche bleiben aber letztendlich unerfiillt.

Es ist zu erkennen, dass die oben vorgestellten Figuren im Film von
alltaglichen Problemen umgegeben sind und oft in eine negative psy-
chische Verfassung geraten. Es fehlt ihnen an Geborgenheit und Selbst-
bewusstsein sowie iiberdies noch an Geld. Ihre Trdume und Anspriiche
gegeniiber dem Leben konnen sie schwer verwirklichen. Es herrschen
Frustration und Unmut im alltdglichen Leben. Am Ende stellt der Film
fir keine der Figuren ein gliickliches Leben in Aussicht. Da ihre Pro-
bleme nie gelost werden, eine positive Perspektive nicht absehbar ist,
ist der klassische dramaturgische Aufbau ,, Anfang - Konflikt - Losung*
in den einzelnen Geschichten kaum zu finden. Dies erzeugt beim Zu-
schauer den Eindruck, dass die Figuren vom Anfang bis zum Ende des
Films ausschlieSlich Probleme haben, von denen sie sich nicht befrei-
en konnen. Die unaufhérlichen und unlésbaren alltéglichen Schwierig-
keiten sowie der negative psychische Zustand der Figuren bringen ihren
Status im gesellschaftlichen ,AufSen’ zum Ausdruck.

7.2.3.2 Der Kontrast des ,Auen’ mit dem ,Innen’

Aufler durch die alltiglichen Probleme der Figuren wird das gesell-
schaftliche ,Auflen’ auch durch den Kontrast gegeniiber dem ,Innen’
zum Ausdruck gebracht. Anders als im Film Pickpocket wird das ,In-
nen' in diesem Film nicht von einer oder mehreren bestimmten filmi-
schen Figuren reprisentiert, sondern durch die folgenden zwei Aspekte:
Zum einen spielen der World Park und die dort regelméfSig stattfinden-
den vielfiltigen Modenschauen die Rolle des ,Innen’ Zum anderen sind
es die Lebenstraume der menschlichen Figuren und ihr alltdgliches Le-
ben, die den Kontrast zwischen ,Innen’ und ,Auf8en’ verdeutlichen. Die-
se zwei Aspekte werden im Folgenden konkret erldutert.
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Der World Park vereint Sehenswiirdigkeiten aus aller Welt. Der
Film zeigt davon den Eiffelturm, eine dgyptische Pyramide, Big Ben
und einige Gebdude von Manhattan. Oft blendet die Kamera diese Se-
henswiirdigkeiten scheinbar ohne Zusammenhang mit der Handlung
ein (sieche Tabelle B1: Sequenzprotokoll). Als moderne Unterhaltungs-
moglichkeit deutet der World Park auf das Streben der Menschen nach
Globalisierung und Urbanitit hin. Die Wanderarbeiter sind stolz, in
diesem modernen Park zu arbeiten (Seq. 8), konnen aber von dieser
modernen Welt nicht wirklich profitieren und ihre alltdglichen Proble-
me damit nicht abschiitteln. Tao bewegt sich jeden Tag in verschiede-
nen Welten hin und her, ist aber noch nie mit einem Flugzeug geflogen
(Seq. 17). Alle Figuren werden von alltdglichen Problemen umgeben.
Die Kluft zwischen der im World Park so gegenwirtigen Verheiflung
der Globalisierung und der Banalitét des realen Lebens wird im Film
auf diese kontrastive Weise gezeichnet. Veranschaulicht wird dadurch
also der Gegensatz zwischen dem ,Innen;, der harmonischen, schonen
Oberfliache des World Parks sowie der dahinter stehenden Globalisie-
rung, und dem ,Auflen, dem problematischen Alltagsleben der Wan-
derarbeiter. Eine Einstellung am Anfang des Films verdeutlicht diesen
Kontrast besonders deutlich. Als die Kamera den World Park mit Nor-
malsicht zeigt, betritt ein Bettler langsam das Bild (siehe Abb. 12). Der
alte Bettler scheint hier unpassend und tiberfliissig, da er als Figur da-
nach im Film nicht mehr vorkommt. Jedoch wird hier im Bild ein Ge-
genpol aufgebaut: Die modernen Gebdude und Sehenswiirdigkeiten
im World Park stehen in Opposition zum unbefriedigenden Leben der
dort titigen Wanderarbeiter.

Abb. 12) Seq. 2 (00:07:15) Ein Bettler tritt ins Bild des World Parks.
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Die Modenschauen im Film sind fiir die Entwicklung der Handlung
wenig notwendig, da sie (auler der ersten) kaum Bezug auf die Hand-
lung davor und danach aufweisen (sieche Tabelle B1: Sequenzprotokoll).
Thre Funktion besteht vielmehr darin, eine Divergenz zum alltédglichen
problematischen Leben der Figuren zu erzeugen. Bei den Darstellungen
der Modenschauen im World Park erscheinen die Schauspielerinnen in
ihren farbigen Kostiimen opulent und prachtig (siehe Abb. 13). Die jun-
gen Frauen tragen Kleidung unterschiedlicher internationaler Stile, was
in Begleitung von Musik und Licht eine traumhafte und exotische Welt
schafft und sie sehr elegant aussehen ldsst. Dies macht den Kontrast zu
den gegenwirtigen Problemen der Schauspielerinnen im realen Leben
sehr offensichtlich.

Insgesamt werden im Film vier Modenschauen dargestellt (siehe
Tabelle B1: Sequenzprotokoll). In der zweiten Sequenz des Films (sie-
he Tabelle B2: Einstellungsprotokoll der Sequenz 2) folgen kontrastrei-
che Raume aufeinander: chaotische und laute Garderobe (E1) - préch-
tige Bithne und Modenschau (E2 bis E8) - leere und ruhige Garderobe
(E9). Die letzte Einstellung (Eg) dieser Sequenz, also die Darstellung
der leeren Garderobe (siehe Abb. 14), wird als bewusstes filmisches Mit-
tel eingesetzt, hier wird nur die leere Garderobe gezeigt, es besteht kein
Zusammenhang mit der Handlung davor und danach. Die Schnitte zwi-
schen Garderobe und Biihne verstirken die Polaritdt zwischen der all-
taglichen Lebensumgebung der Wanderarbeiterinnen und ihrer prach-
tigen Darstellung in der Offentlichkeit.

Abb. 13) Seq. 2 (00:04:20) Die Schauspielerinnen prisentieren eine

Modenschau.
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Abb. 14) Seq. 2 (00:05:24) Die leere Garderobe wihrend der Modenschau.

Der Kontrast zwischen der alltdglichen Lebensumgebung der Wander-
arbeiterinnen und ihrer préachtigen Darstellung wird in dieser Sequenz
nicht nur durch die Schnitte, sondern auch durch die Unterschiede auf
der Ebene der Einstellung erzeugt. Bei der Darstellung dieser Moden-
schau wird auf die sonst haufig vom Filmemacher bevorzugte Planse-
quenz verzichtet, stattdessen werden wechselhafte Kamerabewegungen
und schnelle Schnittrhythmen eingesetzt (siehe Tabelle B2). Die Bewe-
gungsrichtung der Kamera in diesen Einstellungen entspricht der visu-
ellen Gewohnheit des Zuschauers. Sie beginnt mit einem establishing
shot, damit sich die Zuschauer im Handlungsraum orientieren kénnen
(E2 in Tabelle B2). Dann schwenkt sie von links nach rechts, was der vi-
suellen Gewohnheit der Zuschauer entspricht (E3 und Es). Der szeni-
sche Raum erreicht zugleich eine grofle Tiefenschirfe (siehe Abb. 13).
Die Einstellungsdauer ist jeweils deutlich kiirzer als sonst. Mit diesen
relativ kurzen Einstellungen und der dynamischen Kamera erscheinen
die weiblichen Koérper vielfiltig und attraktiv. Das schnelle Schnitttem-
po und die schnellen Kamerabewegungen heben sich stark von der ers-
ten Einstellung ab, in welcher die Garderobe mit Handkamera sehr zeit-
aufwendig aufgenommen wurde.

In der oben genannten Sequenz tragt diese Modenschau als Expo-
sition des Films noch die Funktion der Informationsvermittlung tiber
den World Park als Ort des Filmgeschehens. Die anderen drei Moden-
schauen scheinen fiir die Handlungsentwicklung dagegen tiberhaupt
nicht notwendig zu sein. Bemerkenswert ist jedoch, dass die Moden-
schauen immer dann eingesetzt werden, wenn die Figuren gerade mit
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ihren alltdglichen Problemen konfrontiert werden. Die zweite Moden-
schau findet statt, nachdem Tao und Taisheng in der Pension anldss-
lich ihrer abweichenden sexuellen Bediirfnisse gestritten haben und
Tao nun alleine mit dem Bus ins Wohnheim fahrt (Seq. 6). Die Moden-
schau hat auf der Handlungsebene keinen Bezug zum Geschehen davor
und danach, also weder zum Streit noch zur Versohnung zwischen Tao
und Taisheng. Daher steht diese prachtige Modenschau in einem star-
ken Kontrast zu der gerade stagnierenden Liebesbeziehung der Prota-
gonisten. Das Ungliick der beiden erscheint durch diesen Kontrast noch
offensichtlicher.

In der 19. Sequenz wird eine Modenschau-Szene gezeigt, als Wei
und Niu streiten. Wéhrend dieser Modenschau stiehlt Erxiao Geld von
seinen Kollegen. Mit der Gegeniiberstellung der harmonischen Moden-
schau auf der einen und dem Diebstahl sowie den Auseinandersetzun-
gen von Wei und Niu auf der anderen Seite werden die Probleme im All-
tagsleben der Wanderarbeiter erneut betont. In der 28. Sequenz weicht
Tao Taisheng aus, weil sie wegen seines Seitensprungs sehr enttduscht
ist. Bei der gleich im Anschluss stattfindenden Modenschau tragt Tao
aber ein weifles Brautkleid und erscheint sehr gliicklich, elegant und
schon. Diese Modeschau steht zwar in keinem Zusammenhang mit der
Handlung, sie spiegelt aber Taos unerfiillten Wunsch wider. Insofern
entsteht ein Kontrast zwischen Taos Liebeswunsch und ihrem gegen-
wartigen Liebesproblem, also der Untreue Taishengs und ihrer daraus
resultierenden Enttduschung. Durch die Modenschau wird das ,Auf8en’
der Figuren zum Ausdruck gebracht.

Dariiber hinaus wird der Zustand der Figuren im gesellschaftli-
chen ,Auflen’ noch durch ihre eigenen Lebenstraume untermauert. Die
Traume der Figuren werden im Film sehr deutlich: Die russische Schau-
spielerin Anna ldsst ihre zwei Kinder in der Heimat zuriick und ver-
dient Geld in China, nur um ihren einfachen Traum - nach Ulan Ba-
tor zu fahren, um ihre Schwester zu besuchen - zu erfiillen (Seq. 13).
Die Schneiderin Qun méchte nach Paris fliegen und ihren Mann wie-
dersehen (Seq. 14). Taisheng duflert Tao gegeniiber in der Pension sein
Ziel, in Peking etwas aufzubauen und ihr ein besseres Leben zu bieten
(Seq. 6). Die Lebenstraume der Figuren sind sehr ,,normal“ und ein-
fach, die Protagonisten miissen jedoch grofle Anstrengungen auf sich
nehmen, um sie zu verwirklichen. Mit ihrem gegenwirtigen Lebenszu-
stand sind sie sehr unzufrieden. Dies macht ihre Positionierung im ge-
sellschaftlichen ,AufSen’ offensichtlich.
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7.2.4 Inkongruenz zwischen der narrativen und der
asthetischen Ebene

Obwohl die Stories fiktiv sind,** entspricht die Arbeitsweise des Regis-
seurs bei seiner Inszenierung der des Dokumentarfilms: Die Kamera als
Erzahler nimmt meist die Position der Auflenperspektive ein, die sub-
jektive Sicht ist kaum zu finden. Statt des Schuss-Gegenschuss-Verfah-
rens werden fiir Gespriche Plansequenzen eingesetzt. Auflerdem wird
meist nur Naturlicht verwendet. Die Inkongruenz zwischen der narra-
tiven Ebene und dem dokumentarischen dsthetischen Gestaltungsmo-
dus fithrt dazu, dass das Kontinuitétssystem des filmischen Erzihlens
aufgebrochen wird. Im Folgenden wird dies anhand von drei Aspek-
ten aufgezeigt.

Liebesbeziehungen:

Wie bereits erwéhnt, dient die Liebesgeschichte von Tao und Taisheng
als roter Faden. Daher nimmt sie ein grofles Gewicht im narrativen
Aufbau ein. In dieser Liebesgeschichte sind zwei Einstellungen fiir die
Handlungsentwicklung von grofler Bedeutung, da in ihnen die Gefiih-
le und Gedanken der beiden vollstindig ausgedriickt werden und im
Anschluss daran Konflikte aufbrechen. Fiir beide Einstellungen werden
Plansequenzen eingesetzt. In der ,,Pensionseinstellung (E2 in der Ta-
belle B4: Einstellungsprotokoll der Sequenz 6) nimmt die statische Ka-
mera in halbtotaler Einstellung das Liebespaar, welches ein paar Stun-
den miteinander genieflen mdchte, in einem geschlossenen Raum auf.
Diese unbewegliche Einstellung dauert 4 Minuten und 12 Sekunden
(siehe Tabelle B4). Die Farben sind diister gehalten, das Zimmer wirkt
einfach und bescheiden (siehe Abb. 15). Die Protagonistin Tao sollte ei-
gentlich als Tragerin und Objekt des Blicks dienen, um die Erwartungen
des Filmzuschauers zu befriedigen, wie es iiblicherweise in Hollywood-

464 Jias Idee fiir den Film The World geht auf seinen Besuch des Pekinger World
Parks mit seinen Eltern im Jahr 1993 zuriick. Diesbeziiglich schreibt er: ,,Ar-
chitektur kann kopiert werden, aber Leben, Gesellschaftssystem und kulturelle
Tradition nicht. Die Menschen werden immer noch mit ihren eigenen Proble-
men konfrontiert, obwohl sie im World Park leben. (...) Ich mochte einen Film
drehen, der The World heif3t.“ Vgl. Jia Zhangke, 2011, S. 147.
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Spielfilmen der Fall ist.*> Aber in dieser Situation kann der Zuschauer
den erotischen weiblichen Kérper und die Leidenschaft zwischen den
beiden ganz und gar nicht erkunden. Zum Schluss kommt es noch zum
Streit zwischen dem Liebespaar: Taisheng verlangt Taos Kérper, wih-
rend sie ihre Jungfraulichkeit noch bewahren mochte.

Auch in der ,,Hotelszene® (Tabelle Bs: Einstellungsprotokoll der Se-
quenz 18), in welcher Tao und Taisheng Geschlechtsverkehr haben, ist
die Atmosphdre bizarr. Diese Sequenz hat nur zwei Einstellungen (sie-
he Tabelle Bs). Nach der ersten Einstellung, die das Hotel als Ort der
Handlung prasentiert, nimmt die Kamera in einer halbtotalen Einstel-
lung eine statische Position ein und richtet sich nach dem Paar im Bett
aus. Uber zwei Minuten entwickelt sich hier in geschlossener Bildform
das ,Bettgesprach® (siehe Abb. 16). Das Liebespaar unterhilt sich im
Bett fast regungslos. Taos von weifler Kleidung umbhiillter Kérper ver-
mittelt in diesem engen und dunkel beleuchteten Raum eher das Ge-
fiahl von Gefangenheit und Ausweglosigkeit als von Erotik, was wie-
derum Taos Gedanken widerspiegelt: die Sorge um den ,Verlust“ ihres
Korpers und die Zukunft ihrer Liebesbeziehung. Die Kamera erzahlt
in dieser Einstellung aus einer Auflenperspektive, das heif3t, als ein be-
obachtender Auflenseiter. Es ist im Film normalerweise uniiblich, zur
Darstellung einer Liebesbegegnung eine reine Plansequenz und kei-
ne Kamerabewegung, keine Groflaufnahme und auch kein Schuss-Ge-
genschuss-Verfahren zu verwenden. Dies verhindert hier die erotische
Identifikation des Zuschauers mit den Darstellern.

465 Laura Mulvey untersuchte frithe Hollywoodfilme mit psychoanalytischem An-
satz und unter feministischer Perspektive. Thr zufolge lenke die Kamera den
Blick der Zuschauer. Die Frau sei dabei das passive Objekt des Blicks, der Mann
setze den Blick und habe damit die aktive Rolle inne. Vgl. Mulvey, Laura: Visu-
elle Lust und narratives Kino. In: Liliane Weissberg (Hg.): Weiblichkeit als Mas-
kerade. Frankfurt am Main: Fischer, 1994, S. 48-65. Mulveys Befunde wurden
zwar aus verschiedenen Perspektiven kritisiert, aber sie sind sicherlich insoweit
gliltig, als sie sich auf (frithe) konventionelle Hollywoodfilme beziehen; die Zu-
schauer tragen dabei bestimmte, kulturell geprigte, ,méannlich’ dominierte Ein-
stellungen und erwarten ein ,schones’ Aussehen der weiblichen Protagonisten.
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Abb. 15) Seq. 6 (00:24:46) Taisheng verlangt in einer Pension von Tao,
mit ihm zu schlafen.

Abb. 16) Seq. 18 (01:16:21) Tao und Taisheng schlafen in einem Hotel
miteinander.

Zudem ist noch zu erwéhnen, dass nicht nur bei den Liebesszenen, son-
dern auch bei fast allen Gespriachsszenen in diesem Film unbewegliche
Kamera und Plansequenz eingesetzt werden. Dies fiihrt einerseits dazu,
dass sich die Zuschauer mit den Figuren schwer identifizieren konnen,
andererseits wird dadurch die Spannung in den Storys des Films redu-
ziert.
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Animation:

Es werden in diesem Film computergenerierte Animationen eingesetzt.
Animationen in einem Spielfilm haben tiblicherweise eine besonde-
re Funktion fir die Handlung, wie beispielsweise, die Grausamkeit ei-
nes Kampfes in abgeschwéchter Form darzustellen, wie in Kill Bill (R.:
Quentin Tarantino, USA 2003), oder eine Szene lustig, dramatisch und
spannend zu gestalten, wie in Lola rennt (R.: Tom Tykwer, DE 1998).
Mithilfe der Animation kénnen unterschiedliche ,Realitdtsebenen’,
also etwas Subjektives, wie zum Beispiel der Traum oder die Erinne-
rung einer Figur, er6ffnet und dargestellt werden.+* Die Animation eig-
net sich also dazu, innere Zustiande visuell darstellen zu konnen.*”

Das Thema dieses Films mit den Wanderarbeitern ist sehr ernst-
haft und realitdtsnah, insofern erscheint der Einsatz von Animationen
hier fir die Zuschauer sehr ungewdhnlich. Auflerdem sind die Anima-
tionen fiir die Handlungskontinuitét an sich nicht notwendig, d. h. sie
dienen nicht dem Vorantreiben der Handlung. Es gibt insgesamt fiinf
Animationen im Film (siehe Tabelle B1). Im Sequenzprotokoll ist zu er-
kennen, dass die Animationen im Film hauptsichlich die Funktionen
haben, einen Raumwechsel einzuleiten. Die Raumwechsel wiren auch
ohne die Animationen vom Zuschauer problemlos zu verstehen, da die-
sem ja bewusst ist, dass der Ausschnitt (sowohl eines einzelnen Bildes
als auch des Handlungsraumes) zum wesentlichen Merkmal der filmi-
schen Technik zdhlt. Die Animationen fordern also vom Rezipienten,
seinen Umgang mit dem Medium Film in puncto Vertrauen kritisch zu

466 Drees, 2001, S. 78.

467 Nach Drees ist die Wahrnehmung des Animationsfilms in der Rezeption be-
sonders durch die Filme der Walt-Disney-Studios gepragt, die durch ihren Stil
der ,illusion of life* das Bild des Animationsfilms stark bestimmt haben. Vgl.
Drees, 2001, S. 78. In seiner Magisterarbeit untersucht Drees Animationen im
Dokumentarfilm. Dabei bestehe die Funktion der Animationen in der filmi-
schen Vermittlung von Informationen. Drei Fille nennt er diesbeziiglich. Der
erste Fall ist ein Phdnomen, das sich kaum mit anderen Mitteln beobachten und
analysieren ldsst. Dafiir nimmt Drees den Blutkreislauf des Menschen als Bei-
spiel. Der zweite Fall ist gegeben, wenn durch die Darstellung mithilfe der Ani-
mation etwas kurz und biindig erklart werden kann. Ein Beispiel ist hier der
Wasserverlust der Rhone. Der letzte Fall ist dann gegeben, wenn es nicht ohne
Weiteres moglich ist, ein ,echtes” Bild zu finden. Ein Beispiel dafiir sind sche-
matische Zeichnungen. Die Animationen im Film The World lassen sich nach
keinem der drei genannten Fille kategorisieren.
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hinterfragen. Aus den beiden oben genannten Griinden (dass Animati-
onen bei einem so realititsnahen Thema fiir die Zuschauer ungewohnt
sind und dass sie kaum eine Funktion fiir die Handlung ausiiben) wer-
den die Zuschauer in diesem Moment aus der Story des Films sozusa-
gen herausgeholt und an die Konstruktion des Films erinnert. Die Au-
Benseiter-Position der Zuschauer wird hierdurch nochmals verstarkt.

Landschaftsdarstellung:

Der World Park wird im Film mehrmals bewusst aufgenommen (sie-
he Tabelle B1). Bei der Darstellung der Landschaft des World Parks sind
zwei Aspekte auffillig: Zum einen nimmt die Kamera oft die Normal-
sicht anstatt der Vogelperspektive ein (siehe Abb. 17 und 18 sowie Ta-
belle B1). Ublicherweise beginnt ein Film die Darstellung des Gesche-
hens mit der Obersicht auf einen groflen Raum, um dem Zuschauer
Orientierung am Handlungsort zu ermoglichen. In diesem Film wird
die Landschaft im World Park jedoch meist in Normalsicht aufgenom-
men und alle Sehenswiirdigkeiten stellen sich horizontal dar. Zum an-
deren erfolgen die Raumdarstellungen oft erst am Ende der jeweiligen
Szene und haben keinen Bezug zur nachfolgenden Handlung (siehe Ta-
belle B1).

Diese zwei Aspekte legen nahe, dass diese Raumdarstellungen we-
der zur Orientierung des Zuschauers noch als Hinweise auf Handlungs-
moglichkeiten dienen. Sie werden stattdessen zu wichtigen Botschaften
im Film und lassen das Gezeigte nachklingen. Sie bieten dem Zuschau-
er also Moglichkeit zum Nachdenken iiber das Geschehen, indem sie
das vorher Geschehene der Umgebung gegeniiberstellen oder es in sie
integrieren. Die Zuschauer werden in diesem Moment, wie schon er-
wihnt, aus der Story des Films herausgeholt und zu Auflenseitern des
Geschehens gemacht. Mit anderen Worten: Die Empathie-Bildung der
Zuschauer wird im Handlungsverlauf verhindert, stattdessen wird das
aktive Denken der Zuschauer vom Film bewusst angeregt.
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Abb. 18) Seq. 3 (00:07:01) Eiffelturm im Beijing Word Park.

Abb. 19) Seq. 14 (01:10:42) Peking am Abend.
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7.2.5 Zwischenfazit

Die Ergebnisse der Filmanalyse zu den drei Teilfragen und Hypothesen
lassen sich im Folgenden zusammenfassen.

Die erste Hypothese lautet, dass dieser Film die wichtigsten Dimen-
sionen der sozialen Ausgrenzung in der gegenwirtigen chinesischen
Gesellschaft darstellt. Diese Studie geht davon aus, dass diese Hypothe-
se bestitigt wird. Der Grund dafiir liegt einerseits in der hohen Quote
von Sequenzen mit sozialer Ausgrenzung an der gesamten Sequenzan-
zahl (77 %). Die Inhaltsanalyse ergab, dass sich 23 der insgesamt 30 Se-
quenzen in diesem Film inhaltlich auf mindestens eine Dimension von
sozialer Ausgrenzung beziehen. Zum Zweiten sind acht der neun Di-
mensionen sozialer Ausgrenzung in diesem Film angelegt. Den grofi-
ten Beitrag leistet die Dimension ,seelische Belastungen®. Die Lieben-
den vertrauen sich nicht, sind sich ihrer Beziehungen nicht sicher und
streiten deswegen immer wieder. Es folgt die Dimension ,,Armut® Die
Wanderarbeiter sind arm, sie kommen in die grofSe Stadt, um Geld zu
verdienen. Sie wohnen schlecht. Die danach folgende Dimension ,,Ab-
weichungen von Normen und Werten® zeigt sich in der Problematik
der Liebesbeziehungen. Die Figuren leiden in ehelichen Beziehungen
an langjahriger Trennung, entwickeln uneheliche Beziehungen oder
werden untreu. Die Dimension ,schlechte Arbeit“ bezieht sich einer-
seits auf die Berufe Prostituierte und Bauarbeiter, andererseits auf das
ungesetzliche Handeln von Figuren. An vorletzter Stelle steht die Di-
mension ,Verletzung von Rechten und Interessenbeeintrachtigung®. An
letzter Stelle sind ,,Verlust von sozialen Beziehungen®, ,Ohnmacht“ und

»Arbeitslosigkeit* zu finden.

Auch die zweite Hypothese, dass bei den von sozialer Ausgrenzung
betroffenen Figuren ein Prozess vom ,Innen’ nach ,Auflen’ oder ein Zu-
stand im ,Auflen’ zu erkennen ist, wird in diesem Film bestitigt. Die so-
ziale Ausgrenzung zeichnet sich in diesem Film durch den Zustand der
Figuren im ,Auflen” aus. Die Stellung der Figuren im gesellschaftlichen
,Auflen’ wird einerseits dadurch zum Ausdruck gebracht, dass die Figu-
ren unaufhoérlich von alltiglichen Problemen umgeben sind. Anderer-
seits zeigt sich die Stellung der Figuren im ,Aufen’ durch den Kontrast
mit dem ,Innen; also mit dem World Park, der fiir Globalisierung und
Modernitit steht, den prachtigen Modenschauen sowie mit ihren eige-
nen Lebenstraumen, fiir deren Verwirklichung die Figuren grofSe Mii-
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hen aufbringen miissen, obwohl ihre Trdume im Grunde sehr einfach
sind.

Die dritte Hypothese, ndmlich die, dass diese Dokufiktion dem Zu-
schauer einen Reflexionsraum {ber soziale Ausgrenzung bietet, wird
durch die Filmanalyse ebenfalls bestitigt. Durch die Filmanalyse ldsst
sich erkennen, dass das Kontinuitétssystem des filmischen Erzdhlens
durch den dokumentarischen Gestaltungsmodus hiufig unterbrochen
wird. Dies zeigt sich in den folgenden drei Aspekten: Zum einen wurden
fast alle Gespriache mit Plansequenz aufgenommen, auch die wichtigen
Gespriche der Hauptfiguren. In diesem Fall konnen sich die Zuschau-
er nicht mit den Figuren identifizieren und sie werden in die Position
eines stillen Beobachters versetzt. Aulerdem unterbrechen die compu-
tergenerierten Animationen das Kontinuitétssystem der filmischen Sto-
rys. Der Einsatz von Animationen dient nicht der Entwicklung der fil-
mischen Handlung; stattdessen bewirkt das ungewohnliche Auftreten
von Animationen, dass sich der Zuschauer nicht in die Story hineinver-
setzen kann. Der dritte Aspekt sind die Aufnahmen der Landschaft des
Pekinger World Parks. Diese Darstellungen dienen nicht dazu, den Zu-
schauern bei der Orientierung am Handlungsort zu helfen, da sie kei-
nen Bezug zur nachfolgenden Handlungen besitzen. Wegen der Unter-
brechung des Kontinuititssystems bleiben die Zuschauer als Beobachter
niichtern gegeniiber den filmischen Storys. Die zahlreichen Darstellun-
gen der verschiedenen Probleme im alltiglichen Leben der Wanderar-
beiter regen sie an, iiber die soziale Ausgrenzung im realen Leben nach-
zudenken.

7.3  Still Life (sanxia haorén, CHN 2006)

In diesem Teil werden die im sechsten Kapitel aufgestellten drei Hy-
pothesen anhand des Films Still Life tiberpriift (siehe Unterkapitel 7.3.2
- 73.4). Im Zwischenfazit werden die Analyseergebnisse zusammenge-
fasst (siehe Unterkapitel 7.3.5).

7.3.1 Story

In den 1990er Jahren wurde der Drei-Schluchten-Staudamm am Yangt-
se-Fluss gebaut. Fiir diesen Bau mussten die Einheimischen umsiedeln,
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da zahlreiche Stadte und Dorfer tiberflutet wurden. Der Film spielt in
der Kulisse der von Abriss und Untergang gezeichneten Stadt Fengjie,
die am Yangtse-Fluss liegt und dem Bau des Staudamms geopfert wird.
In zwei parallelen Handlungsstrangen erzihlt Still Life von zwei indivi-
duellen Lebensschicksalen. Beide Hauptprotagonisten stammen aus der
vom Yangtse-Fluss weit entfernten Provinz Shanxi im Norden Chinas.
Der Bergbauarbeiter Han Sanming (im Folgenden als Han be-
zeichnet) will in Fengjie seine Frau wiederfinden. Er hat nur ihre An-
schrift, doch das Haus, in dem sie wohnte, ist bereits iiberschwemmt,
als Han in Fengjie ankommt. Nachdem ihm auch das staatliche Um-
siedlungsbiiro nicht weiterhelfen kann, beschliefit er, in Fengjie zu blei-
ben und auf eigene Faust seine Frau zu finden. Um sich tiber Wasser zu
halten, wohnt Han in einer einfachen Pension und nimmt eine Arbeit
in einem Abrissbetrieb an. Han findet den Bruder seiner Frau (Bru-
der Ma). Bruder Ma meint, dass seine Schwester nun bei einem Boots-
mann arbeite und irgendwann mit dem Schiff in Fengjie ankommen
werde. Han entscheidet, in Fengjie auf sie zu warten. Inzwischen lernt
Han den Wirtsmann He (Inhaber der Pension), seine Mitbewohner
in der Pension (die anderen Abbrucharbeiter) und andere Einheimi-
schen kennen und freundet sich mit ihnen an. Darunter sind arbeits-
lose Hausfrauen, die nebenbei Geld durch Prostitution verdienen, so-
wie junge Ménner, wie Bruder Mark+®, der sich an der Durchfithrung
von Zwangsumsiedlungen beteiligt und dabei vor Handgreiflichkei-
ten nicht zuriickschreckt. Durch Gespriche zwischen Han und diesen
Menschen erfihrt man, dass Hans Frau frither in der Provinz Shanxi
entfithrt und an ihn verkauft wurde.** Schliellich wurde sie von der

468 Mehrere Figuren in diesem Film werden nicht mit ihren originalen Namen
genannt, sondern mit Rufnamen. Dies betriftt die folgenden Figuren: Bruder
Mark, Schwester Ma (Hans Frau), Bruder Ma (der Bruder von Hans Frau) und
Wirtsmann He (Inhaber der Pension).

469 Frauenhandel ist zwar in China selten, aber fiir Chinesen kein Fremdwort. Vie-
le Ménner, vor allem in abgelegenen Berggebieten, finden aufgrund von Armut
keine Partnerin, da die Frauen nicht in diesen armen Gebieten bleiben wollen.
Daher zahlen viele dieser Manner bzw. ihre Eltern eine Menge Geld an Frau-
enhéndler, um sich eine Frau zu kaufen. Die Frauenhindler ihrerseits wenden
verschiedene Mittel an, um Frauen zu erwerben, z.B. zahlen sie selbst nur ge-
ringe Geldsummen an die armen Eltern einer Frau, oder sie entfithren eine
fremde Frau. Durch das Gesprich zwischen Han und Bruder-Mark ist zu er-
fahren, dass bei Han und seiner Frau offensichtlich Ersteres der Fall war. Der
Menschenhandel mit Frauen ist in diesem Gebiet sehr verbreitet, da die Men-
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lokalen Polizei befreit. Mit der gemeinsamen Tochter verlief} sie Han
vor 16 Jahren. Vor der Abreise lief§ sie Han nur eine Anschrift zuriick.
Han findet seine Frau schliefllich und die beiden wollen wieder zusam-
menkommen. Dafiir muss Han aber eine hohe Summe Lésegeld an ih-
ren neuen Lebensgefihrten — den Bootsmann - zahlen. Han beschlief3t,
noch einmal in seine Heimat Shanxi zuriickzugehen und dort als Berg-
bauarbeiter das Losegeld zu verdienen.

Zur gleichen Zeit kommt auch Shen Hong (im Folgenden als Shen
bezeichnet) in der kleinen Stadt Fengjie am Yangtse an. Sie mochte hier
ihren Mann Bin finden, sucht ihn zunéchst in der staatlichen Fabrik,
wo er gearbeitet hatte. Aber er ist lingst weg und die Mitarbeiter wis-
sen auch nicht, wo er sich nun aufhélt. Bei der Suche nach ihm hilft ihr
Wang Dongming (im Folgenden als Wang bezeichnet), ein Archéologe
und Freund ihres Mannes. Aus dem Gesprach zwischen Shen und den
anderen erfihrt man, dass Shen eine Krankenschwester aus der Provinz
Shanxi ist. Bin ist vor ein paar Jahren nach Fengjie gezogen, um als Bau-
ingenieur von dem boomenden Staudammprojekt zu profitieren. Vor
zwei Jahren riss der Kontakt zu Bin ab und nun will Shen ihren Mann
zur Rede stellen. Wihrend der Suche erfihrt Shen, dass Bin nun eine
feste Beziehung mit einer machtigen Frau (Frau Ding) fithrt. Mit Hil-
fe von Wang macht Shen schlieSlich Bin ausfindig. Die beiden trennen
sich friedlich. Shen verldsst die Stadt Fengjie und geht nach Shanghai.

schen hier sehr arm sind und es mehr Frauen als Médnner gibt. Dadurch entste-
hende Beziehungen konnen durchaus gliicklich sein: Anscheinend ist die Zeit
mit Han fiir seine Frau die gliicklichste Zeit in ihrem Leben.
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7.3.2 Die Dimensionen des ,Aufen’

Auswertung Codebogen Still Life

Dimensionen Anzahlder | Anteil ander
Sequenzen | Gesamtheit der
Filmsequenzen*°®
10. Armut 9 33%
11. Geldmangel 7 26%
12. Schlechte Wohnverhiltnisse 2 7%
20. Ohnmacht 3 1%
30. Schlechte Arbeit 5 19%
31.lllegale Arbeit 2 7%
32. Unqualifizierte Arbeit 3 1%
40. Arbeitslosigkeit 2 7%
50. Verletzung von Rechten und Interessen- 2 7%
beeintréchtigung
60. Verlust von soz. Beziehungen 6 22%
70. Seelische Belastungen 1 4%
80. Natrlich bedingte Schwache 3 1%
90. Abweichungen von Normen und Werten 5 19%
100. Andere 0 0%
Anzahl und Anteil der Sequenzen mit sozialer 15 56%
Ausgrenzung insgesamt

Quelle: Eigene Darstellung (Anzahl der Gesamtheit der Filmsequenzen: 27)

Die obige Tabelle gibt die jeweilige Anzahl der Sequenzen an, in denen
die unterschiedlichen Dimensionen der sozialen Ausgrenzung auftau-
chen. Die jeweilige Haufigkeit wird angegeben durch den Prozentsatz
an der Gesamtheit der 27 Filmsequenzen. 15 von den 27 Sequenzen in
diesem Film (56 %) beziehen sich auf mindestens eine Dimension der
sozialen Ausgrenzung. Dies zeigt, dass soziale Ausgrenzung ein wichti-
ges Thema in diesem Film ist. Alle neun Kategorien werden abgedeckt.

470 Bei allen Prozentangaben handelt es sich um gerundete Werte.
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Im Folgenden wird die obige Tabelle mit konkreten und ausfithrlichen
Erlauterungen zum Inhalt des Films interpretiert.

10. Armut: Neun Sequenzen des Films zeigen die Armut von Figu-
ren. Han wird auf einem Schiff zu einer Zauber- Auffithrung geschleppt
und er soll anschlieflend dafiir ein Eintrittsgeld bezahlen. Da er kein
Geld dafiir ausgeben will, werden seine Reisetasche und sogar die Ho-
sentaschen durchsucht, doch in seinem Gepéck wird kein Geld gefun-
den. Dies weist darauf hin, dass Han sehr arm ist (Seq. 3). Han checkt
in Fengjie in einer sehr einfachen Pension ein (siche Abb. 20, Seq. 6)
und nimmt in der Stadt vorldufig eine Arbeit bei einem Abrissbetrieb
an. Dies verdeutlicht, dass er dringend Geld zum Uberleben benétigt
(Seq. 9). Frau X (sie wird im Film nicht beim Namen benannt) ver-
mittelt Han Prostituierte. Sie sind vermutlich gewdhnliche Hausfrau-
en, die aus finanzieller Not heraus ihren Korper verkaufen (Seq. 10). Ein
16-jahriges einheimisches Madchen spricht Shen unterwegs an. Sie sagt
ihr, sie heifle Chunyu und bittet sie, ihr eine Stelle als Hausméddchen
zu vermitteln.*” Dies weist darauf hin, dass sie aus einer armen Fami-
lie stammt und ihre Familie Geld braucht (Seq. 12). Bruder Mark lasst
sich fiir nur 50 RMB (umgerechnet ca. 5,30 Euro) gerne auf gefahrliche
Schldgereien ein. Das bedeutet, dass auch er arm ist und Geld benétigt
(Seq. 23). Da seine Pension abgerissen wird, zieht der Wirt He in eine
Wohnung unter einer Briicke ein. Diese neue Wohnung ist sehr scha-
big (siehe Abb. 21, Seq. 24). Um seine Frau freizukaufen, muss Han eine
Summe von 30.000 RMB aufbringen (Seq. 25). Bei seiner Verabschie-
dung beneiden die Kollegen - die anderen Abrissarbeiter — Han dar-
um, dass er zu Hause als Bergbauarbeiter viel mehr verdienen kann als
sie. Auch sie méchten in Shanxi als Bergbauarbeiter tétig sein, um mehr
Geld zu verdienen, obwohl dieser Beruf gefihrlicher ist (Seq. 26).

471 Das Mddchen Chunyu wird codiert, da sie zwei Mal im Film vorkommt. Beim
ersten Mal (Seq. 12) ist sie blofl zu sehen (00:46:55), in derselben Sequenz
spricht sie in einer spéteren Einstellung Shen an.
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Abb. 20) Seq. 5 (00:14:05) Han checkt in einer einfachen Pension in
Fengjie ein.

=0 ¥ 3 ™,
. - e - st

Abb. 21) Seq. 23 (01:28:40) Der Wirt He zieht in eine Wohnung unter
einer Briicke.

20. Ohnmacht: Drei Sequenzen stellen die Ohnmacht von Einheimi-
schen dar, die mit dem Zwangsumzug konfrontiert werden. Die Einhei-
mischen streiten mit einem Beamten im Aussiedlungsbiiro. Sie fithlen
sich in Fengjie beziiglich des Umzugs ungerecht behandelt und verlan-
gen mehr Schadenersatz (Seq. 5). Die Pension von He, wo Han und die
anderen Abrissarbeiter iibernachten, wird abgerissen und He wird ge-
zwungen, so bald wie méglich umzuziehen. He will das nicht, drgert
sich dartiber, aber er hat keine Wahl (Seq. 23). He ist schliefllich um-
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gezogen. Er hat seine Wohnung unter einer Briicke eingerichtet (siehe
Abb. 21). Gegeniiber staatlichen Anordnungen ist er machtlos (Seq. 24).

30. Schlechte Arbeit: Fiinf Sequenzen beziehen sich auf schlechte Ar-
beit von Figuren. Bruder Mark hat keine richtige Arbeit. Er {ibt verschie-
dene zweifelhafte Tatigkeiten aus, um Geld zu verdienen. So schleppt er
zum Beispiel Han zur Besichtigung einer zauber-Vorfiihrung, als Han
auf einem Schiff nach Fengjie kommt (Seq. 3). Um in Fengjie zu tiberle-
ben, arbeitet Han vorldufig bei einem Abrissbetrieb. Dort muss er harte
Korperarbeit leisten und gefihrliche Arbeitsbedingungen hinnehmen
(sieche Abb. 22, Seq. 5). Die Hausfrauen arbeiten nebenbei als Prostitu-
ierte (Seq. 10). Bruder Mark ldsst sich gemeinsam mit seinen Kumpeln
fiir Schldgereien bezahlen - fiir diese Auftrige geht er lebensgefahrli-
che Risiken ein und kommt dabei schlieSlich ums Leben (Seq. 23). Am
Schluss will Han wieder in seine Heimat zuriickkehren und dort als
Bergbauarbeiter Geld verdienen. Er gibt gegentiber den anderen Abriss-
arbeitern zu, dass dies eine lebensgefahrliche Arbeit ist (Seq. 26).

30. Arbeitslosigkeit: Zwei Sequenzen beziehen sich auf das Thema Ar-
beitslosigkeit. Frau X und die Prostituierten, die von Frau X an Han ver-
mittelt werden, sind alle etwa 30 bis 40 Jahre alt. Sie schminken sich
nicht und kleiden sich schlicht, wodurch sie sich von tiblichen Prostitu-
ierten unterscheiden (siehe Abb. 23). Es ist insofern zu vermuten, dass
sie alle verheiratet sind, aber aufgrund des fortschreitenden Abrisses
der Stadt keine andere Moglichkeit sehen, ihren Lebensunterhalt zu be-
streiten (Seq. 10). Nachdem die Wohnung der Frau X abgerissen wur-
de, kann sie auch die Beschiftigung einer Prostituierten nicht mehr aus-
tiben und geht auf der Suche nach Arbeit allein nach Kanton (Seq. 23).
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Abb. 22) Seq. 9 (00:28:20) Die Abbrucharbeiter reifSen ohne jegliche
SicherheitsmafSnahmen ein Gebdude ab.

Abb. 23) Seq. 10 (00:31:46) Frau X vermittelt Prostituierte an Han.

50. Verletzung von Rechten und Interessenbeeintrichtigung: Zwei
Sequenzen zeigen Rechteverletzungen und Interessenbeeintrachtigun-
gen von Figuren. Bruder Mark wird in einen grofen Sack gesperrt und
auf Triimmern abgelegt*> (siche Abb. 24). Damit wird seine korperli-

472 Wer dafiir verantwortlich ist, wird im Film nicht erkenntlich. Es lasst sich nur
vermuten, dass Bruder Mark von seinen Gegnern auf diese Weise bestraft wird.
Bruder Mark ldsst sich anscheinend héufig in gefihrliche Angelegenheiten in-
volvieren, wie z. B. die Praxis der Zwangsumsiedlung.
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che Integritdt verletzt (Seq. 11). Als Shen in der Fabrik ihren Mann sucht,
streiten die Familienmitglieder eines behinderten ehemaligen Mitarbei-
ters (Frau X’s Mann) der Fabrik gerade mit dem Direktor. Sie fiihlen
sich ungerecht behandelt und verlangen Schadenersatz (Seq. 12).

Abb. 24) Seq. 11 (00:34:36) Bruder Mark wird in einen grofen Sack
gesperrt.

60. Verlust von sozialen Beziehungen: Sechs Sequenzen deuten auf ei-
nen Verlust sozialer Beziehungen von Figuren hin. Diese Dimension
schldgt sich in der Ehebeziehung von zwei Protagonisten nieder. Hans
Ehe ist ungesetzlich und seine Frau hat ihn verlassen. Han fragt Bruder
Ma und Frau X nach seiner Frau (Seq. 7 und 10). Durch das Gespriach
zwischen Han und Bruder Mark erfihrt man, dass die Polizei seine
Frau befreit und diese ihn mit der gemeinsamen Tochter verlassen hat
(Seq. 11). Wihrend der Suche erzéhlt Shen der Fabrikmitarbeiterin und
Wang, sie habe grofle Probleme mit ihrer Ehe und schon seit zwei Jah-
ren keinen Kontakt mehr mit ihrem Mann (Seq. 12 und 17). Shen trennt
sich von jhrem Mann und beendet damit die Ehebeziehung (Seq. 20).

70. Seelische Belastungen: Nur eine Sequenz macht die seelischen Be-
lastungen einer Figur deutlich, obwohl doch der Unmut bzw. das Un-
gliick von Figuren im ganzen Verlauf des Films an ihrem Gesichtsaus-
druck zu erkennen ist. Wahrend Shen Wang von ihrem Liebesungliick
erzahlt, weint sie (Seq. 17).

80. Natiirlich bedingte Schwiche: Drei Sequenzen beziehen sich auf
natiirliche Schwichen von Figuren. Frau X hat einen behinderten Mann,
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der arbeitslos ist (Seq. 10). Der behinderte Mann streitet mit dem Di-
rektor seiner ehemaligen Fabrik um Schadenersatz fiir die Behinderung
(Seq. 12). Das minderjdhrige Madchen Chunyu bittet Shen, ihr einen
Job als Hausmddchen zu vermitteln (Seq. 13). Da sie noch zu jung ist, ist
es fur sie schwer, eine Arbeit zu finden.

90. Abweichungen von Normen und Werten: Fiinf Sequenzen erzah-
len von Abweichungen einzelner Figuren von allgemeinen gesellschaftli-
chen Normen und Werten. Han fithrte mit seiner Frau eine ungewohnli-
che Ehe: Seine Frau war entfithrt und an ihn verkauft worden (Seq. 7 und
11). Eine eher ungewohnliche Ehebeziehung besteht auflerdem in der Ehe
zwischen Frau X (der Prostituierten) und ihrem Mann: Als Frau X Han
nach Hause mitbringt, geht ihr behinderter Mann bewusst hinaus und
lasst die beiden allein im Zimmer (Seq. 10). Shen gibt zu, dass sie schon
seit zwei Jahren keinen Kontakt mehr zu ihrem Mann hatte (Seq. 12). Shen
erzihlt Wang konkreter iiber ihre ungliicklichen Erfahrungen in ihrer
Ehe, um Verstdndnis und Unterstiitzung von ihm zu erhalten (Seq. 17).

100. Andere: Diese Kategorie ist im Film nicht zu finden.

7.3.3 Die filmische Konstruktion von sozialer Ausgrenzung
der Figuren

Von sozialer Ausgrenzung betroffen sind neben dem Protagonisten Han
hauptsichlich die zahlreichen Einheimischen in der Gegend des Drei-
Schluchten-Staustamms. Die soziale Ausgrenzung der Figuren zeichnet
sich in diesem Film durch zwei Aspekte aus: Zum einen befinden sich
die Figuren, deren soziale Ausgrenzung gezeigt wird, vom Anfang bis
zum Ende des Films im gesellschaftlichen ,Auflen; zum anderen bilden
einige Figuren im ,Innen’ einen Kontrast zu denen im ,Auflen’ Im Fol-
genden werden die zwei Aspekte ausfiihrlich erldutert.

7.3.3.1 Der Zustand der Figuren im ,Aufen’
Wie der Film The World widmet sich auch dieser Film nicht einer aus-

fithrlichen und detaillierten Darstellung einzelner Figuren. Han und
Shen sind die Hauptprotagonisten, ihre Darstellung zieht sich wie ein

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

FILMANALYSE

roter Faden durch die Handlung, in der auch eine Vielzahl anderer ein-
heimischer Figuren aus der Gegend des Drei-Schluchten-Staudamms
auftritt. Der Film bietet ein Lebenspanorama dieser Gegend, in der al-
lerlei Menschen mit ihren vielfdltigen Geschichten verankert sind. Der
Zustand der Figuren im gesellschaftlichen ,Auflen’ wird in diesem Film
durch die Darstellung ihrer kirglichen und ungewéhnlichen Lebens-
verhiltnisse zum Ausdruck gebracht. Im Folgenden wird die Situation
der einzelnen Figuren im ,Auflen’ anhand des filmischen Inhalts aus-
fithrlicher beschrieben.

Han:

Der Bergbauarbeiter Han legt mit nur einer Reisetasche als Gepack den
langen Weg von iiber eintausend Kilometern von der Provinz Shanxi
nach Fengjie zuriick. Schon am Anfang des Films wird darauf hingewie-
sen, dass er sehr arm ist: Sein Gepéck wird auf dem Schiff von den Hel-
fern des ,Zauberers“ zwangsweise durchsucht, aber es wird nichts Wert-
volles gefunden (Seq. 3). In Fengjie wahlt Han eine sehr billige Pension
und verrichtet eine harte korperliche Tétigkeit als Abrissarbeiter (Seq. 8
und 9). Aus einem Gesprach mit Bruder Mark erfihrt man, dass er sei-
ne Frau frither gekauft hatte. Anscheinend hatte er auf normalem Weg
grofSe Schwierigkeit, iiberhaupt eine Partnerin zu finden (Seq. 11). Zum
Schluss des Filmes muss er noch eine hohe ,Losegeldsumme® an den
neuen Lebensgefihrten seiner Frau bezahlen, um diese ,freizukaufen®
(Seq. 25). Hans Zustand im gesellschaftlichen ,Auflen’ ist an seiner Ar-
mut, seiner Erwerbstitigkeit, seiner so auflergewohnlich zustande ge-
kommenen Ehe sowie an seinen Schulden zu erkennen. Vom Anfang
bis zum Ende des Films wird Han mit verschiedenen Schwierigkeiten
und Problemen konfrontiert, die ungelost bleiben.

Bruder Mark:

Bruder Mark ist rund 20 Jahre alt und hat kein sicheres Einkommen. Er
treibt sich im Hafen des Yangtse-Flusses herum und macht alles Mog-
liche, um Geld zu verdienen. Er ist es, der Han im Schiff zur Besichti-
gung einer Zauber-Vorstellung schleppt. Dafiir erhalt er vermutlich eine
Provision (Seq. 3). Zu Bruder Marks Verhalten gehort es, sich mitunter
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kindisch zu benehmen: So ahmt er zum Beispiel den bekannten Hong-
konger Schauspieler Chow Yun-fat in seiner Rolle im Gangsterfilm nach,
weil er Chow fiir ,,cool” hilt (Seq. 7). Als sozialer Aufenseiter erfihrt
Bruder Mark Ausgrenzung und Willkiir — so wird er zum Beispiel von
Gegnern in einen groflen Sack eingesperrt, den die Téter anschlieffend
auf den Triimmern eines Hauses ablegen. Dies weist indirekt darauthin,
dass Bruder Mark gefdhrliche Tatigkeiten ausiibt (siche Abb. 24, Seq. 11).
Fir nur 50 RMB nimmt Bruder Mark mit seinen Kumpeln an gefihrli-
chen Schldgereien teil. Bei einer dieser Schldgereien stirbt er schliefSlich.
Zu seiner Bestattung erscheint kein einziges seiner Familienmitglieder
(Seq. 23). Sein Dasein im gesellschaftlichen ,Auflen’ wird anhand seiner
Arbeitslosigkeit, der vollkommenen Abwesenheit von Eltern, einem Vor-
mund oder Verwandten, seiner Beteiligung an gefihrlichen Schldgereien
sowie an seinem bedauerlichen Tod im jugendlichen Alter verdeutlicht.

Wirt He:

Der alte einheimische Mann He lebt vom Betreiben einer kleinen, ein-
fachen Pension. Fiir einen sehr niedrigen Preis bietet er den Abbruch-
arbeitern einen Schlafplatz (Seq. 6). Er drgert sich tiber den Abriss sei-
ner Pension, kann aber nichts dagegen tun (Seq. 23). Schlieflich muss
er in eine schiabige Wohnung unter einer Briicke ziehen (siehe Abb. 21,
Seq. 24). Die Geschichte des Wirtsmanns He ist durch seine Opferrolle
wihrend des Abrisses der Stadt gekennzeichnet, die dem Drei-Schluch-
ten-Staudamm weichen muss.

Schwester Ma (Hans Frau):

Schwester Ma wird entfithrt und an Han verkauft. Bruder Mark zufol-
ge sind Entfithrungen von Frauen in Fengjie keine Einzelfélle, da es hier
viel mehr Frauen als Minner gibt (Seq. 11). Sie kann die gemeinsame
Tochter anscheinend nicht allein erndhren, daher arbeitet diese noch
nicht volljahrige Tochter nun in einer Fabrik in Siidchina. Beim Treffen
mit Han gibt Schwester Ma zu, dass es ihr nicht gut gehe. Um {iberle-
ben zu konnen, arbeitet sie nun fiir einen Bootsmann, der auch ihr Le-
bensgefihrte ist. Da ihr Bruder sie gegen 30.000 RMB (umgerechnet ca.
3.300 Euro) an diesen Bootsmann ,verkauft“ hat, verlangt der nun von
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Han diese Summe, um Schwerster Ma ,,freizulassen (Seq. 25). Thr Zu-
stand im gesellschaftlichen ,Auflen’ ist an ihren beiden moralisch aufler-
gewohnlichen und ungliicklichen Ehebeziehungen sowie an ihrer be-
schrankten korperlichen Freiheit eindeutig zu erkennen.

Die Prostituierte X:

Diese Frau wird im Film nicht beim Namen genannt. Han lernt sie in
einer Arbeitspause auf der Abrissbaustelle kennen. Sie sucht bzw. ver-
mittelt anscheinend haufig Kunden unter den Abrissarbeitern. So ver-
mittelt sie zum Beispiel Han Prostituierte. Frau X bringt Han in ihre
Wohnung, die sehr schlicht ist. Ihr Ehemann, wegen eines Arbeitsun-
falls behindert, ist anscheinend damit einverstanden, dass seine Frau
nebenbei als Prostituierte arbeitet, um die Familie zu ernéhren (Seq. 10).
Auflerdem kdmpft ihr Mann immer noch mit der Fabrik um Schaden-
ersatz (Seq. 12). Nachdem ihre Wohnung abgerissen wurde, geht Frau X
allein nach Stidchina, um dort Arbeit zu finden und Geld zu verdienen
(Seq. 24). Einen behinderten, arbeitsunfihigen Mann ohne finanzielle
Mittel zu Hause, ihre Erwerbstatigkeit als Prostituierte, die Armut und
der Verlust ihrer Wohnung - all dies manifestiert bei Frau X ihre Positi-
on im gesellschaftlichen ,Auflen’

Das Midchen Chunyu am Ufer:

Shen wird unterwegs von einem fremden Madchen im griinen T-Shirt
am Utfer angesprochen (Seq. 13). Dieses Méddchen sagt Shen, sie heifle
Chunyu und sei 16 Jahre alt, und bittet sie, ihr einen Job als Hausmad-
chen in einer anderen Stadt zu vermitteln. Das Méadchen befindet sich
im gesellschaftlichen ,Aufen, was dadurch verdeutlicht wird, dass sie
in jhrem jungen Alter nicht in die Schule geht, sondern sich stattdessen
um Arbeit bemiiht.

Die sich im Abriss befindende Stadt Fengjie als Figur:

In diesem Film kann die im Abriss begriffene Stadt Fengjie als eine Fi-
gur angesehen werden. Der Abriss der Stadt ist ndmlich nicht nur eine
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Kulisse fiir die Storys der menschlichen Figuren, sondern ein dynami-
scher Prozess, der die Handlung vorantreibt. An die Hauserwinde wer-
den zum Beispiel Zahlen gepinselt, welche die nichste Staustufe ankiin-
digen. Schritt fiir Schritt werden alle Gebéude abgerissen. Die Pension
von He wird zunéchst mit dem Schriftzeichen ,, Abreiflen bemalt, He
zieht dann in eine Wohnung unter einer Briicke ein. Auch die Wohnung
der Frau X wird schliefllich abgerissen und sie verlasst darauthin ihre
Heimat. Die Vorgéinge dieser Ereignisse werden hervorgehoben.

Dass sich die Stadt Fengjie im gesellschaftlichen ,Auflen’ befindet,
ist natiirlich eindeutig durch ihren Status als abzureiflende Stadt be-
dingt. Dies ist der erste, wesentliche Aspekt: Die zahlreichen Triimmer
deuten auf die ,Unbrauchbarkeit’ der Stadt. Im Zuge des Handlungsver-
laufs um die beiden Hauptprotagonisten, also ihre Suche nach bestimm-
ten Menschen, wird die bizarre Triimmerlandschaft in der Gegend des
Drei-Schluchten-Staustamms fortwihrend dargestellt. Manner in wei-
8en Schutzanziigen versprithen Desinfektionsmittel in den brachliegen-
den Ruinen. Die ausrangierte Fabrik, schlichte Wohnungen und zahl-
reiche eingestiirzte Gebdude bilden in ihrer Gesamtheit die besondere
,Lebensumwelt’ der Figuren.

Der zweite Aspekt, der auf die Stellung der Stadt im gesellschaftli-
chen ,AufSen’ hinweist, ist die Tatsache, dass viele Menschen diese Stadt
verlassen oder zumindest verlassen wollen. Das 16-jahrige Madchen
Chunyu am Ufer bittet Shen, ihr einen Job andernorts zu vermitteln
(Seq. 13). Die Einheimischen wie Bruder Mark und die Frauen (Frau
X und die anderen Prostituierten) finden keine richtige Arbeit mehr.
Die Menschen verlassen allmahlich diese Stadt. Es ist zu erkennen, dass
die Stadt untergeht und die Wirtschaft aufgrund des Abrisses verfillt.
Die im Abriss begriffene Stadt und alle mit ihr verbundenen Einheimi-
schen erleben innerhalb kurzer Zeit grofe Verdnderungen. Die Einhei-
mischen leiden unter schlechten Lebensverhiltnissen und bangen um
ihre Zukunft. Die filmischen Aufnahmen des Abrisses und der Bevolke-
rungsflucht der Einheimischen vermitteln den Eindruck der Unbrauch-
barkeit und Verlassenheit dieser Stadt. Dies vermittelt sehr eindringlich
den Zustand dieser Stadt im gesellschaftlichen ,Auf3en’

Es ist zu erkennen, dass die Figuren ausschlieflich anhand ihrer
Probleme dargestellt werden. Die Figuren weichen in ihren Tétigkei-
ten, mit Blick auf ihre Familienverhiltnisse sowie ihre Wohnverhaltnis-
se von der allgemeinen gesellschaftlichen ,Normalitit® ab. Der Abriss
der Stadt schreitet voran. Es herrscht also iiberall Chaos im alltaglichen

| 250

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

FILMANALYSE

Leben der Einheimischen. Thre existenziellen Probleme vermdogen sie
bis zum Ende des Films nicht zu l6sen. Eine hoffnungsvolle Zukunft ist
daher fiir keine der Figuren zu erwarten. All dies bringt den Zustand
der Figuren im gesellschaftlichen ,Auflen’ zum Ausdruck.

7.3.3.2 Der Bezug der Figuren im ,Aulen’ auf einige
Protagonisten im ,Innen’

Der Zustand der Figuren im gesellschaftlichen ,Auflen’ wird nicht nur
durch ihre harten, von ,Normalitit abweichenden Lebensverhaltnis-
se dargestellt, sondern auch anhand des Bezugs auf Figuren im ,Innen’
Der filmisch-narrative Aufbau setzt die Figuren im ,AufSen’ mit denen
im ,Innen’ in Beziehung. Durch diese Beziehung wird der Zustand der
Figuren im ,Aufen’ noch offensichtlicher.

Das Bauprojekt des Drei-Schluchten-Staudamms stellt sich als die
grofite, bedeutungsvollste unsichtbare Figur im ,Innen’ dar. Der Film
setzt dieses grofie Bauprojekt mit dem Schicksal zahlreicher einfacher
Menschen unmittelbar in Beziehung. Von dieser Mafinahme als einem
grofSen staatlichen Bauprojekt geht eine ungeheure Macht aus. Die Ein-
heimischen, wie der Wirt He und Frau X, verlieren ihre Wohnungen,
sie miissen ihre Heimat verlassen und auswandern, da die Stadt plan-
mafig tberflutet wird. Die Menschen miissen sich sogar von Familien-
mitgliedern trennen. Gegeniiber dem grofSen Projekt erscheinen diese
einfachen Menschen sehr schwach - das kennzeichnet ihren Status im
gesellschaftlichen ,Auflen’

Demgegeniiber stehen Shens Mann Bin und seine Geliebte Ding
im gesellschaftlichen ,Innen’ Bin ldsst seine Frau Shen allein zu Hause
in der Provinz Shanxi und kommt nach Fengjie, um Geld zu verdienen.
Hier geht er eine Beziehung zu Ding, einer méchtigen Frau, ein. Ding
leitet die ganze Abrissarbeit in Fengjie. Dies ldsst sich an der Fotorei-
he iiber die Abrissarbeiten in ihrem préachtigen Hotel erkennen (Seq. 6).
Mit Ding zusammen nimmt Bin an diesem groflen Projekt teil (Seq. 15).
Bin ist nun offensichtlich fiir den Zwangsumzug der Menschen zustan-
dig. Dafiir organisiert er eine Gruppe junger Ménner - er ist der ,grofle
Bruder’ (Seq. 15 und 23). Unter den angeheuerten Mannern ist auch Bru-
der Mark. Bin zahlt Bruder Mark und auch seinen Kumpeln je 50 RMB

- damit schickt er sie zur gefdhrlichen Verhandlung mit den Einheimi-
schen tiber den Zwangsumzug. Bruder Mark kommt dabei schliellich
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ums Leben. Durch die Beziehung zwischen Bin und Ding auf der ei-
nen Seite, die Macht und Geld besitzen, und Bruder Mark sowie den
anderen jungen Minnern, die sich fiir geringe Geldsummen priigeln,
auf der anderen Seite, ist der Zustand von Bruder Mark und seinen
Kumpeln im gesellschaftlich ,AufSen’ sehr offensichtlich. Bins Gelieb-
te Ding hat zudem noch die Fabrik gekauft, in der der behinderte Ehe-
mann von Frau X gearbeitet hatte (Seq. 10). Dieser behindert Mann ist
es, der wegen Schadenersatz mit dem Direktor der Fabrik im Konflikt
steht (Seq. 12). Durch die Relationen dieser im Prinzip voneinander un-
abhingigen Figuren aus dem ,Innen’ und dem ,AufSen, genauer gesagt:
durch ihre Beriihrungspunkte, wird der Kontrast zwischen dem ,Innen’
und dem ,Auflen’ fiir die Zuschauer noch deutlicher wahrnehmbar.

Weiterhin wird auch die grofie Macht eines Mannes mittleren Al-
ters in einer kurzen Szene zur Darstellung gebracht (Seq. 18). Als Shen
und Wang auf einer Terrasse voller tanzender Menschen Bin suchen,
taucht unter den Gésten auch Herr Y (sein Name wird nicht genannt)
mit seinen Kunden dort auf. In einem Telefonat gibt er einem Ge-
sprachspartner nur einen kurzen miindlichen Befehl, worauthin mit
einem Schlag die Beleuchtung der groflen Uberfithrungsbriicke ange-
schaltet wird (siehe Abb. 25). Hier zeigt sich die Macht auf der Seite der
Akteure des grofien Bauprojekts.

K J W

Abb. 25) Seq. 18 (01:05:22) Die Beleuchtung der Uberfiihrungsbriicke
auf Befehl von Herrn Y.
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7.3.4 Inkongruenz zwischen der narrativen und der
asthetischen Ebene

Wie im ersten Kapitel erwéhnt, ist der Film Still Life ein Nebenprodukt
des Dokumentarfilms Dong. Der Regisseur Jia wollte urspriinglich nur
den Dokumentarfilm drehen, in dem es um einen Kiinstler und sein
kiinstlerisches Schaffen in der Gegend des Drei-Schluchten-Damms
und in Bangkok geht.#> Wihrend des Drehs dieses Dokumentarfilms
kam dem Regisseur die Idee, einen Film mit fiktiven Storys zu drehen,
um das Leben der Einheimischen intensiv zu beleuchten und den Zu-
schauern die Atmosphiére in dieser Gegend anschaulicher zu vermit-
teln.#* Es muss daher gefragt werden, warum die fiktiven filmischen
Storys zur Darstellung des Lebens der Einheimischen als geeigneter an-
gesehen werden kénnen.

Die beiden fiktiven Hauptprotagonisten, also Han und Shen, dienen
in diesem Film als roter Faden. Sie bilden den Anlass der Darstellung
zahlreicher einheimischer Figuren, wie des Wirtsmanns He, der vielen
Abrissarbeiter, der Frau X, des Bruder Ma, der Schwester Ma, des Bru-
der Mark und auch des Médchens Chunyu im griinen T-Shirt am Ufer.
Da die beiden Hauptprotagonisten in der Gegend des Drei-Schluchten-
Staudamms Fremde sind, lernen die Zuschauer durch ihre Perspektive
diese Gegend und die Einheimischen kennen. Dies entspricht der Ab-
sicht des Regisseurs Jia: ,Gerade weil wir hier Fremde sind, kdnnen wir
die Empfindungen der Einheimischen gegeniiber den Verdnderungen
nicht nachvollziehen und nehmen deshalb bei der Darstellung dieser Re-
gion die Perspektive von Fremden ein, um diese Gegend darzustellen.“+s
Die beiden tragen also die Funktion des Schliissels, der den Zuschau-
ern hilft, in eine fremde Welt hineinzublicken. Die Gefiihle, die Emoti-
onen und die Gedanken der Einheimischen werden durch ihre Dialoge
und Beziehungen mit den zwei nicht einheimischen Protagonisten ein-
dringlicher vermittelt und sind fiir die Zuschauer so deutlicher wahrzu-
nehmen als in einem Dokumentarfilm. Mit den beiden fiktiven Figuren
ist es also moglich, das Leben der Einheimischen sehr facettenreich und

473 Jia Zhangke begleitete den Maler Liu Xiaodong und drehte einen Dokumentar-
film dariiber, wie dieser elf Arbeiter am Drei-Schluchten-Staudamm malt.

474 Ubersetzung der Autorin. Vgl. Jia Zhangke, 2001, S. 180-185.

475 Jia Zhangke, 2011, S. 182. Ubersetzung der Autorin. Im Original: K A3RA T2
AR BATA T REAR ARV 7E 2 () S 2252 EAR O N TIRRE T A A~
T7s BATA—AIPRE M S EA X
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intensiv zu vermitteln. Jia sagte in einem Vortrag in der Universitét Pe-
king, dass die Schwiche des Dokumentarfilms gerade darin bestehe, die
Menschen und ihr Leben nicht intensiv kennen zu kdnnen.+*

Obwohl die filmischen Storys fiktiv sind, bedient sich dieser Film
asthetisch des dokumentarischen Darstellungsmodus. Dies zeigt sich in
erster Linie in der Kameraarbeit. Wie in Jias Filme iblich, gibt es in die-
sem Film zahlreiche Plansequenzen. Alle Gespriche der Figuren wer-
den in langzeitigen, zumeist starren Einstellungen statt im Schuss-Ge-
genschuss-Verfahren aufgenommen. Auch bei Gesprichen mehrerer
Gespriachsteilnehmer schwenkt die Kamera nur ab und zu ein wenig,
um alle Figuren im Bild zu halten, sonst bleibt sie unbewegt. Die Ka-
mera nimmt durchgehend die Normalsicht zu den Figuren wie auch
zu den Landschaften ein. Dariiber hinaus werden die unterschiedlichen
Dialekte der Figuren im Film behalten. Diese Dialekte werden sogar
absichtlich betont, sodass sich die Figuren untereinander nicht verste-
hen kénnen.#” Dariiber hinaus werden die Triimmerlandschaft und der
Abriss der Stadt Fengjie vor Ort dokumentarisch aufgenommen. Der
Beitrag des dokumentarischen Darstellungsmodus liegt in erster Linie
darin, auf der Rezeptionsebene einen starken Authentizititseffekt bei
den Zuschauern zu erzeugen. Im Folgenden werden die Inkongruen-
zen zwischen der narrativen und der dsthetischen Ebene unter dem As-
pekt des Kontinuititssystems und des Bild-Ton-Verhéltnisses analysiert.

Das Kontinuitédtssystem

Mit Blick auf das Kontinuititssystem sind Inkongruenzen zwischen den
beiden Ebenen deutlich zu erkennen: Der dsthetische Gestaltungsmo-
dus tragt nicht dazu bei, Spannungen der filmischen Handlung aufzu-
bauen. Dies gilt vor allem fiir die dokumentarische Kameraarbeit. Der
Kameramann verfolgt stets mit viel Geduld und grofler Aufmerksam-
keit in langen Einstellungen die Gespriche der Figuren. Auch in fiir
die Handlung wichtigen Gespriachen werden die Figuren vom Kame-
ramann in ruhigen Bewegungen eingefangen, ganz ohne schnelle - und
damit voyeuristische - Akzente. Zwei Szenen, die in der Filmhandlung

476 Jia Zhangke, 2011, S. 182.
477 Ein Beispiel dafiir ist, dass Han den Wirt He nach der Anschrift von Bruder Ma
fragt, doch He ihn nicht verstehen kann (Seq. 6).
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eine gewichtige Rolle spielen, werden durch Plansequenzen realisiert.
Han und Shen suchen ihre Ehegatten und haben sie schliefillich gefun-
den. Die Treffen mit dem jeweiligen Partner zihlen zu den Hohepunk-
ten der filmischen Story. Solche Ereignisse sollten {iblicherweise mit
kurzen und nahen Einstellungen dargestellt werden, um den Zuschau-
ern die Aufregung der Figuren eindringlicher vorzufithren und somit
auch Empathie fiir sie zu erzeugen. Doch der Filmemacher Jia macht
es anders. Das Treffen von Shen und ihrem Mann Bin besteht aus vier
Einstellungen (siehe Tabelle C3: Einstellungsprotokoll der Sequenz 20),
und alle vier sind langzeitig. Von diesen vieren dauern zwei Einstellun-
gen knapp eine Minute, die lingste dauert sogar vier Minuten und 24
Sekunden. Wahrend des Gesprichs nimmt die Kamera mit halbnaher
bis halbtotaler Einstellung die Haltung eines niichternen Beobachters
ein (sieche Abb. 26) und bewegt sich nur ganz leicht. Ahnliches gilt fiir
die Darstellung des Wiedersehens zwischen Han und seiner Frau (sie-
he Abb. 27). Thr Gesprich wird mit einer drei Minuten und 38 Sekun-
den dauernden Einstellung aufgenommen (siehe Es in Tabelle C4: Ein-
stellungsprotokoll der Sequenz 25). Dabei bleiben die Figuren wie auch
die Kamera statisch. In solchen Plansequenzen ist sogar der Gesichts-
ausdruck der Figuren zum Teil undeutlich zu sehen. So sind die Span-
nungen beim Wiedersehen nach der langen Suche ungeheuer reduziert.
Aufgrund des Verzichts auf das Schuss-Gegenschuss-Verfahren werden
die Zuschauer durch diese Kameraarbeit in eine Position von Auflen-
seitern hineinversetzt, sodass eine Identifizierung mit den Figuren und
eine Involvierung in die filmische Welt schwer sind.

Abb. 26) Seq. 20 (01:11:55) Shen sieht endlich ihren Mann wieder.
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Abb. 27) Seq. 25 (01:31:42) Han trifft sich mit seiner Frau nach 16 Jahren.

In diesem Film gibt es zwei Streitszenen. Beim ersten Streit (siehe
Abb. 28, Seq. 4) geht es darum, dass die Einheimischen in Fengjie mit
der Politik beziiglich des Umzugs unzufrieden sind. Sie streiten mit ei-
nem Beamten und verlangen mehr Schadenersatz. Beim zweiten (sie-
he Abb. 29, Seq. 10) streiten die Familienangehorigen eines behinder-
ten Mitarbeiters iiber Schadenersatz mit dem Direktor der Fabrik. Diese
zwei Streitszenen beinhalten jeweils aufler der Lautstarke der Stimmen
auch starke Korperbewegungen. Auch diese beiden spannenden Situa-
tionen werden in Form von Plansequenzen aufgenommen. Dabei be-
obachtet die Kamera mit langzeitigen halbnahen Einstellungen die auf-
geregten streitenden Menschen niichtern (siehe E2 in Tabelle Cs; Eg
in Tabelle C6). Die Spannungen der Streitigkeiten werden durch die-
se Kameraarbeit reduziert. Da es keine subjektive Einstellung gibt, wird
auch die Entstehung von Empathie auf der Seite der Zuschauer fiir eine
der streitenden Parteien verhindert. So kénnen die Zuschauer trotz der
chaotischen Situationen Auflenbetrachter bleiben.
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Wir akzeptieren die Kommunistische Partei.
Die Regeln sind fur alle gleich.

Abb. 28) Seq. 4 (00:11:05) Die Einheimischen streiten mit dem Beamten
iiber Schadenersatz.

So einfach ist das nich;f

Abb. 29) Seq. 11 (00:41:55) Die Familienangehirigen und Verwandten
eines behinderten Mitarbeiters streiten mit dem Direktor iiber
Schadenersatz.

Eine besondere Funktion iibernehmen offenbar Landschaftsdarstel-
lungen. Die Landschaften in der Gegend des Drei-Schluchten-Damms
werden zehn Mal unabhéngig von der Handlung aufgenommen (sie-
he Tabelle C1: Sequenzprotokoll). Bei diesen Aufnahmen fokussiert die
Kamera nur die Landschaft, dabei kommt weder eine relevante mensch-
liche Figur der Filmhandlung im Bild vor noch spielt sich eine wesent-
liche Handlung ab. Daher soll gefragt werden, welche Funktion diese
Landschaftsaufnahmen fiir die filmische Handlung haben. In Tabelle C1
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im Anhang ist zu erkennen, dass diese Aufnahmen meist keinen Bezug
zur gleich darauf folgenden Handlung aufweisen.#® Das bedeutet, sie
sind keine establishing shots, entsprechen also nicht der tiblichen Funk-
tion von Landschaftsdarstellungen im Film. Sie dienen also nicht als
Orientierung tiber die Handlungsorte. Insofern kann festgestellt wer-
den, dass diese Aufnahmen von Landschaften zum narrativen Aufbau
nicht wirklich beitragen. Sie weisen stattdessen zwei Funktionen auf:
Zum einen zeigen sie den Zuschauern die Lebensumwelt der Menschen
und den Abriss in der Gegend des Drei-Schluchten-Staudamms. Zum
anderen erfiillen sie fiir die Rezipienten den Zweck einer kleinen Pau-
se, wihrend der diese iiber die vorangegangene Handlung oder die Le-
bensumgebung der Einheimischen ein wenig nachdenken kénnen.

Bild-Ton-Verhiltnis

In diesem Film werden verschiedene Lieder insgesamt acht Mal einge-
setzt (siehe Tabelle C1). Neben drei Liedern, die unbekannt und deren
Texte nicht deutlich zu héren sind, gibt es noch fiinf populdre Lieder.
Alle finf poplire Lieder sind laut und ihre Texte sind sehr deutlich zu
horen. Wahrend der populére Lieder gibt es keinen Dialog zwischen Fi-
guren und die Handlungen auf der bildlichen Ebene sind sehr einfach.
Diese populdren Lieder spielen also in diesen Momenten die zentrale
Rolle in der Informationsvermittlung. Es handelt sich um populdre Lie-
der aus den 1980er bis 2000er Jahren, sie erfreuen sich grofSer Bekannt-
heit. Aus den genannten zwei Griinden lenken diese populdren Lieder
die Aufmerksamkeit der Zuschauer von der filmischen Handlung ab
und auf die Musik selbst. Entsprechend der Angaben in Tabelle C1 ist je-
doch zu erkennen, dass die Texte von drei dieser fiinf Lieder keinen Be-
zug zum filmischen Geschehen auf der bildlichen Ebene erkennen las-
sen. Sie dienen also nicht zur Unterstiitzung der filmischen Handlung.
Stattdessen weisen sie eine ,Unabhingigkeit® auf. Diese populéren Lie-
der holen die Zuschauer aufgrund ihrer Bekanntheit aus der filmischen
Geschichte weitgehend heraus - sie ziehen die Aufmerksamkeit von der

478 Die Landschaften kommen insgesamt in zehn Sequenzen vor, in nur fiinf Se-
quenzen jedoch dienen die Landschafts-Darstellungen als Orientierung iiber
die Handlungsorte fiir die nachfolgende Handlung (Tabelle C1: Sequenzproto-
koll).
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bildlichen Ebene auf die akustische Ebene ab und erinnern an die mit
ihnen verbundenen Zeiten. Auch dies ist wiederum eine erzeugte In-
kongruenz zwischen der dsthetischen und der narrativen Ebene.

7.3.5 Zwischenfazit

Im Folgenden werden die Analyseergebnisse zum Film Still Life zusam-
mengefasst. Die erste Hypothese lautete, dass dieser Film die wichtigs-
ten Dimensionen der vom gesellschaftlichen Wandel verursachten so-
zialen Ausgrenzung der chinesischen Gegenwart darstellt. Diese Studie
geht davon aus, dass die erste Hypothese bestitigt wird. Zu begriinden
ist dies zum einen mit dem hohen Anteil der Anzahl an Sequenzen mit
sozialer Ausgrenzung an der Gesamtheit der Sequenzen (56 %), zum
anderen mit dem Umstand, dass alle neun Kategorien in diesem Film
angelegt sind. Den grofiten Beitrag in diesem Film macht die Dimen-
sion der ,,Armut® aus. Betroffen sind neben dem Protagonisten Han
hauptséchlich die Einheimischen in der Gegend des Drei-Schluchten-
Staustamms: Einerseits sehen sie sich aufgrund des Verfalls der Wirt-
schaft mit finanziellen Problemen konfrontiert, andererseits sind die
Wohnverhaltnisse aufgrund des fortschreitenden Wohnraumabbaus in
dieser Gegend ziemlich schlecht. Im Mittelfeld stehen die Dimensionen
»Abweichungen von Normen und Werten® und ,.Verlust von sozialen Be-
ziehungen® Bei diesen beiden Dimensionen geht es hauptsachlich um
die - zuriickhaltend formuliert - ,,ungewdhnlichen® Ehebeziehungen.
Es folgt die Dimension der ,,schlechten Arbeit® Die Figuren {iben zwei-
felhafte, moralisch fragwiirdige — wie Prostitution - oder finanziell nur
sehr gering vergiitete Tétigkeiten aus oder sie sind schlechten Arbeits-
bedingungen ausgesetzt, wie sie bei Abrissarbeiten und im Bergbau vor-
zufinden sind. Weniger stark ausgeprigt sind die Dimensionen Ohn-
macht und Arbeitslosigkeit. Ohnmacht ist gegeben, wenn der Film zeigt,
dass die Figuren zugunsten des Bauprojektes des Drei-Schluchten-Stau-
damms gezwungen sind, umzuziehen; unter Arbeitslosigkeit leiden die
Einheimischen, die wegen des Abbaus dieser Gegend und der Rezessi-
on der Wirtschaft keine richtige Arbeit mehr finden konnen. An letzter
Stelle steht die Dimension der ,,Seelischen Belastungen®
Die zweite zu priifende Hypothese, nimlich diejenige, dass in die-
sem Film Prozesse des Ubergangs vom gesellschaftlichen ,Innen ins
,Auflen’ oder Zustinde im ,Auflen’ bei den von sozialer Ausgrenzung
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betroffenen Figuren zu erkennen sind, wird in diesem Film ebenfalls
bestitigt. Der fortwdhrende Zustand im ,Auflen’ kennzeichnet die so-
ziale Ausgrenzung der Figuren in diesem Film. Dies wird durch zwei
Aspekte ermoglicht: Zum einen wird das ,Aufen’-Stehen der Figuren
durch ihre ungewéhnlichen und schlechten Lebensverhiltnisse ausge-
driickt. Es werden ausschlieSlich Probleme der Figuren dargestellt. Thre
existenziellen Probleme sind vom Anfang bis zum Ende des Films pra-
sent und eine gute Zukunft ist bei keiner Figur zu erwarten. Zum ande-
ren werden die Figuren im ,Auflen’ mit denen im ,Innen’ in Beziehung
gesetzt, womit das ,Aufen’ sehr offensichtlich wird: Es werden folgen-
de ,Gegensatzpaare“ erkennbar: Der Bau des Drei-Schluchten-Stau-
damms (im ,Innen’) und die zahlreichen seinetwegen auswandernden
Einheimischen (im ,AufSen’); Shens Mann Bin (im ,Innen‘) und der fiir
ihn arbeitende, spiter zu Tode kommende Bruder Mark (im ,Auflen’);
die Verantwortliche fiir den gesamten Abriss Ding (im ,Innen’) und der
Mann, der durch die Arbeit eine Behinderung erlitten hat (im ,Auflen’).
Durch die Beziehung mit den Figuren im ,Innen’ ist der Zustand der
einfachen Einheimischen im gesellschaftlichen ,Aufen’ eindeutig.

Auch die dritte Hypothese, also dass die Dokufiktion den Zuschau-
ern eine Reflexionsmoglichkeit der sozialen Ausgrenzung bietet, wird
durch die Filmanalyse bestitigt. Dieser Film erzéhlt zwei fiktive Ge-
schichten mit dokumentarischem Darstellungsmodus. Der Beitrag der
fiktiven filmischen Storys liegt darin, den Zuschauern das Lebenspano-
rama der Einheimischen facettenreich und intensiv zu vermitteln, in-
dem die zwei fiktiven Figuren - die Hauptprotagonisten, deren Dar-
stellung den roten Faden bildet — eine Menge an Informationen aus
den Einheimischen ,herausziehen® Die Lebensverdnderungen der Ein-
heimischen aufgrund des Baus des Drei-Schluchten-Staudamms, die
Schwierigkeiten in ihrem alltiglichen Leben und ihre Gedankenwelt
werden durch ihren Kontakt mit den beiden fiktiven Figuren zum Aus-
druck gebracht. Der dokumentarische Darstellungsmodus vermittelt
den Zuschauern einerseits starke Authentizitdt, kreiert aber anderer-
seits auch eine Inkongruenz mit der Erzdhlung der filmischen Hand-
lung. Diese Inkongruenz zeigt sich vor allem beim Aufbrechen des
Kontinuitétssystems, zu dem es durch die Kameraarbeit kommt. Alle
Unterhaltungen, auch die fiir die Handlung wichtigen Gespréche und
Streitigkeiten, werden in Plansequenzen bewerkstelligt. So wird verhin-
dert, dass sich der Zuschauer in die Figuren hineinversetzt und in die
filmische Welt involviert wird. Die haufig eingesetzten Aufnahmen von
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Landschaften in der Gegend des Drei-Schluchten-Staudamms dienen
meist nicht als Orientierung fiir den Handlungsraum, sondern bieten
den Zuschauern eine Moglichkeit, iiber die vorhergehende Handlung
nachzudenken. Des Weiteren zeigt sich eine Inkongruenz im Bild-Ton-
Verhiltnis. Der Film setzt an fiinf Stellen populére Lieder ein, davon ha-
ben in drei Féllen die Texte der Lieder keinen Bezug zu der filmischen
Handlung auf der bildlichen Ebene. Die populdren Lieder ziehen die
Aufmerksambkeit der Zuschauer von der filmischen Handlung ab und
lenken sie auf sich selbst — und somit auf die mit diesen Liedern ver-
bundenen Zeiten. Da der Film den Zuschauern immer wieder die Ein-
fithlung in die Figuren erschwert und sie sozusagen aus der filmischen
Welt ,herausholt’, erzeugt er somit einen Raum zur Reflexion iiber die
Thematik der sozialen Ausgrenzung in der Gegend des Drei-Schluch-
ten-Staudamms.

7.4 24 ity (ershisi chéng ji, CHN 2008)

Im Folgenden werden die im sechsten Kapitel aufgestellten drei Hypo-
thesen anhand des Films 24 City jeweils tiberpriift.

7.4.1 Hintergrundinformationen

Bevor mit der Filmanalyse begonnen werden kann, ist es notwendig,
den historischen Hintergrund der filmischen Story vorzustellen sowie
Informationen zur Produktion zu vermitteln, hingt doch die Geschich-
te eng mit der chinesischen Politik und Gesellschaft in der zweiten Half-
te des 20. Jahrhunderts zusammen. Geméfs Mao Zedongs militérischer
Strategie und Anweisung zog die geheime Fabrik 111, die militdrisches
Geridt wie Flugzeugmotoren herstellte, 1958 von Shenyang im Nordos-
ten Chinas nach Chengdu, der Hauptstadt der siidwestlichen Provinz
Sichuan. Uber 3000 Mitarbeiter und ihre Familienangehérigen verlie-
Ben ihre Heimat und brachen zu einer mehr als 2500 km langen Reise
auf. So wurde die neue staatliche Fabrik 420 in Chengdu gegriindet, die
spiter in ,Chengfa Gruppe“ umbenannt wurde.*?

479 Vgl. Jia, 2009 (a).
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Heute entwickelt sich Chengdu wie viele andere chinesische Stad-
te sehr schnell in Richtung einer Metropole und die staatliche Fabrik
420, die frither von der Planwirtschaft profitierte, ist nicht mehr ren-
tabel. 2008 wurde die Fabrik, die sich im Stadtzentrum Chengdu be-
fand, von einer Immobilienfirma gekauft. Die Fabrik 420 musste de-
montiert werden und auf ihrem Geldnde entstand der Wohnkomplex
»24 City® Bis dahin gehorten zur Fabrik ,iiber 30.000 Mitarbeiter und
tiber 100.000 Familienangehorige“+*. Vor diesem Hintergrund des Ver-
schwindens eines Industriekomplexes besuchte der Regisseur Jia die Fa-
brik und interviewte fast 100 Mitarbeiter.

Aus diesen Interviews entstanden das Buch ,Interviews mit chi-
nesischen Arbeitern - Stadt 24“*. Den Film 24 City hat Jia auf dieser
Grundlage mit Schauspielern gedreht. Der Film gibt einen Einblick in
die Gefiihlswelt und soziale Realitdt Einzelner beziehungsweise einer
kleinen Gruppe der Belegschaft.

7.4.2 Dimensionen des,Aufen’

Auswertung Codebogen 24 City

Dimensionen Anzahlder | Anteil ander
Sequenzen | Gesamtheit der
Filmsequenzen*?
10. Armut 3 17%
11. Geldmangel 2 1%
12. Schlechte Wohnverhiltnisse 2 1%
20. Ohnmacht 1 6%
30. Schlechte Arbeit 4 22%
31.lllegale Arbeit 0 0%
32. Unqualifizierte Arbeit 4 22%
40. Arbeitslosigkeit 1 6%

480 Platzen/Hu, 2009, S. 175.

481 Der originale chinesische Name des Buchs heif3t ,,zhongguo gongren fangtanlu
— ershisi cheng ji, Shandong, 2009.
482 Bei allen Prozentangaben handelt es sich um gerundete Werte.
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Dimensionen Anzahlder | Anteil ander
Sequenzen | Gesamtheit der
Filmsequenzen

50. Verletzung von Rechten und Interessen- 2 11%
beeintrachtigung

60. Verlust von sozialen Beziehungen 2 11%
70. Seelische Belastungen 4 22%
80. Nattirlich bedingte Schwache 1 6%
90. Abweichungen von Normen und Werten 6 33%
100. Andere 1 6%
Anzahl der Sequenzen mit Bezug auf soziale 10 56%

Ausgrenzung insgesamt

Quelle: Eigene Darstellung (Anzahl der Filmsequenzen insgesamt: 18)

Aus der Tabelle ist abzulesen, dass sich 10 von 18 Sequenzen in diesem
Film (56 %) auf mindestens eine Dimension der sozialen Ausgrenzung
beziehen. Das zeigt, dass soziale Ausgrenzung ein wichtiges Thema in
diesem Film ist. Alle neun Kategorien werden abgedeckt. Im Folgenden
werden die Angaben der Tabelle mithilfe konkreter und ausfiihrlicher
Informationen aus dem Film interpretiert.

10. Armut: In drei Sequenzen lasst sich die Armut der Figuren erkennen.
Hou Lijun erzahlt im Interview, dass ihre Familie in finanzielle Schwie-
rigkeit geriet, als sie aufgrund der wirtschaftlichen Reformen ihre Ar-
beit verlor: Mit 200 RMB (umgerechnet ca. 23 Euro) monatlich miis-
sen die drei Familienmitglieder haushalten (Seq. 7). Hao Dali erwéhnt
im Interview, dass ihr Neffe, der ein kleines Geschift auf dem Land be-
treibt, ihr in diesem Jahr 500 RMB (umgerechnet ca. 55 Euro) geschenkt
habe, da er wisse, dass ihre Fabrik nun ihr Einkommen nicht mehr si-
cherstellen kann. Dies bedeutet, dass Hao erhebliche finanzielle Schwie-
rigkeit hat (Seq. 9). Zudem wohnt Hao Dali noch im alten Wohnblock
der Chengfa Gruppe, der inzwischen sehr schébig ist (siehe Abb. 30).
Die Ausstattung in ihrer Wohnung stammt noch aus den 1970er Jahren
(sieche Abb. 31). Gu Minhuas Zuhause in Shanghai war so klein, dass sie
und ihre Geschwister dort nicht gleichzeitig wohnen konnten. Deswe-
gen nahm Gu das Arbeitsangebot in Chengdu an (Seq. 13).
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Abb. 31) Seq. 9 (00:39:25) Die Ausstattung in Hao Dalis Wohnung.

20. Ohnmacht: Eine Sequenz weist auf die Ohnmacht der Figuren hin:
Hou erwihnt im Interview ein Gesprach zwischen Mitarbeitern und
dem Direktor, in dem diese ihn anlésslich ihrer Entlassung gefragt hat-
ten, ob sie denn Fehler bei der Arbeit gemacht hitten oder im Laufe
von Jahrzehnten jemals verspdtet im Betrieb erschienen seien. Der Di-
rektor verneint diese Fragen — die Entlassung sei keineswegs die Schuld
der Mitarbeiter, sondern reine Politik im Zuge der Wirtschaftsreform
(Seq. 7). Dieser Dialog zeigt die Ohnmacht der Mitarbeiter gegentiber
der politischen Macht.
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30. Schlechte Arbeit: Vier Sequenzen stellen unqualifizierte Arbeit und
schlechte Arbeitsbedingungen der Figuren dar. Die Arbeiter in der Fa-
brik {iben eine einténige Arbeit in der alten Fabrikhalle aus. Sie haben
nicht einmal richtige Arbeitskleidung und keine ausreichenden Sicher-
heitsmafinahmen (siehe Abb. 32, Seq. 2). Hou Lijun verkauft als Stra-
Benhédndler nach der Entlassung Broschen. Dabei muss sie sich vor der
Polizei verbergen, da unangemeldeter Straflenhandel nicht erlaubt ist
und die Ware beschlagnahmt zu werden droht (Seq. 7). Gu Minhua
muss so viel Alkohol mit den Kunden trinken, dass sie sich ein Magen-
leiden zuzieht, als sie in Shanghai fiir den Absatz zu sorgen hat (Seq. 13).
Su Nas Mutter {ibt schwere korperliche Arbeit unter grofSer Lirmbelas-
tung aus (Seq. 17).

Abb. 32) Seq. 2 (00:01:15) Die Arbeiter in der Chengfa Gruppe.

40. Arbeitslosigkeit: Eine Sequenz stellt die Arbeitslosigkeit einer Figur
dar. Hou Lijun wird, aufgrund der wirtschaftlichen Reformen, im Alter
von 41 Jahren von der Fabrik 420 entlassen, wo sie seit Beginn ihres Be-
rufslebens gearbeitet hatte. Eine neue Arbeit zu finden ist fiir sie sehr
schwer, obwohl sie grofle Mithe aufwendet - schliefSlich findet sie aber
keine zufriedenstellende Erwerbsméglichkeit (Seq. 7).

50. Verletzung von Rechten und Interessenbeeintrichtigung: Zwei
Sequenzen koénnen der Dimension Interessenbeeintrachtigung zuge-
ordnet werden. Hier bezieht sich dies auf die Mitarbeiter der ehemali-
gen staatlichen Fabrik. Aufgrund der schon erwéhnten wirtschaftlichen
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Umstrukturierung wird Hou Lijun entlassen (Seq. 7). Hao Dali hatte
als Mitarbeiterin der staatlichen Fabrik ein Leben in Wohlstand fithren
kénnen, mit dem Untergang der Fabrik gerit sie jedoch offensichtlich
in finanzielle Schwierigkeit, was auch dadurch deutlich wird, dass ihr
Neffe ihr Geld schenkt (Seq. 9).

60. Verlust von sozialen Beziehungen: Zwei Sequenzen weisen auf
den Verlust von sozialen Beziehungen hin. Als die Fabrik verlegt wur-
de, zog auch Hou Lijun mit ihren Eltern von Shenyang ins weit ent-
fernte Chengdu. Seitdem, also im Laufe von 20 Jahren, hat ihre Mutter
ihre eigene Mutter nur ein einziges Mal gesehen. Die Familie leidet also
aufgrund des Umzugs der Fabrik unter der jahrzehntelangen Trennung,
die familidren Beziehungen werden vom Umzug stark beeintrichtigt
(Seq. 7). Hao Dali verliert ihr Kind wéhrend des Umzugs der Fabrik -
ein Schicksalsschlag, unter dem sie sehr leidet (Seq. 9).

70. Seelische Belastungen: Vier Sequenzen stellen die seelischen Belas-
tungen der Figuren dar. Hou Lijun weint im Interview traurig, als sie die
lange Trennung von der Familie, die unerwartete Arbeitslosigkeit und
die schwierige Zeit seit der Arbeitslosigkeit erzahlt. Es ist vorzustellen,
dass sie an diesen Ereignissen viel litt (Seq. 7). Als Hao Dali iiber den
Verlust ihres Kindes spricht, hat sie ein sehr schlechtes Gewissen und
ist sehr traurig (Seq. 9). Uber ihre Liebeserfahrung ist Gu Minhua sehr
enttduscht und unmutig (Seq. 13). Su Na erzdhlt im Interview iiber das
mutlose unmutige Leben ihres Vaters, der sich als Rentner an das Leben
ohne Arbeit iberhaupt nicht gewohnen kann. Auflerdem war sie sehr
traurig, als sie sich daran erinnert, wie schwere kérperliche Arbeit ihre
Mutter ausiibt (Seq. 17).

80. Natiirlich bedingte Schwiiche: Eine Sequenz ist der Dimension
natiirlich bedingte Schwiche zuzuordnen. He Xikuns Gruppenleiter
Wang ist alt und vergesslich (Seq. 5).

90. Abweichungen von Normen und Werten: Sechs Sequenzen deuten
auf die Thematik der Abweichung (der Figuren und der Fabrik) von den
gingigen gesellschaftlichen Normen und Werten hin. Hao Dalis An-
sichten hinsichtlich einer angemessenen Anrede, aber auch der Ausstat-
tung ihrer Wohnung konnen als altmodisch gelten und entsprechen den
Normen der gegenwirtigen Gesellschaft nicht mehr (Seq. 9). Die Fab-
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rik wird Stiick fiir Stiick auseinandergenommen, die Halle sieht alt und
chaotisch aus. Nur noch einzelne Arbeiter und ein paar alte Maschinen
sind noch da. Dieses Panorama von Unbrauchbarkeit und Alter stellt
in einer zunehmend an Leistung und an Effizienz orientierten Wirt-
schaft durchaus eine Normabweichung dar (Seq. 10). Wihrend die Fab-
rik weiter abgebaut wird, ist ganz in der Nihe der neue Wohnkomplex
»24 City“ teilweise schon fertiggestellt (siehe Abb. 33). Die Maschinen
werden auseinandergenommen und wegtransportiert, die Fabrikhal-
le wird immer leerer und schébiger — noch immer aber hingen frithe-
re schriftliche Belobigungen in Fotorahmen an den Winden des Biiros
(siehe Abb. 34). Dieser Kontrast zwischen den schriftlichen Belobigun-
gen und dem Abriss der Fabrik driickt sehr deutlich aus, dass die Fabrik
schon sozusagen aus der Zeit herausgefallen ist (Seq. 12). Gu Minhua ist
mit fast 40 Jahren immer noch unverheiratet, auch dies entspricht den
gesellschaftlichen Normen offensichtlich nicht (Seq. 13). Erneut taucht
spater der Gegensatz auf zwischen dem Abtransport der Maschinen -
nur die alte Fabrikhalle bleibt zuriick - und dem Bau des neuen Wohn-
komplexes auf (Seq. 14). Die Fabrikhalle ist endlich leer, die Fabrik wird
letztendlich abgerissen. Gleichzeitig ist der neue Wohnkomplex fast fer-
tig. Noch einmal driickt also dieser Vergleich zwischen der alten Fab-
rik und dem neuen Wohnblock aus, wie tiberkommen und veraltet die
Fabrik war - wie sehr sie den aktuellen Normen widerspricht (Seq. 16).

Abb. 33) Seq. 12 (00:51:30) Die Fabrik wird abgerissen, in der Nihe wird
der neue Wohnblock ,,24 City“ aufgebaut.
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Abb. 34) Seq. 12 (00:53:11) Die schriftlichen Belobigungen in
Fotorahmen im Biiro.

100. Andere: In einer Sequenz kommt ein Ereignis vor, das sich nicht
in die oben genannten Dimensionen einordnen ldsst. He Xikuns Grup-
penleiter Wang hat noch kranke Familienmitglieder zu pflegen. Dies
macht sein Leben sehr beschwerlich (Seq. 5).

7.4.3 Die filmische Konstruktion sozialer Ausgrenzung der
Figuren

Die soziale Ausgrenzung der Figuren in diesem Film zeichnet sich
durch den Prozess des Ubergangs vom gesellschaftlichen ,Innen‘ ins
,Auflen’ aus. Im Folgenden wird anhand der einzelnen Figuren erklart,
wie dieser Prozess zustande kommt (siehe Unterkapitel 7.4.3.1) und wie
das gesellschaftliche ,Innen’ und das ,Auflen’ zur Darstellung gebracht
werden (siehe Unterkapitel 7.4.3.2).

7.4.3.1 Der Prozess vom gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Au3en’
Die Handlung des Films weist zwei Hauptstringe auf, die vollkommen

unabhingig voneinander sind und sich gleichzeitig entwickeln (sie-
he Tabelle D1: Sequenzprotokoll). Der eine besteht aus Interviews mit
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den einzelnen Personen, angefangen mit denen der élteren Generati-
on bis hin zu den Interviews mit den Vertretern der jiingsten Genera-
tion. Im Film werden Interviews von acht Personen aus drei Generati-
onen gezeigt, darunter sowohl ehemalige alte Mitarbeiter als auch ihre
jungen erwachsenen Kinder. Der andere Strang ist der Prozess des Ab-
risses der Fabrik 420, der chronologisch dargestellt wird und in dem
der Film ausschliefllich dokumentarisches Bild- und Tonmaterial ein-
setzt. Die Darstellung des Abrisses und Umzugs der Fabrik gibt einer-
seits den chronologischen Ablauf des Umbaus wieder, andererseits er-
fullt sie als dramaturgische Rahmenhandlung eine weitere Funktion:
Die Abschnitte dieses Strangs markieren jeweils das Ende eines Inter-
views und den Anfang eines weiteren Interviews.

Jia stellt in seinem Film acht Einzelschicksale dar, die von der kom-
munistischen Politik und dem wirtschaftlichen Transformationspro-
zess beeinflusst werden. Darunter sind alte Leute, Arbeitslose, Rentner,
eine alleinstehende Frau, ein Fernsehmoderator usw. Die Erzahlung
von sechs dieser Storys besteht aus Gespriachsszenen des Filmemachers
mit den Protagonisten und Beobachtungsszenen ihres alltiglichen Le-
bens (siche Tabelle D1). Wahrend die Protagonisten im Gesprach ihre
Storys aus der Vergangenheit erzdhlen, zeichnet die Kamera in den Be-
obachtungsszenen ihr gegenwirtiges Leben auf. Durch die Darstellung
der Entwicklung ihrer personlichen Lebensumstinde wird der Prozess
mancher Figuren vom ,Innen’ ins ,Auflen’ verdeutlicht. Im Folgenden
wird dieser narrative Aufbau anhand der einzelnen Storys der Protago-
nisten konkret gezeigt. Dafiir dient das Sequenzprotokoll als Grundlage.

Der Gruppenleiter und Lehrer von He Xikun (Seq. 5):

Der erste Erzdhlende He Xikun erzdhlt im Interview nicht seine eigene
Lebensgeschichte, sondern die Geschichte seines Gruppenleiters Wang,
der zur éltesten Generation der Fabrik gehort. Die Sequenz beginnt
mit den Gespréchsszenen in der Fabrikhalle. He erzéhlt aus seinem Ar-
beitsalltag mit Wang. Er berichtet von Wangs Tugenden wie Fleif3, Spar-
samkeit und Verantwortungsbewusstsein bei der Arbeit, betont Wangs
Beitrag fiir die Fabrik und driickt damit seinen Respekt fiir ihn aus. Hes
Erzihlen unterstreicht Wangs Zugehorigkeit zur Fabrik: Er liebte seine
Arbeit und widmete sein ganzes Leben der Fabrik. Somit war sein Le-
ben eng mit der Fabrik verbunden, er trug mit seiner Arbeit zu jhrem
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Erhalt bei und durch seine Arbeit wurde er in der Fabrik und damit
auch von der Gesellschaft anerkannt. Diese Zugehorigkeit und Abhdn-
gigkeit kennzeichneten die Beziehung zwischen Wang und der Fabrik -
somit stand er damals im gesellschaftlichen ,Innen’

Gleich im Anschluss dokumentiert die Kamera Wangs gegenwirti-
ges alltdgliches Leben: Er ist alt, muss sich noch um ein schwerkrankes
Familienmitglied kiimmern, er hat Schwierigkeiten beim Sprechen und
mit seiner Erinnerung und ihm fehlen die alten Arbeitskollegen. Die-
se Ausschnitte aus Wangs Alltag zeigen seine Gebrechlichkeit und die
Hirten seines gegenwirtigen Lebens. He ist von dem Treffen mit Wang
emotional beriihrt, was teilweise aus der Aufregung beim Wiedersehen,
teilweise aus seinem Mitleid mit Wang resultiert. Die Konfrontation mit
seiner Vergangenheit durch das Gesprich mit He und die Darstellung
seiner gegenwdrtigen Lebensumstidnde weisen den Zuschauer unmittel-
bar auf Wangs sozialen Abstieg hin.

Hou Lijun (Seq. 7):

Hou Lijun erzdhlt in der siebten Sequenz von der schwierigen Zeit
nach der Entlassung, die durch die Reform der Staatsbetriebe verur-
sacht wurde. Sie war ehrenvolle Mitarbeiterin der Staatsbetriebe und ist
nun mit einem Mal nur noch eine Straflenhindlerin, die zudem von der
Ordnungspolizei vertrieben wird. Nun arbeitet sie als Schneiderin. An
ihrer Erzahlung, insbesondere an dem aus der Entlassung resultieren-
den Unmut und ihrer Frustration, ist ein Prozess des Ubergangs vom
gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Auflen’ zu erkennen.

Hao Dali (Seq. 9):

Die neunte Sequenz beginnt und endet mit Beobachtungsszenen, zwi-
schen die eine Gesprichsszene eingeschaltet wird. Am Anfang sieht
man, wie Hao langsam durch die Straffen und alten Wohnheime streift,
wobei sie immer eine Flasche mit Infusionslosung mit sich herumtra-
gen muss (siehe Abb. 30). Diese Einstellungen verdeutlichen, dass sie
allein lebt und niemand sich um sie kitmmert. Im Gesprich mit einer
jungen Kollegin beschwert sie sich dariiber, dass diese sich bei der Ar-
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beit schminke und sie mit Tante und nicht mit Oma anspreche.*® Dies
deutet unmittelbar darauf hin, dass sie dem Wandlungsprozess von Ge-
sellschaft und Denkweise nicht folgen kann und immer noch ihrer al-
ten Welt verhaftet bleibt.

In der darauf folgenden Gesprachsszene, die in ihrem Zuhause ge-
fihrt wird, erzéhlt sie ihre Vergangenheit und davon, wie sie von She-
nyang nach Chengdu umsiedelte und dabei ihr Kind verlor sowie vom
wohlhabenden Leben in den ersten Jahren nach dem Umzug. Sie er-
wiahnt, dass sie ihre Eltern und ihre Schwester wahrend der Bliitezeit
der Fabrik finanziell sehr unterstiitzt habe. Auflerdem wird dem Zu-
schauer in einer Einblendung mitgeteilt, dass Hao Dali frither als vor-
bildliche Arbeiterin ausgezeichnet wurde. Im Gesprach werden ihre
Verbundenheit mit der Fabrik und ihre den einstigen gesellschaftlichen
Normen entsprechende damalige Lebensweise deutlich.

Am Schluss dieser Sequenz bewegt die Kamera sich langsam von
rechts nach links und fingt in einem ausfiithrlichen Blick die ganze Aus-
stattung der Wohnung ein. Es ist zu erkennen, dass diese immer noch
dem Stil der 1970er Jahre entspricht (siehe Abb. 31). Gerade durch den
Vergleich zwischen einer Vergangenheit im Wohlstand und der kldgli-
chen Gegenwart vermittelt sich die Abweichung, die Kluft, die sich im
Leben von Hao Dali zwischen ihrer fritheren Position im gesellschaftli-
chen ,Innen’ und ihrem heutigen Status im ,Auflen’ aufgetan hat.

Gu Minhua (Seq. 13):

Die zwolfte Sequenz beginnt und endet ebenfalls mit Beobachtungs-
szenen. Zunichst wird eine Freizeitbeschiftigung von Gu gezeigt - sie
singt mit einer Gruppe alterer bzw. Frauen mittleren Alters zusammen
Oper, wobei im Dialog darauf verwiesen wird, dass sie ,anders’ ist, da sie
aus der Metropole Shanghai kommt. Im anschlieflenden Interview mit
dem Filmemacher erzihlt sie vor allem von ihrer Liebes- und Karriere-
geschichte. Nach ihrem Schulabschluss in Shanghai war ihr eine Arbeit
in der Fabrik 420 in Chengdu zugewiesen worden. Als junge hiibsche

483 In China spricht man eine fremde Frau aus Hoéflichkeit oft mit ,Tante® oder
,Oma‘ an. Hao Dali méchte von der jungen Kollegin mit ,Oma‘ angesprochen
werden, da sie glaubt, dass dadurch mehr Respekt ausgedriickt werde als durch
JTante’
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Frau aus der Grof3stadt war Gu fiir die méannlichen Mitarbeiter sehr at-
traktiv und wurde sogar als die ,,Fabrikblume®, die schonste Frau in der
Fabrik, bezeichnet. Aber sie hatte in ihren Beziehungen kein Gliick und
ist heute, mit fast 40 Jahren, immer noch unverheiratet. Da sie die ,bes-
te Zeit’ fiir die Heirat verpasst hat, hat sie nun grofle Schwierigkeiten, ei-
nen passenden Partner zu finden. Mit dem langsamen Niedergang der
Fabrik 420 versucht Gu, sich an das neue Wirtschaftssystem anzupas-
sen, indem sie ihre eigene Firma griindet, sie kehrt aber schliefSlich wie-
der zur Fabrik zuriick, als ihre Firma scheitert.

Diese Sequenz endet mit einer Beobachtungsszene, in der Gu Was-
ser in einer offentlichen Kiiche kochen ldsst und sich allein einen al-
ten Film anschaut, in dem die hiibsche Protagonistin, die ihr sehr dhn-
lich sieht, sie an die eigene Vergangenheit erinnert. Gus Einsamkeit und
Enttduschung sind deutlich zu erkennen. Durch den Kontrast zwischen
der Vergangenheit und dem gegenwirtigen Leben der Protagonistin
wird dem Zuschauer deutlich, wie Gu aus dem gesellschaftlichen ,Innen’
herausgefallen ist und sich nun im ,Auflen’ wiederfindet.

Die Fabrik 420:

Schlieflich konnte auch die Fabrik 420 selbst als ,Figur betrachtet wer-
den, da sich zum einen der Abriss der Fabrik wie ein roter Faden durch
den ganzen Film zieht und damit eine wichtige Rolle in der narrativen
Struktur spielt. Zum Zweiten wird ihre Geschichte durch die miindli-
chen Erzahlungen der Figuren und die dokumentarischen Aufnahmen
des Abrisses nahezu vollstindig aufgerollt. Zum Dritten spielt dieser
Staatsbetrieb als Symbol der Planwirtschaft eine zentrale Rolle in den
erzdhlten Biographien und Erfahrungen der Figuren, denn mit diesem
Betrieb waren sie eng verbunden, er beeinflusste ihre Entscheidungen,
pragte ihre Schicksalsschlége, farbte einen Grofiteil ihres Lebens. Als
JFigur® scheint dieser Staatsbetrieb zu Beginn des Films noch im ,In-
nen’ positioniert zu sein: Tausend Mitarbeiter versammeln sich fiir eine
Konferenz und singen gemeinsam im Chor (Seq. 3). Fiir das Leben der
alten Generation spielt diese Fabrik eine zentrale Rolle. Am Ende des
Films steht hingegen die ,Figur‘ der Fabrik im ,Auflen: Alle Maschi-
nen wurden abtransportiert, die Fabrikhallen endgiiltig auseinanderge-
nommen (Seq. 16). Die junge Generation hilt diese Fabrik fiir unwich-
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tig (Seq. 15 und 17). Ein Prozess vom ,Innen’ ins ,Auflen’ ist hier deutlich
zu erkennen.

Durch diese Analyse ist deutlich geworden, dass jede der oben
geschilderten Sequenzen das individuelle Schicksal eines Menschen
portritiert, dessen Leben durch den politischen und wirtschaftlichen
Transformationsprozess verdndert wurde. Die Verbindung von Beob-
achtungs- und Gesprichsszenen zeigt die Entwicklung der individuel-
len Lebensumstiande sowie den Kontrast zwischen der Vergangenheit
und dem ,Hier und Jetzt: Wahrend die Figuren in den Gesprichssze-
nen ihre Vergangenheit erzihlen, zeigen die Beobachtungsszenen ihr
Leben in der Gegenwart auf. Die jeweiligen Auswirkungen der Ge-
schichte der Fabrik 420 auf das Leben der einzelnen Protagonisten sind
unterschiedlich. Doch Jia Zhangke ldsst seine Protagonisten nicht in be-
liebiger Reihenfolge, sondern chronologisch auftreten, von der alten bis
hin zur jungen Generation, wie bereits erwihnt. Uber diese verschiede-
nen Stationen - vom ersten Erzdhlenden He, der 1948 geboren wurde,
bis hin zur letzten Protagonistin Su Na, geboren 1982 — werden die Ver-
anderungen von Fabrik und Gesellschaft im Laufe der Zeit fiir den Zu-
schauer anschaulich sichtbar. Vergleicht man die chronologisch ange-
ordneten Lebensgeschichten miteinander, so ist zu erkennen, dass fiir
die alte Generation der Arbeiter der kommunistische Kollektivismus
und die Planwirtschaft, fiir die junge Generation hingegen die indivi-
duelle Freiheit und die Anpassung an die Marktwirtschaft die mafigeb-
lichen Normen darstellen. Im Spannungsfeld von ,Innen’ und ,Aufen;,
von Normen und Abweichung, von Anpassung und Ablehnung, spielen
die Protagonisten jedoch eine passive Rolle, da sich die Normen und so-
mit die Matrix, anhand derer sich ,Innen’ und ,Auflen’ bestimmen las-
sen, im Lauf der Zeit verdndern. Die Abweichung der Protagonisten der
alten und mittleren Generationen von den gesellschaftlichen Normen
wird durch die Verdnderung der Normen selbst verursacht. Sie haben
sich, im Vergleich zur jungen Generation, an die neue marktwirtschaft-
lich orientierte Gesellschaft nicht (erfolgreich) angepasst, sondern blei-
ben sozusagen anachronistisch ihrer alten Welt verhaftet. Insofern kann
die Veridnderung der Normen hinsichtlich des Verhiltnisses zwischen
gesellschaftlichem ,Innen’ und ,Auflen’ nur durch eine Analyse der ge-
samten, narrativ im Erzahlbogen von der alten bis zur jungen Generati-
on gespannten Struktur sichtbar gemacht werden.
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7.4.3.2 Die Konfrontation zwischen dem ,Innen’ und dem
,Aufen’

Oben wurde gezeigt, dass die soziale Ausgrenzung der Figuren zum
Ausdruck gebracht wird durch die Verbindung von Beobachtungssze-
nen, die das alltigliche Leben der Protagonisten abbilden, und Ge-
sprachsszenen, die in einzelnen Sequenzen ihre Vergangenheit aufrol-
len. Diese Verkniipfung unterstreicht dadurch, dass sie die Veranderung
der Lebensverhiltnisse der Protagonisten sichtbar macht, den Kontrast
zwischen dem gesellschaftlichen ,Innen’ und dem ,Auflen’ Wéhrend die
Gesprichsszenen bei den ersten drei Protagonisten (Hes Gruppenleiter
Wang, Hao Dali und Gu Minhua) deren gesellschaftliche Stellung im
JInnen' in ihrer Jugendzeit vermitteln, legt die Kamera mittels der Auf-
nahmen aus ihrem alltdglichen Leben ihren aktuellen Zustand im ,Au-
en’ offen.

Im Vergleich dazu geben die Gespriachsszenen, in denen es um die
letzten beiden Protagonisten Zhao Gang und Su Na geht, deren nach-
driickliche Ablehnung der alten Normen wieder, und die Beobach-
tungsszenen zeigen gleich darauf ihren Erfolg in der Gegenwart. Die 17.
Sequenz beginnt mit Beobachtungsszenen. Die Kamera zeigt Su, die ein
modernes Leben fiihrt: Sie fihrt einen neuen Volkswagen, kleidet sich
modern, tritt selbstbewusst auf und geht geschickt mit Menschen um.
Im folgenden Interview erfihrt man, dass sie als sogenannter ,Buyer’
arbeitet, d. h. sie fahrt regelméflig nach Hongkong und kauft fiir reiche
Leute in Chengdu Markenkleidung ein. Dabei erhilt sie eine gute Pro-
vision. Su erzihlt im Interview noch, dass sie aus einer Familie kommt,
in der bereits die Eltern in dieser Fabrik arbeiteten. Thr Vater fiihlt sich
heute als Rentner nicht mehr gebraucht und verkriecht sich zu Hau-
se, wohingegen ihre Mutter immer noch hart in einer Fabrik arbeitet.
Su erzéhlt ausfiihrlich von den Arbeitsbedingungen ihrer Mutter, die
bei hoher Lirmbelastung schwerer korperlicher Arbeit ausgesetzt ist.
Durch den Vergleich von Sus wohlhabendem Leben und der eint6ni-
gen und harten Fabrikarbeit ihrer Mutter ldsst sich erkennen, dass Su
sich als Vertreterin der jungen Generation an die neue Normen ange-
passt hat und von der Marktwirtschaft profitiert. Su gehort nun zum ge-
sellschaftlichen ,Innen’ - ihre Eltern stehen im ,Auflen’

Die Beobachtungs- und Gespréchsszenen bilden innerhalb der ein-
zelnen Sequenzen jeweils eine Konfrontation zwischen ,Innen’ und ,Au-
fen’ ab, indem sie die Verdnderung personlicher Lebensverhiltnisse
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darstellen oder Lebensverhaltnisse miteinander vergleichen. Durch die
Darstellung eines ,Innen’ wird das ,Auf8en’ also noch offensichtlicher.

Neben der Verkniipfung von Beobachtungs- und Gespréchsszenen
sind es auch der Abriss der Fabrik und der gleichzeitige Aufbau des
neuen Wohnblocks ,,24 City®, die den Kontrast zwischen dem gesell-
schaftlichen ,Innen’ und dem ,Auflen’ eindringlich vermitteln. Im Film
wird der Prozess des Abrisses der Fabrik mit dokumentarischer Kame-
ra chronologisch dargestellt (Seq. 2, 4, 10, 12, 14 und 16). Der Prozess des
Ubergangs der Fabrik vom ,Innen’ ins ,Auflen’ wird dadurch offensicht-
lich, dass der Wohnkomplex ,,24 City® als das neue ,Innen’ zur gleichen
Zeit auf diesem Geldnde aufgebaut wird, wihrend die alte und schibige
Fabrik Schritt fiir Schritt liquidiert wird (Seq. 12 und 14).

7.4.4 Inkongruenz zwischen der narrativen und der
asthetischen Ebene

Eine Kategorisierung des Films 24 City als Dokumentarfilm oder Spiel-
film wird durch das Aufbrechen der Gattungskonventionen erschwert.
Der Film scheint auf den ersten Blick ein Dokumentarfilm zu sein. Vor
allem die zum Teil sehr personlichen Erzdhlungen und Gedanken er-
zeugen bei den Zuschauern in hohem Mafle den Effekt von Authentizi-
tat. Jia Zhangke tritt als Autor in seinem Film in den Hintergrund. Er ist
im Film nicht zu sehen, der Zuschauer hért nur ab und zu seine Stimme
wiahrend der Interviews. Seine Protagonisten sprechen in langen Ein-
stellungen {iber sich, ihre Lebensgeschichte, das Erwachsenwerden und
ihre Beziehung zur Fabrik. Die Interviews werden in einer den Prota-
gonisten gewohnten Umgebung durchgefiihrt, z. B. in ihrem Zuhause,
in der Fabrik oder in ihrem Biiro. Dies ist von Jia auch so gewollt - die
Protagonisten sollen sich wihrend des Erzdhlens vor der Kamera mog-
lichst sicher fithlen.*** Der Abriss der Fabrik wird auch dokumentarisch
aufgenommen. Auch wesentliche Aspekte der dsthetischen Gestaltung
wie Kameraarbeit und Lichtgestaltung entsprechen dem Stil eines Do-
kumentarfilms. AufSerdem bezeugen die Archivbilder die genauen Zeit-

484 Jia erklirte in einem Interview, er habe ganz bewusst die den Protagonisten

vertrauten 6ffentlichen oder privaten Rdume als Orte fiir die Gespréiche ausge-
wihlt.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

24 City (ERsHIsI cHENG Ji, CHN 2008)

und Ortsangaben sowie die Identifizierung der Akteure sowie Zeitun-
gen die Authentizitit der filmischen Storys.

Der dokumentarisch-dsthetische Modus dieses Films vermittelt
den Zuschauern einen starken Effekt von Authentizitit. Gleichzeitig
versucht er, eine Distanz der Zuschauer gegeniiber den filmischen Sto-
rys zu schaffen. Im Folgenden wird die Inkongruenz zwischen den auf
der narrativen Ebene erzihlten filmischen Storys und der dsthetischen
Gestaltung anhand verschiedener Aspekte konkret herausgearbeitet,
um folgende These zu begriinden: Wahrend die narrative Ebene des
Films das ,Innen’ und ,Auflen’ konstruiert und den Bewegungsprozess
der Figuren vom ,Innen’ ins ,Auflen’ abbildet, bietet die dsthetische Ge-
staltung dem Zuschauer eine Anregung zum Nachdenken tiber die fil-
mischen Storys und damit zusammenhangende gesellschaftliche Wand-
lungsprozesse.

Aufbrechen des Kontinuitéitssystems

1) Auftritt bekannter Schauspieler

Obwohl der Film als Dokumentarfilm angekiindigt wird, ist er nicht
ohne Weiteres dieser Gattung zuzuordnen, er weist vielmehr auch Merk-
male eines Spielfilms auf. Das Auffilligste besteht darin, dass insgesamt
vier Schauspieler die Protagonisten des Films verkérpern. Normaler-
weise ist es selbstverstandlich, dass die Personen im Dokumentarfilm
keine Schauspieler sein sollten. Da die hier auftretenden Schauspie-
ler in China sehr bekannt sind, ist es fiir den Zuschauer von vornhe-
rein fraglich, ob die von ihnen erzéhlten Storys real sind, obwohl zu
den von diesen Akteuren verkorperten Figuren ganz konkrete person-
liche Informationen in schriftlicher Form (wie Geburtsdatum, Arbeits-
stelle, Berufsgang) gegeben werden. Damit ist die Glaubwiirdigkeit der
von den Schauspielern erzihlten Geschichten fiir die Zuschauer schwer
einzuschitzen — was es ihnen wiederum erleichtert, sich von den filmi-
schen Storys zu distanzieren. Der Auftritt der vier bekannten Schau-
spieler bildet also ein Moment der Inkongruenz mit dem dokumenta-
rischen Gestaltungsmodus, da dadurch das Wahrheitsversprechen des
Dokumentarfilms sehr herausgefordert wird.
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Genau deswegen sollte man nach der Bedeutung der Schauspieler
in diesem Film fragen. Die lingsten Gespridche im Film werden von
Schauspielern dargestellt (Tabelle D1: Sequenzprotokoll). Allein der gro-
Be zeitliche Anteil dieser Gespréche zeigt, dass sie im Film eine wichti-
ge Rolle spielen sollen. Die von den Schauspielern erzahlten Storys wei-
sen deutlich mehr zeitliche Konsistenz und Vollstindigkeit auf als die
anderen Storys. Hao Dali (dargestellt von Lii Liping, Seq. 9) erzihlt z. B.
nicht nur die Geschichte der Fabrik, sondern auch noch, dass sie mit 18
Jahren Mutter wurde, unterwegs beim Umzug ihr Kind verlor, in den
1960er Jahren zur Bliitezeit der Fabrik Wohlstand erlebte und nun mit
finanziellen Problemen zu kdmpfen hat. Damit wird ihr gesamtes bis-
heriges Leben kurz und knapp skizziert. In dhnlicher Weise erklart Gu
Minhua (dargestellt von Joan Chen, Sequenz 13) nicht nur ihr urspriing-
liches Motiv fiir die Annahme der staatlichen Arbeitszuweisung in der
Fabrik 420, sondern sie berichtet auch von Liebesgeschichten aus ihrer
Jugendzeit, beruflichen Probleme in den mittleren Jahren sowie den da-
mit fiir sie verbundenen Kémpfen und Kompromissen. Ahnlich ist es
auch bei den anderen zwei fiktiven Figuren (Song Weidong in der 10.
und Su Na in der 16. Sequenz): Sie schildern ihre bisherigen Lebens-
wege und erkldren die Motive bzw. Griinde fir alle wichtigen Entschei-
dungen. Im Gegensatz dazu berichten die realen Fabrikarbeiter meist
von einzelnen Lebensabschnitten, die bei ihnen einen tiefen Eindruck
hinterlassen haben und die sie nicht vergessen konnen. Andere Lebens-
phasen und wichtige Fragen bleiben fiir den Zuschauer aber oft un-
geklidrt.#® Schliefllich werden die Schauspieler mit ihren Erzihlungen
gleichmiflig auf die Gruppen der alten, mittleren und jungen Genera-
tion verteilt. So wird den Zuschauern durch die ausfiihrlichen Darstel-
lungen der Schauspieler eine zeitlich vollstindige Geschichte der Fabrik
420 vermittelt. Schliellich zeigen die Protagonisten, die von den Schau-
spielern gespielt werden, im Gegensatz zu den realen Fabrikmitarbei-
tern mehr Emotionen.

Aus den oben genannten Griinden liegt der Beitrag bzw. die Be-
sonderheit dieser Erzdhlungen der Schauspieler darin, das historische
Geschehen und den politischen, wirtschaftlichen und ideologischen

485 Jia Zhangke hat in einem Interview in Cannes selbst zugegeben, dass es ihm
schwerfiel, die Arbeiter iberhaupt zum Reden bringen. Die Griinde dafiir lie-
gen laut Jia einerseits darin, dass diese der Meinung seien, ihre Geschichte sei
gar nichts Besonderes, und andererseits darin, dass in den Erinnerungen an die
Vergangenheit viel Unangenehmes steckt. Vgl. Platzen, 2009, S. 56.
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Wandel im Rahmen von jeweils relativ vollstindigen Geschichten von
Einzelnen tiberhaupt erzéhlbar zu machen, ohne auf den Ausdruck in-
dividueller Empfindungen und Erfahrungen verzichten zu miissen. Die
Erzéhlungen der Schauspieler helfen dem Zuschauer dabei, die Ge-
schichte der Fabrik in ihrer Ganzheit, d. h. in jhrem zeitlichen und ge-
sellschaftlichen Kontext, zu begreifen.

Die Regisseur selber legt zu der augenfilligen Vermischung von
Dokumentation und Fiktion nahe: ,,Fiir mich wird Geschichte von Fak-
ten und Fantasie gemeinsam gebildet.“#*¢ Fiir Jia handelt es sich weni-
ger um die Wiedergabe tatsdchlicher einzelner Storys als vielmehr um
die Vermittlung einer normalerweise praktisch nicht erfahrbaren gan-
zen Geschichte. Er will das Leben der Protagonisten nicht bildlich re-
prisentieren und bewerten. Der Film zielt stattdessen auf ein ,Empfin-
den der Geschichte’

2) Portrit-Bilder

Die Fliichtigkeit des filmischen Bildes wird mehrmals durch statische
Portrit-Bilder beruhigt, die wie Stillleben aus dem Fluss der filmischen
Bewegung herausragen. Insgesamt kommen fiinf Portrit-Bilder im
Film vor, wie in der Tabelle D1im Anhang gezeigt. Diese Bilder stirken
die Authentizitdt der Geschichten. Aus der Tabelle D1 ist aber auch er-
sichtlich, dass diese Portrit-Bilder keinen besonderen Beitrag zur Dra-
maturgie der jeweiligen Sequenzen leisten. Im Gegenteil, sie verringern
sogar die Konzentration des Zuschauers, weil sie seinen Sehgewohnhei-
ten hinsichtlich bewegter Bilder widersprechen.

Dariiber hinaus werden alltédgliche Gegenstinde von frither gezeigt,
wie eine Mensakarte, Zeitungen, Ausweise fiir Priifungen, Richtlinien
zur Benutzung des Unterhaltungsraums; auch diese werden als stati-
sche Bilder gezeigt (sieche Abb. 35). Diese Aufnahmen vermitteln zwar
die Authentizitit der erzdhlten Storys, stellen aber keinen unmittelba-
ren und direkten Zusammenhang mit ihnen her. Sie lenken daher eher
von den Aussagen der Figuren ab, reproduzieren im Kopf des Rezipien-
ten langst bekannte Aussagen und Bilder aus der erzdhlten Zeit.

486 Ubersetzung der Autorin. Jia Zhangke, 2011, S. 249. Im Original: , Xt 3k it ,
P s S SR R E I R BT (.
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Abb. 35) Seq. 5 (00:08:55) Arbeitsausweis von He Xikun.

3) Lyrik:

Es gibt insgesamt fiinf Gedichte, die in schriftlicher Form zur Darstel-
lung kommen (siehe Abb. 36). Diese nicht-diegetischen Schriftelemen-
te stehen entweder am Anfang oder am Ende einer Sequenz. Tabelle D1
listet die Texte der Gedichte, ihre jeweilige Quelle und Funktion auf.
Vergleicht man Texte und Quellen der Gedichte mit dem jeweiligen
Thema der Sequenz, wird deutlich, dass die Gedichte nicht als Infor-
mationsvermittlung fungieren. Die fiinf lyrischen Zitate stammen aus
sehr bekannten Gedichten und nehmen eine mit dem jeweiligen Bild
gleichberechtigte Stellung ein: Sie bewerten die Fabrik und die Stadt
Chengdu oder sie fassen Lebenserlebnisse der Figuren poetisch zusam-
men. Insofern spielen sie die Rolle eines personlichen Kommentars, ei-
ner emotionalen Wertung der filmischen Storys. Durch die Lyrik, die
die Lebensgeschichten bzw. das bildlich Gezeigte von auflen restimiert
und bewertet, wird der Zuschauer wiederum vom filmischen Gesche-
hen entfernt und beginnt, als Auflenstehender iiber das filmisch Darge-
stellte nachzudenken.
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Abb. 36) Seq. 13 (01:11:27) Die zwei Verse aus einem der bekanntesten
klassischen chinesischen Romane ,,Der Traum der roten Kammer*
kommentieren Gus Schicksal.

4) Landschaftsdarstellungen:

Wie zuvor erwahnt, wird der Abriss der Fabrik 420 dokumentarisch
aufgenommen, zu sehen sind diese Aufnahmen immer zwischen zwei
Interviews. Da aber der Abriss der Fabrik selbst keinen direkten Zusam-
menhang zu den Storys der Befragten aufweist, liegt die Funktion die-
ser Aufnahmen eher darin, die Zuschauer kurzzeitig von den gerade er-
zdhlten Storys zu ,befreien’. Auf diese Weise erhalten die Zuschauer eine
Méglichkeit zum Nachdenken tiber die Einzelschicksale und die damit
verbundene Zeitgeschichte.

5) Kameraarbeit und Schnitt:

Die Inkongruenz ldsst sich auch durch die Kameraarbeit und den
Schnitt aufzeigen. Die Kamera zeigt z. B. wahrend des Interviews auch
unbeteiligte Personen und Dinge. Die Gewohnheit des Zuschauers, je-
des Zeichen mit Bedeutung zu versehen, ldsst ihn hier sozusagen in ein
Bedeutungsloch fallen. Die sechste Sequenz ist ein gutes Beispiel dafiir.
Wihrend des Gespréchs mit Guan Fengjiu im Vordergrund spielen zwei
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fiir den Film ehr unwichtige Personen auf einer Bithne im Hintergrund
Federball (siehe Abb. 37). Diese Bithne wird dazu noch hell erleuchtet.
Das bewegte und hell beleuchtete Federballspiel lenkt die Aufmerksam-
keit des Zuschauers auf sich.

Abb. 37) Seq. 6 (00:14:39) Guan Fengjiu spricht iiber den Umzug der
Fabrik, wihrend Federball auf einer Theaterbiihne gespielt wird.

Abb. 38) Seq. 9 (00:34:25) Interview mit Hao Dali

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

24 City (ERsHIsI cHENG Ji, CHN 2008)

Auflerdem werden die Gesprache mit den Protagonisten, also lange, un-
bewegliche Einstellungen, oft durch Schwarzblenden unterbrochen, so
dass der Zuschauer diesem Schnitt unvermeidlich ausgesetzt ist:*” Da
dem Zuschauer bei diesen Schwarzblenden das Bild fiir einige Momen-
te entzogen wird, hat er Zeit, Uberlegungen hinsichtlich der Protago-
nisten und der von ihnen erzahlten Storys anzustellen. Die Schwarz-
blenden lassen also das Gesagte nachklingen und tragen somit zu einer
Steigerung der mentalen Aktivitdt des Zuschauers bei.

Auch die Perspektive der Kamera und die Einstellungsgrofie be-
glinstigen, dass die Zuschauer sozusagen niichtern bleiben. Die Kame-
ra konzentriert sich wiahrend der Interviews auf die Mimik und Gestik
der Protagonisten, wobei der Filmemacher Jia als der Fragende im Off
bleibt. Die Kamera zeigt die Erzahlenden niemals aus der Unter- oder
Obersicht, sondern ist ,,gleichberechtigt” in Augenhohe des Gespréchs-
partners positioniert (siehe Abb. 38). Die emotionale Wirkung wird
aufgrund dieser Kameraperspektive reduziert und der Zuschauer kann
sich aus der Beobachtungsposition heraus ein niichternes Urteil bilden.

Bild-Ton-Verhiltnis

1) Uberlegenheit der gesprochenen Sprache gegeniiber Bildern:

Im Film 24 City verlieren die Bilder als zentrales Medium des Films
wihrend der Gesprache mit den Protagonisten ihr ,Privileg. Im Ge-
spriach erinnern sich die Protagonisten an ihre Vergangenheit, wobei
keine dieser vergangenen Geschichten durch filmische Bilder reprasen-
tiert wird. Stattdessen bleibt die Kamera mit Naheinstellungen beinah
unbeweglich auf die interviewten Protagonisten gerichtet; diese tiber
mehrere Minuten andauernden Gesprachsszenen bestehen jeweils nur
aus ein oder zwei Einstellungen. Die visuelle Lust des Films wird in die-
sem Sinne aufgehoben. Statt des Bildes dient die gesprochene Sprache
als Informationsquelle fiir den Zuschauer. Das heif3t, dass die Bilder

487 Wihrend der acht Interviews kommen Schwarzblenden insgesamt 16 Mal vor,
davon dreimal in der 7. Sequenz, zweimal in der 9. Sequenz, zweimal in der 11.
Sequenz, viermal in der 13. Sequenz, zweimal in der 15. und dreimal in der 17.
Sequenz.
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(der Figuren im Interview) und die gesprochene Sprache (die erzihl-
te Vergangenheit) hier sozusagen keine gleichrangigen Informationen
vermitteln - die eigentliche Informationsquelle ist die Sprache. Um die
erzahlten Storys nachzuvollziehen, wird der Zuschauer zur aktiven Mit-
arbeit angeregt. Der Zuschauer muss sich an der gesprochenen Sprache
orientieren, sich mittels seines Vorwissens die erzihlten Storys der Pro-
tagonisten vorstellen und das Erzdhlte geistig nacherleben. So wird dem
Zuschauer viel freier Raum fiir die Konstruktion und Interpretation der
filmischen Storys gegeben. Der mangelnde, eben durch die geringe Zahl
der Einstellungen wéhrend der Interviews so reduktionistische Bezug
der Bilder zur gesprochenen Sprache verhindert das vollkommene Hin-
einversetzen des Zuschauers in die filmischen Storys.

2) Populire Lieder:

Insgesamt kommen im Film sechs populdre Lieder vor. Das Sequenz-
protokoll D1 im Anhang gibt den Inhalt der Liedtexte wieder, enthalt
eine Erklarung des Hintergrundes der Lieder und eine Beschreibung
der Bildebene zu den populdren Liedern. Alle Lieder waren in China
einmal sehr bekannt, haben sich in der kollektiven Erinnerung einge-
pragt und stehen symbolisch fiir eine bestimmte Epoche in China. In-
sofern unterscheiden sich diese Lieder vom tiblichen Fall von Musik
im Film, die der filmischen Handlung unterlegt ist und sie unterstiitzt.
Diese populéren Lieder dagegen sind hochgradig selbstreflexiv, sie sind
zum Teil unabhingig von der filmischen Handlung, ziehen so Aufmerk-
samkeit auf sich und sind als eine eigene Ebene der Sinnbildung erkenn-
bar. Die Funktion dieser Lieder besteht darin, den Zuschauer an das
mit diesen Liedern verbundene Zeitalter zu erinnern. Sie wirken fiir die
Wahrnehmung als ein selbststdndiges Objekt. Daher unterstiitzen sie
wiederum eine niichterne Haltung der Zuschauer gegeniiber dem filmi-
schen Geschehen.

Die Tabelle D1 macht deutlich, ob dem Zuschauer die Bilder und
der Ton der populiren Lieder identische Information liefern und ob die
Lieder einen Bezug auf das filmische Geschehen aufweisen. Es ist zu
erkennen, dass drei von den sechs Liedern nicht gleichzeitig mit dem
dokumentarischen Bild aufgenommen, sondern in der Postprodukti-
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on hinzugefiigt wurden.** Diese drei populdren Lieder besitzen keinen
offensichtlichen Zusammenhang mit den laufenden Filmbildern und
werden einfach als zusitzliche Tonspur dariibergelegt.#® Die laufenden
Bilder und die Lieder fungieren weder als gegenseitige Erginzung noch
als ein konstruierter Widerspruch. Aufgrund dieser Nicht-Zusammen-
gehorigkeit der gelieferten Informationen der Bilder einerseits und der
populédren Lieder andererseits wird die Aufmerksamkeit und Konzen-
tration des Zuschauers auf den Film gestort. Zwei von diesen drei Lie-
dern wiederum beziehen sich zwar auf die vorher erzéhlten Lebensge-
schichten der Protagonisten, aber durch die zeitliche Verschiebung wird
die Empathie des Zuschauers fiir die filmischen Storys reduziert, er
bleibt mit seiner Wahrnehmung bzw. Reflexion durch den Einfluss der
Lieder eher auflerhalb der Storys des Films. Insofern kann festgestellt
werden, dass der Einsatz dieser populdren Lieder dazu fithrt, dass der
Zuschauer mittels der Selbstreflexivitit der Lieder aus der filmischen
diegetischen Welt herausgeholt wird. So entwickelt sich auch in dieser
Hinsicht beim Zuschauer die Moglichkeit des Nachdenkens iiber die
Zeitgeschichte und die Gesellschaft, eines Nachdenkens, das iiber das
Interesse am Protagonisten hinausgeht.

7.4.5 Zwischenfazit

Die erste Hypothese lautete, dass dieser Film die wichtigsten Dimensio-
nen der vom gesellschaftlichen Wandel verursachten sozialen Ausgren-
zung in der chinesischen Gegenwart darstellt. Die vorliegende Studie
geht davon aus, dass diese Hypothese auch von diesem Film bestatigt
wird. Dies ist einerseits bedingt durch den groflen Anteil von Sequen-
zen mit der Thematik sozialer Ausgrenzung an der Gesamtheit der Se-
quenzen (56 %), andererseits dadurch, dass alle neun Kategorien in
diesem Film angelegt sind. An erster Stelle steht die Dimension ,,Ab-
weichungen von Normen und Werten® Diese Dimension ist insoweit
relevant, als, wie oben dargestellt, die Fabrik und die Mitarbeiter der
alten Generation nicht mehr gebraucht werden. Sie entsprechen also

488 Die drei Lieder kommen in den Sequenzen 10, 11 und 15 in Form von voice
over vor. Siehe Tabelle D1 im Anhang.

489 Die anderen drei Lieder werden synchron eingesetzt (die Musikquelle ist im
Bild zu sehen) und sie weisen selbstverstandlich einen Bezug auf das laufende
Bild auf.
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den Normen und Werten der gegenwirtigen Gesellschaft nicht mehr,
da sich die Normen bzw. Maf3stébe fiir ,Innen’ und ,Aufen’ im Laufe der
Zeit verandert haben. Die Abweichung der Figuren und der Fabrik von
den gesellschaftlichen Normen und Werten wird also durch die Verén-
derung der Normen und Werte selbst verursacht. An zweiter Stelle ste-
hen die Dimensionen der ,,schlechten Arbeit und der ,,seelischen Be-
lastungen®. Schlechte Arbeit manifestiert sich mit Blick auf diesen Film
hauptsichlich darin, dass die Figuren Erfahrungen mit schlechten Ar-
beitsbedingungen machen bzw. davon berichten. Seelische Belastun-
gen zeigen sich dann, wenn die Figuren iiber fatale Lebenserfahrungen
und Schicksalsschldge wie Entlassung, Liebesungliick und Kindesver-
lust oder starke Emotionen wie Traurigkeit und Unmut berichten. Am
wenigsten hiufig sind die Dimensionen ,, Arbeitslosigkeit®, ,,natiirlich
bedingte Schwiche“ und ,,Ohnmacht®

Auch die zweite Hypothese, ndmlich dass im Film Prozesse bzw.
Ubergiinge von Figuren vom gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Auflen’ oder
Zustande im ,AufSen’ zu erkennen sind, wird in diesem Film bestitigt.
Prozesse vom gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,AufSen’ sind bei den Figu-
ren He Xikun, Gruppenleiter Wang (Seq. 5), Hou Lijun (Seq. 7), Hao
Dali (Seq. 9) und Gu Minhua (Seq. 13) zu erkennen. Diese Prozesse wer-
den in erster Linie durch die Verbindung von Beobachtungs- und Ge-
sprachsszenen zum Ausdruck gebracht. Diese jeweilige Verkniipfung
verdeutlicht die Verdnderung der Lebensverhiltnisse der einzelnen
Protagonisten und teilt damit den Zuschauern mit, dass die Protago-
nisten vom ,Innen’ ins ,Auflen’ ibergehen bzw. aus dem ,Innen’ heraus-
fallen. Auch die Fabrik 420 ist in diesem Zusammenhang, wie dargelegt,
als Figur zu betrachten. Durch die Darstellung der einstigen Verbun-
denheit der Mitarbeiter mit der Fabrik sowie ihres gegenwirtigen Ab-
risses ist auch ein Prozess dieser Fabrik vom gesellschaft-lichen ,Innen’
ins ,Auflen’ zu erkennen.

Die dritte Hypothese, ndmlich dass die Dokufiktion den Zuschau-
ern eine Moglichkeit zum Nachdenken iiber die soziale Ausgrenzung
bietet, wird durch die Filmanalyse ebenfalls bestitigt. Trotz duflerli-
cher Merkmale eines Dokumentarfilms weist dieser Film Elemente des
Spielfilms auf, da vier bekannte Schauspieler auftreten. Der Beitrag der
Erzihlung der Schauspieler liegt darin, den Prozess der sozialen Aus-
grenzung der Figuren und des dahinter stehenden politischen, wirt-
schaftlichen und ideologischen Wandels in einer relativ vollstindigen
Geschichte von Einzelnen tiberhaupt darstellbar, erzdhlbar zu machen,
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ohne auf den Ausdruck individueller Empfindungen und Erfahrun-
gen verzichten zu miissen. Der gesellschaftliche Wandel wird anhand
von Einzelschicksalen fiir die Zuschauer greifbar. Abstrakte Termini
wie ,,staatliche Fabrik®, ,wirtschaftliche Reform® oder ,, Marktwirtschaft“
werden in diesem Film durch individuelle Schicksale personalisiert und
emotionalisiert. Andererseits zeichnet sich der Film auf der Ebene der
Asthetik durch einen dokumentarischen Darstellungsmodus aus. Die-
ser Modus vermittelt den filmischen Storys starke Authentizitit und
bewirkt, dass das Publikum nicht vollstindig in die Storys des Films
eintaucht. Dies wird, wie dargelegt, insbesondere durch die folgenden
Aspekte bewirkt: Das Einsetzen vieler Portrdt-Bilder, statische Fotos,
Lyrik, populdren Lieder, Landschaftsdarstellungen, Kameraarbeit und
Schnitt sowie gesprochene Sprache statt Bilder (wenige Einstellungen
wiahrend der Interviews). Zudem erinnert die dsthetische Gestaltung
die Rezipienten stdndig an die von ihnen vorgestellten Wirklichkeits-
bilder, die sich auf die Zeitgeschichte um die Fabrik 420 beziehen. Da-
her griindet das Empfinden der Zuschauer letztlich auf einer Erfahrung,
die die Geschichte der Fabrik 420 und der Protagonisten in ihrer his-
torischen und gesellschaftlichen Ganzheit vermittelt. Auf diese Weise
bietet dieser Film den Rezipienten eine Moglichkeit zum Nachdenken
tiber die soziale Ausgrenzung der Figuren im historisch-gesellschaftli-
chen Kontext.
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8 Resiimee der empirischen
Untersuchung

Dieses Kapitel restimiert die Ergebnisse der im letzten Kapitel durchge-
tithrten Filmanalyse. Hinsichtlich der zentralen Fragestellung, wie die
soziale Ausgrenzung in der gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft in
Jias Filmen reflektiert wird, wurden drei differenzierte Teilfragen auf-
gegriffen. Es wurden drei Hypothesen als Antworten auf diese Fragen
herausgearbeitet. Mit Blick auf die durchgefiithrte Filmanalyse wurden
dann die Untersuchungen der vier Filme auf diese Fragen hin skizziert
und die dazugehorigen Hypothesen tiberpriift. Die Ergebnisse der vier
einzelnen Filmanalysen werden schliellich restimiert und mit ihrer
Hilfe die Hypothesen noch einmal ausfiihrlich dargestellt.

1) Die erste Teilfrage bezog sich darauf, inwieweit die Dokufiktionen
von Jia Zhangke die soziale Ausgrenzung in der chinesischen Gegen-
wart reflektieren. Dazu wurde folgende Hypothese erarbeitet: Die Do-
kufiktionen von Jia Zhangke zeigen die wichtigsten Dimensionen der
durch die Modernisierung verursachten sozialen Ausgrenzung in der
chinesischen Gegenwart. Um diese Hypothese zu iiberpriifen, wurden
anhand soziologischer Untersuchungen neun Dimensionen sozialer
Ausgrenzung in der gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft herausge-
arbeitet. Im Folgenden wird die Anlage dieser Dimensionen in allen
vier Filmen zusammengefasst.
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Ergebnisse zur Anlage der Dimensionen im Uberblick

Dimension Anzahl der Sequenzen Anteil an
Pick- | The still | 24 insge- allen Film- -
pocket | World | Life City | samt sequenzen

10. Armut 3 6 9 3 21 21%

11. Geldmangel 2 3 7 2 14 14%
12. Schlechte 1 2 2 2 7 7%
Wohnverhaltnisse

20. Ohnmacht 7 1 3 1 12 12%

30. Schlechte 9 4 5 4 22 22%

Arbeit

31.lllegale Arbeit | 9 3 2 0 14 14%
32. Unqualifizier- | 0 1 3 4 8 8%
te Arbeit

40. Arbeitslosigkeit | 0 1 2 1 4 4%

50. Verletzung 0 3 2 2 7 7%

von Rechten und

Interessenbeein-

trachtigung

60. Verlust von 7 2 6 2 17 17%

sozialen Beziehun-

gen

70. Seelische Belas- | 2 9 1 4 16 16%

tungen

80. Naturlich be- 0 0 3 1 4 4%

dingte Schwache

90. Abweichungen | 6 4 5 6 21 21%

von Normen und

Werten

100. Andere 1 0 0 1 2 2%

Anzahl der Sequen- | 18 23 15 10 66 67 %

zen mit sozialer

Ausgrenzung ins-

gesamt

Quelle: Eigene Darstellung (Anzahl aller Filmsequenzen: 98)
490 Bei allen Prozentangaben handelt es sich um gerundete Werte.
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Gestiitzt auf die obige Tabelle geht diese Studie davon aus, dass die Hy-
pothese zur ersten Teilfrage bestitigt werden kann. Dies ldsst sich an-
hand zweier Punkte begriinden: Zum einen beziehen sich 66 von 98
Filmsequenzen (67%) auf mindestens eine Dimension sozialer Aus-
grenzung. In den einzelnen vier Filmen liegt der Anteil zwischen 78 %
(Pickpocket) und 56 % (Still Life und 24 City).** Es bezieht sich also in je-
den Film mehr als die Hilfte der Sequenzen auf die Thematik sozialer
Ausgrenzung. Dieser hohe Anteil legt nahe, dass soziale Ausgrenzung
in den Filmen eine grof3e Rolle spielt. Zum anderen sind alle neun Di-
mensionen in den vier Filmen angelegt. Die am haufigsten dargestellten
Dimensionen sind ,,Schlechte Arbeit” (22 %), ,,Abweichungen von Nor-
men und Werten“ (21%) und ,,Armut“ (21%). Im Mittelfeld finden sich

»Verlust von sozialen Beziehungen® (17 %), ,,seelische Belastungen® (16 %),
sowie ,Ohnmacht“ (12%). Die geringste Hiufigkeit weisen ,,Arbeitslo-
sigkeit® (4 %) und ,natiirlich bedingte Schwiche“ (4 %) auf.

Im Folgenden werden die Ergebnisse zu den einzelnen Dimensi-
onen nach ihrer Haufigkeit aufgeschliisselt, um zu verdeutlichen, wie
sie in den einzelnen Filmen abgebildet sind. Die Dimension ,,Schlechte
Arbeit“ (22 %) ist in allen vier Filmen angelegt. Sie ist in den Filmen in
Form der Thematisierung illegaler und unqualifizierter Arbeit vertre-
ten. Als Protagonisten der ,,illegalen Arbeit finden sich in den Filmen
ein Dieb (Wu in Pickpocket), zwei Prostituierte (Anna in The World und
die Frau X in Still Life) sowie Helfer eines Zwangsumzugs (der Bruder
Mark in Still Life). Illegale Arbeit spielt in Pickpocket eine grofie Rolle in
der Entwicklung der filmischen Story: Der Protagonist Wu verliert we-
gen seiner illegalen Arbeit als Dieb Freunde und Freiheit. In allen weite-
ren drei Filmen tritt illegale Arbeit jedoch nur als Ergebnis der materi-
ellen Not der Figuren zutage. Unqualifizierte Arbeit, die durch schwere
korperliche Arbeit und schlechte Arbeitsbedingungen gekennzeichnet
ist, ist in den Filmen mehrfach vertreten, etwa durch Bergleute und Ab-
brucharbeiter (Han in Still Life), Bauarbeiter (Erguniang in The World)
und Fabrikarbeiter (Arbeiter in 24 City).

»Abweichungen von sozialen Normen und Werten“ (21 %) sind in al-
len Filmen prasent und somit gehort diese Dimension zu den am hiu-
figsten vorkommenden. Die Normen und Werte, gegen die verstoflen
bzw. von denen abgewichen wird, sind dabei sowohl solche der tradi-
tionellen chinesischen Gesellschaft als auch solche der Gegenwartsge-

491 Siehe die einzelnen Filmanalysen, also Kapitel 7.1, 7.2, 7.3 und 7.4.
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sellschaft. In Pickpocket und 24 City taucht diese Dimension am héu-
figsten auf (je 6 Sequenzen). Wus Freund Yong, seine Geliebte Mei und
sein Kumpan Tu wenden sich vom Protagonisten Wu ab, obwohl Wu
aufrichtig zu ihnen ist und sie ernst nimmt. Das Verhalten des Freun-
des, der Geliebten und des Kumpans weicht hier von den traditionellen
Werten und Normen der chinesischen Gesellschaft ab.#* In 24 City zeigt
sich diese Dimension darin, dass die Lebens- und Denkweisen der alten
Mitarbeiter und auch der Zustand der Fabrik 420 von den Normen der
gegenwirtigen Gesellschaft abweichen. In The World und Still Life be-
zieht sich die Dimension ,, Abweichungen von Werten und Normen® da-
rauf, dass sich die Figuren Seitenspriinge erlauben oder in ihren (Ehe-)
Beziehungen nicht den géngigen, erwarteten Normen entsprechen.

Die Kategorie ,,Armut“ (21 %) ist ebenfalls in allen vier Filmen zu
finden und stellt auflerdem eine der haufigsten Kategorien dar. Die Ar-
mut spiegelt sich einerseits in der finanziellen Not der Figuren und an-
dererseits in ihren schlechten Wohnverhéltnissen wider. Dass das The-
ma héufig anzutreffen ist, hangt nicht nur mit der Bedeutung dieser
Dimension als solcher zusammen, sondern auch damit, dass Armut des
Ofteren als Ausléser fiir die Entwicklung der filmischen Handlung in-
szeniert wird. In Pickpocket verursacht Armut den Familienkonflikt bei
Wau: Seine Eltern haben kein Geld dafiir, selbst ein Geschenk fiir ihre
zukiinftige Schwiegertochter zu besorgen. Daher schenkt seine Mutter
der zukiinftigen Schwiegertochter den goldenen Ring weiter, den Wu
seiner Mutter zum Geschenk gemacht hatte. Wu ist deswegen sehr ver-
argert und als Folge wird Wu von seinem Vater verjagt. Auch in The
World dient Armut als wichtiger Anlass fiir die Entwicklung des Plots:
Aus Geldgriinden ist Anna, trotz der damit verbundenen Trennung von

492 Erwahnenswert ist, dass sich das Phinomen des abweichenden Verhaltens
nicht beim Protagonisten Wu zeigt, der sozial ausgegrenzt wird, sondern bei
den Nebenfiguren, die sich noch im ,Innen’ der Gesellschaft befinden, wie der
erfolgreiche Unternehmer Yong. Das legt nahe, dass die soziale Ausgrenzung
einer Figur im Film, so wie sie konstruiert ist, nicht ausschlieSlich von einer
einzelnen Dimension bestimmt wird. Wie die Hypothese zur zweiten Teilfrage
besagte, die durch die Filmanalyse bestdtigt wird, entspricht der Status der Aus-
grenzung einem Zustand, der dadurch gekennzeichnet ist, dass sich eine Figur
im gesellschaftlichen ,Auflen’ befindet, oder dem Prozess der Bewegung einer
Figur vom ,Innen’ ins ,Auflen;, der den Zuschauern den Eindruck der sozialen
Ausgrenzung vermittelt. Sind die Figuren also nur von Merkmalen einer einzel-
nen Dimensionen betroffen, so ist soziale Ausgrenzung bei ihnen nicht unbe-
dingt festzustellen.
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ihrer Familie, aus Russland nach Peking gekommen, wo sie im Beijing
World Park arbeitet, und des Geldes wegen arbeitet sie schlief3lich auch
als Prostituierte. Erguniang macht abends fiir Geld Uberstunden auf
der Baustelle und kommt dabei ums Leben. In allen vier Filmen wer-
den auflerdem schlechte Wohnverhéltnisse gezeigt, die als unmittelba-
rer Ausdruck der schlechten wirtschaftlichen Lage der Figuren dienen.
Zudem betrifft die Armut in Jias Filmen héufig nicht nur einzelne Per-
sonen, sondern eine bestimmte Menschengruppe: In Still Life, wo die
Dimension ,Armut® im Vergleich der vier Filme am haufigsten vor-
kommt, leiden die Einheimischen in der Gegend des Drei-Schluchten-
Staudamms unter ihrer finanziellen Not und ihren schlechten Wohn-
verhiltnissen. Im Film The World ist es die Gruppe der Wanderarbeiter,
die allgemein von Armut betroffen ist, und in 24 City ist es die éltere Ge-
neration der Mitarbeiter der Fabrik 420.

Die Dimension ,Verlust von sozialen Beziehungen® (17 %) bezieht
sich in den Filmen tiberwiegend auf Liebes- und Ehebeziehungen. In
Still Life spielt diese Dimension eine grof3e Rolle fiir die Entwicklung
des filmischen Plots: Um seine seit 16 Jahren von ihm getrennt leben-
de Frau und seine Tochter zu finden, kommt Han in die Stadt Fengjie
am Yangtse. Shen, die sich von ihrem Mann bereits vor mehreren Jah-
ren getrennt und seit zwei Jahren keinerlei Kontakt mehr zu ihm hat,
sucht diesen in Fengjie. In Pickpocket und The World erleben die Figu-
ren Misserfolge in ihren Liebesbeziehungen: Mei kehrt sich von Wu ab.
Die Liebesbeziehung von Erxiao und Fei zerbricht wegen Erxiaos Ent-
lassung. In Pickpocket ist unter dieser Dimension nicht nur die Liebes-
beziehung zu fassen, sondern auflerdem die Beziehungen zu Freunden,
Familie und Kumpan: Der Protagonist Wu verliert im Lauf der Hand-
lung einen Freund, seine Geliebte, seine Familie und seinen Kumpan.
Hao Dali verliert in 24 City wihrend des Umzugs der Fabrik ihr einzi-
ges Kind und leidet an Einsamkeit im Alter.

Die Dimension der ,seelischen Belastungen® (16 %) kommt in den
Filmen relativ hdufig vor. Im Film konnen die Gefiithle der Figuren
durch schauspielerische Darstellung gut zum Ausdruck gebracht wer-
den. Diese Dimension betriftt in den Filmen verschiedene Aspekte des
Lebens: Die Figuren zeigen Unmut, Trauer und Enttduschung bei Prob-
lemen in der Liebe (Wu in Pickpocket, die Liebenden in The World und
Gu Minhua in 24 City), bei dem Verlust von Freundschaft (Wu in Pick-
pocket), Familientrennung (Hou Lijun in 24 City), Schicksalsschligen
(Hao Dali in 24 City) oder ihrer Entlassung (Hou Lijun in 24 City).
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Die Dimension ,,Ohnmacht® (12 %) ist in alle vier Filme zu finden.
Zwei Mal bezieht sich diese Dimension auf einen Zwangsumzug (der
Umzug von Geng Sheng in Pickpocket und der des Wirts He in Still Life).
Die Figuren miissen wegen eines Bauprojekts der Regierung gegen ih-
ren Willen umziehen. In Pickpocket und The World zeigt sich Ohnmacht
auflerdem im Konflikt zwischen Staats- und Gesetzesmacht auf der ei-
nen Seite und Wu und Erxiao als Dieben auf der anderen. In Pickpocket
zieht sich der Konflikt durch die gesamte filmische Story und spielt eine
wichtige Rolle fiir die Fortsetzung der filmischen Handlung. Die Ohn-
macht von Wu wird mehrfach anhand seiner Flucht und seiner Fest-
nahme gezeigt. Und schlieSlich wird Ohnmacht auch in Still Life anlass-
lich eines Streits um eine hohere Entschddigung thematisiert, zu dem
es zwischen den Bewohnern der Gegend des Drei-Schluchten-Damms
und einem Beamten des Umsiedlungsbiiros kommt. Zusitzlich ist zu
erwihnen, dass sich die Dimension der Ohnmacht meist auf sensible
gesellschaftliche Themen bezieht und die Filme einen gesellschaftskri-
tischen Unterton aufweisen, mit dem der Filmemacher das Risiko der
Zensur und damit eines Misslingens seiner Filme eingegangen ist.

Die ,Verletzung von Rechten und Interessenbeeintrichtigung®
(7%) ist in den Filmen vergleichsweise wenig angelegt und nur in The
World, Still Life und 24 City zu finden. In Still Life zeigt sich diese Di-
mension in einem Streit, den die Familie eines behinderten Mitarbeiters
mit dem Fabrikdirektor hinsichtlich der Forderung nach Schadenersatz
fihrt. In The World ldsst sich vermuten, dass Anna zum Opfer einer ge-
setzlosen, gewalttitigen Macht wird; zum einen muss sie zwangsweise
ihren Pass abgeben; zum anderen entdeckt ihre Kollegin Tao auf ihrem
Riicken eine grofle, frische Wunde. In 24 City werden die Mitarbeiter
eines staatlichen Unternehmens zu Opfern der wirtschaftlichen Refor-
men.

»Arbeitslosigkeit® (4%) und ,natiirlich bedingte Schwiche® (4 %)
kommen in den Filmen am seltensten vor. Griinde fiir die Arbeitslosig-
keit der Figuren in den Filmen sind indes sehr vielfiltig. In The World
wird Erxiao wegen Diebstahls entlassen. Die einheimischen Frauen
in Still Life sind wegen des Abrisses der Stadt und damit aufgrund des
wirtschaftlichen Niedergangs arbeitslos und in 24 City verliert Hou Li-
jun infolge der wirtschaftlichen Reformen ihren unbefristeten Arbeits-
platz in der Fabrik 420. Als ,,natiirlich bedingte Schwéche® kann die Be-
hinderung des ehemaligen Fabrikarbeiters in Still Life ebenso gelten wie
im selben Film der Umstand, dass die Hoffnungen bei der Jobsuche bei
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dem Midchen Chunyu aufgrund seiner Minderjéhrigkeit gar nicht zu
erfiillen sind; in die gleiche Kategorie fillt das Alter von Hes Gruppen-
leiter Wang in 24 City.

Abschlielend soll noch die Auffangkategorie ,,andere® (2%) kon-
kreter aufgeschliisselt werden. Die einzelnen Themen sind hier sehr
vielfiltig, wobei familidre Belastungen und Probleme im Vordergrund
stehen: Mei in Pickpocket hat eine sehr schwierige Familie. In 24 City
hat Wang, also der ehemalige Gruppenleiter von He Xikun, seine kran-
ke Familie zu pflegen.

Auflerdem ist durch die Filmanalyse zu erkennen, dass in Jias Fil-
men hauptsichlich die alltiglichen Probleme und Verwirrungen der
einfachen Menschen im Vordergrund stehen. Politisch sensible The-
men und Ereignisse wie z. B. ein Zwangsumzug werden zwar in Form
von Ohnmacht, Rechtsverletzung und Interessenbeeintrachtigung wi-
dergespiegelt, aber sie stehen eher im Hintergrund. So wird die politi-
sche Parteinahme der Filme auf ein Minimum reduziert. In Jias Filme
ist also keine engagierte Parteinahme fiir die Menschen im ,Auflen’ zu
beobachten, sein Anliegen ist vielmehr die Gleichbehandlung der Men-
schen. Dies legt nahe, dass Jia seine Filme nicht als Mittel der Politik
versteht, sondern sie sind ein kiinstlerischer Ausdruck des alltdglichen
Lebens und der Erfahrungen der einfachen Menschen vor dem Hinter-
grund der Modernisierung der chinesischen Gesellschatft.

2) Die zweite Teilfrage lautete, wie Jias Dokufiktionen den Eindruck der
sozialen Ausgrenzung einer bestimmten Figur erzeugen. Im Rahmen
der theoretischen Auseinandersetzung wurde die Hypothese herausge-
arbeitet, dass die Dokufiktionen den Zustand, in dem sich eine Figur
im gesellschaftlichen ,Auflen’ befindet, oder den Prozess des Heraus-
fallens einer Figur vom gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Auflen’ schildern.
Diese Hypothese wird durch die Filmanalyse bestitigt: In allen vier Fil-
men werden entweder die Figuren im gesellschaftlichen ,Auflen’ veror-
tet oder es ist ein Prozess der Bewegung vom ,Innen’ ins ,Auflen’ zu er-
kennen. Die soziale Ausgrenzung stellt sich bei Wu in Pickpocket als
ein Prozess der Verlagerung vom ,Innen’ ins ,AufSen’ dar, der durch den
Verlauf der filmischen Handlung konstruiert wird: Wu verliert nachei-
nander Freunde, Geliebte, Familie, Kumpan und seine Freiheit. In The
World zeichnet sich die soziale Ausgrenzung dadurch aus, dass sich die
Figuren bereits im ,Auflen’ befinden: Die Figuren sind in ihrem All-
tag stindig mit Problemen konfrontiert. Bei ihnen herrschen Frustrati-
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on und Unmut, es fehlt ihnen an Geborgenheit, Selbstbewusstsein und
Geld. Thre Trdume und Anspriiche an das Leben konnen sie kaum ver-
wirklichen. Ein gliickliches Leben stellt der Film am Ende fiir keine Fi-
gur in Aussicht. Diese Verortung im gesellschaftlichen ,Auflen’ ist auch
in Still Life erkennbar: Die Figuren leiden unter schlechten Lebensver-
héltnissen und sind mit verschiedenen Problemen konfrontiert, die
durch den Abriss der Stadt verursacht werden. Diese existenziellen Pro-
bleme haben sie im gesamten Verlauf des filmischen Plots, ohne dass
sie gelost werden konnten. Dariiber hinaus erzeugt die Stadt Fengjie,
wo die filmische Story stattfindet, beim Zuschauer den Eindruck eines
gesellschaftlichen ,Auflen; da sie stindig weiter abgebaut wird und im-
mer mehr Menschen diesen Ort verlassen. In 24 City ist bei vier Figu-
ren ein Prozess der Bewegung vom gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Auf8en’
zu erkennen. Die Verbindung aus Beobachtungs- und Gespréchsszenen
in diesem Film verdeutlicht die Verdnderungen der Lebensverhaltnisse
der einzelnen Protagonisten infolge der wirtschaftlichen Reformen und
zeigt dem Zuschauer damit die Verlagerung der Protagonisten vom ,In-
nen' ins ,Auflen’ Auflerdem entspricht auch die Geschichte der Fabrik
420, die mit den Storys der Figuren eng verbunden ist, einem Prozess
der Bewegung vom gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Auflen’ - in fritherer
Zeit war sie von grofler Bedeutung fiir den Staat und spielte eine zentra-
le Rolle im Leben der Arbeiter, jetzt aber wird sie nicht mehr gebraucht
und kann abgerissen werden.

Das gesellschaftliche ,Auflen’ in den Filmen wird aber auch durch
den Kontrast zum ,Innen’ zum Ausdruck gebracht. In Pickpocket wird
das gesellschaftliche ,Auflen’ bei Wu durch die Konflikte zwischen Wu
und den Figuren, die das ,Innen’ représentieren, verdeutlicht, also
durch seine Konflikte mit der Staats- und Gesetzesmacht, mit dem
Freund Yong als einem anerkannten und erfolgreichen Unternehmer
sowie mit dem Polizisten Hao, der fiir die Staatsmacht steht. Auch in
The World wird die Verortung der Figuren im gesellschaftlichen ,Auflen’
durch den Kontrast zum ,Innen’ zum Ausdruck gebracht. Zum ,Innen’
gehoren der Beijing World Park, der fiir Globalisierung und Moderni-
tat steht, glanzvolle Modenschauen und die Lebenstraume der Figuren,
welche zwar ganz schlichte, eigentlich banale Trdume sind, fiir deren
Verwirklichung die Figuren aber grofie Mithen aufwenden. Die Figuren
haben im Alltag stindig Berithrungspunkte mit dem ,Innen, wodurch
ihre tatsdchliche gesellschaftliche Stellung im ,Aufen’ noch offensichtli-
cher wird. In Still Life treten einige Figuren, welche ,innen’ positioniert
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sind, in Erscheinung - Figuren, die sich durch grofle Macht auszeich-
nen: Die michtigste, zugleich unsichtbare ,Figur® ist hier das Projekt
des Drei-Schluchten-Staudamms. Fiir ihn wird die Stadt abgerissen
und die Einwohner miissen ihre Heimat verlassen. Fiir die staatliche
Macht stehen auflerdem Ding, die Vorsitzende der Abrissarbeiten, ihr
Geliebter Bin, der fir die Zwangsumsiedlungen zustandig ist, und Herr
Y, der allein durch seine blofle miindliche Anweisung die gesamte Be-
leuchtung einer groflen Uberfiihrungsbriicke reguliert. In diesem Film
weisen die Figuren im gesellschaftlichen ,Auflen’ direkte oder indirek-
te Beziehungen zu den Figuren im ,Innen’ auf. Durch diese Vernetzung
ist das gesellschaftliche ,Aufen; in dem sich die Figuren der einheimi-
schen Umsiedler befinden, sehr offensichtlich. In 24 City kommt das
JInnen’ in Form eines Lebens im Wohlstand zur Geltung, das den gesell-
schaftlichen Normen entspricht. Bei der dlteren Generation verdankt
sich dies der starken Verbundenheit ihrer Protagonisten mit dem gro-
en staatlichen Unternehmen, bei der jiingeren Generation ihrer An-
passung an die Marktwirtschaft. In den Beobachtungs- und Gespréchs-
szenen innerhalb der einzelnen Sequenzen findet die Konfrontation
von ,Innen’ und ,Auflen’ ihren filmischen Ausdruck. Dadurch wird das
,Auflen’ besonders hervorgehoben. Der Kontrast zwischen ,Innen‘ und
,Auflen’ wird auflerdem verdeutlicht durch die Rdumung der Fabrik 420
zugunsten des aus marktwirtschaftlichen Griinden errichteten neuen
Wohnkomplexes ,,24 City®
Die Ergebnisse der Filmanalyse zeigen, dass sich das gesellschaftli-
che Verhiltnis von ,Innen’ und ,Aufen’ im Film - anders als in den so-
ziologischen Studien - nicht anhand der einzelnen Dimensionen so-
zialer Ungleichheit bestimmen ldsst, vielmehr wird dieses Verhiltnis
- genauer: der Wandel einer Lebenssituation, des sozialen Status einer
Figur - im Zuge der filmischen Handlung aufgebaut. Es sind also vor al-
lem die filmischen Erzéhlstrategien, die den Eindruck der sozialen Aus-
grenzung der Figuren erzeugen. Die filmische Handlung setzt die Figu-
ren, die sich im ,Auflen’ befinden, mit denen, die im ,Innen’ positioniert
sind, in Beziehung (in Still Life), baut einen Konflikt zwischen ihnen
auf (in Pickpocket), verdeutlicht die Verdnderung der Lebensverhaltnis-
se der Figuren (in 24 City) oder unterstreicht die Distanz zwischen all-
taglicher Realitdt und dem Traum der Figuren (in The World). So sind
das gesellschaftliche ,Innen’ und das ,Auflen’ in allen vier Filmen deut-
lich zu erkennen.
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3) Die dritte Teilfrage zielte darauf ab, welche Funktion die Dokufiktion
als Mischform von Dokumentar- und Spielfilm fiir die Darstellung der
Thematik sozialer Ausgrenzung erfiillt. Dazu wurde folgende Hypothe-
se aufgestellt: Die Dokufiktionen von Jia bieten dem Zuschauer einen
Reflexionsraum {iber die Problematik sozialer Ausgrenzung. Diese Hy-
pothese wird durch die Filmanalyse bestdtigt. Im Folgenden werden die
Analyseergebnisse zu dieser Teilfrage zusammengefasst.

Der dokumentarische Darstellungsmodus leistet einen entschei-
denden Beitrag fiir die Illustration der sozialen Ausgrenzung. Jias doku-
mentarischer Darstellungsmodus zeichnet sich insbesondere aus durch
die Beobachtungsform. Der Filmemacher will nicht — etwa in Form des
Kameraarrangements — eingreifen. Es gilt, keine begrenzten Zeitrah-
men zu setzen, sondern alles in ,Echtheit’ einzufangen. Die filmische
Beobachtung soll dabei der menschlichen Wahrnehmung méglichst
nahe kommen und vermittelt so den Eindruck eines direkten Wirklich-
keitsbezugs.*? Dieser Darstellungsmodus umfasst Aspekte wie die Plan-
sequenz, Laiendarsteller, Dialekt, on location oder Naturlicht, das einer
Asthetik des Realismus entspricht; diese Mittel werden in allen unter-
suchten Filmen eingesetzt. Die Funktion des dokumentarischen Dar-
stellungsmodus ist in erster Linie die der Erzeugung einer starken Au-
thentizitat in der Wahrnehmung der Zuschauer; andererseits verstarkt
er unmittelbar die Zeitgebundenheit der filmischen Storys.

Der Beitrag der fiktiven Storys in Jias Dokufiktion sollte aber nicht
vernachléssigt werden. Die Funktion der fiktiven filmischen Storys liegt
darin, die soziale Ausgrenzung der Figuren fiir die Zuschauer tber-
haupt wahrnehmbar zu machen. Da die Inhalte (Figuren und Storys)
in den Dokufiktionen fiktiv sind, lassen sich die Figuren und Ereignisse
nicht im realen Leben identifizieren. Daher haben die Filmemacher viel
Freiraum fiir den Entwurf der Figuren und Storys. Auch vergleichende
Beziehungen zwischen dem gesellschaftlichem ,Innen’ und dem ,Auflen’
konnen leicht konstruiert werden. Durch den Entwurf einer fiktiven
Gegenfigur im ,Innen’ ist der Zustand einer Figur im gesellschaftlichen
,Auflen’ effektiver zum Ausdruck zu bringen. Das naheliegende und
wirksame Mittel dazu ist die Darstellung zwischenmenschlicher Bezie-

493 Dieser Darstellungsmodus entspricht im Grunde genommen dem ,,observati-
onal mode®, den Nichols als Modus der Wirklichkeitsdarstellung versteht. Da-
neben gibt es bei Nichols noch den ,expository mode®, den ,interactive mode®,
den ,reflexive mode®, den , performative mode® sowie den ,,poetic mode®.

Vgl. Nichols, 1991, S. 32.
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hungen, die die fiktiven Storys leicht veranschaulichen konnen. Durch
die Filmanalyse ist es zu erkennen, dass die Handlungen der fiktiven fil-
mischen Storys die Figuren im ,AufSen’ mit denen im ,Innen’ vernetzen,
Konflikte zwischen ihnen aufbauen, die Verdnderungen des Lebensver-
hiltnisse der Figuren verdeutlichen und die Distanz zwischen Realitit
und Traumen der Figuren unterstreichen. Auf diese Weise werden der
Prozess der Verlagerung einer Figur vom gesellschaftlichen ,Innen’ ins
,Auflen’ bzw. Zustande von Figuren im ,AufSen’ zum Ausdruck gebracht.

Auflerdem ist zu beobachten, dass die fiktiven filmischen Storys die
soziale Ausgrenzung innerhalb der kurzen Filmzeit erzdhlerisch deut-
lich machen. Dies ldsst sich anhand der Analyse anhand der zweiten
Teilfrage erkennen. Der Prozess einer Figur vom ,Innen’ ins ,Auflen;
der sich in der sozialen Realitat oft {iber einen lingeren Zeitraum er-
streckt, kann einfacher dargestellt werden. Ginge es um eine reale Per-
son, miisste der Filmemacher viel Zeit investieren, um den Prozess zu
verfolgen und aufzunehmen.

Dartiber hinaus haben die fiktiven Storys im Vergleich zum Doku-
mentarfilm das Potenzial, Einzelaspekte der sozialen Ausgrenzung in
der chinesischen Gesellschaft einsichtiger darzustellen, indem die Dia-
loge der Figuren sorgfiltig entworfen werden und die filmische Hand-
lung zusammenhiangend aufgebaut wird. Daher kénnen fiktive Storys
gegeniiber Dokumentationen die Erfahrungsfiille von Menschen, die
von sozialer Benachteiligung in der gegenwirtigen chinesischen Gesell-
schaft betroffen sind, effektiver reprisentieren. Diesbeziiglich sagt Jia:

»Die ,Realitdt’ in der zwischenmenschlichen Beziehung zu begreifen, ist
fiir den Spielfilm leichter als fiir den Dokumentarfilm. Das wirkliche
Leben, dem die Figuren im Dokumentarfilm auszuweichen versuchen,
kann der Spielfilm relativ leicht zeigen.“++

Um die Spezifik der Dokufiktionen von Jia in Bezug auf die Darstel-
lung der sozialen Ausgrenzung herauszuarbeiten, wird nun die Inkon-
gruenz zwischen der narrativen und der dsthetischen Ebene untersucht.
Konkretisiert wird dies in Form einer Analyse des Kontinuititssystems
und der Bild-Ton-Kombination. Im Folgenden wird ein kurzer Uber-
blick zu den Ergebnissen dieser beiden Ansétze gegeben.

494 Ubersetzung der Autorin. Jia Zhangke, 2011, S. 226. Im Original: ,, {5}y 5
B M EFAE T AR R P I H S, 205 R IR N 2 [ e 1) A v
IERMER RS RIEMNE. ”
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Das Kontinuitatssystem

Die Inkongruenz zwischen den fiktiven filmischen Storys und dem do-
kumentarischen Darstellungsmodus ist dadurch bedingt, dass das do-
kumentarische Stilmittel beim Erzéhlen der filmischen Storys das Kon-
tinuitdtsprinzip unterbricht und den Zuschauer in die Position des
Beobachters versetzt. Der dokumentarische Darstellungsmodus zeigt
sich in erster Linie darin, dass alle Gesprachsaufnahmen in den Filmen
mit statischer Kamera oder sogar als Plansequenzen ausgefiihrt werden.
Auf das iibliche Schuss-Gegenschuss-Verfahren bei Dialogen wird in
Jias Filmen verzichtet. Diese Form der Kamerafithrung kommt bei allen
vier Filmen vor und betrifft sowohl Gesprache unter Freunden oder Lie-
benden wie auch Streitereien zwischen Unbekannten. Manche Gespra-
che spielen eine sehr relevante Rolle fiir die Entwicklung der filmischen
Handlung, wie das Gespréch zwischen Wu und Mei im Wohnheim in
Pickpocket, das Wiedersehen zwischen Han und seiner Frau, zwischen
Shen und ihrem Mann in Still Life, die zwei ,,Bettgesprache” zwischen
Taisheng und Tao in The World. Bei von heftigen Korperbewegungen
begleiteten Szenen, wie in einer Situation in Pickpocket, in der Wu von
einem Polizisten geriigt und durchsucht wird, in der Darstellung der
Einheimischen in Still Life, die mit einem Beamten um Schadenersatz
streiten, sowie der Familie eines behinderten Arbeiters, die mit dem Fa-
brikdirektor im Konflikt liegt, bleibt die Kamera einfach starr und niich-
tern. Dabei werden alle Gesprichsteilnehmer im Bild gleichwertig be-
handelt, keiner der Protagonisten wird von der Kamera bevorzugt. So
konnen sich die Zuschauer schwerer mit den Figuren identifizieren und
die Spannung der Handlungen wird reduziert.

Neben der starren Kamera spielen auch die Landschaftsdarstellun-
gen in Jias Filmen eine wichtige Rolle bei der Herstellung von Inkon-
gruenz zwischen narrativer und dsthetischer Ebene. Dies triftt vor allem
auf The World, Still Life und 24 City zu. Die Landschaftsdarstellungen,
also die Aufnahmen vom World Park in The World bzw. der Triimmer-
landschaft in Still Life, liegen hiufig nicht am Beginn einer Sequenz bzw.
Szene und sie weisen keinen Zusammenhang zu den nachfolgenden
Handlungen auf. So erfiillen diese Landschaftsdarstellungen nicht die
Funktion, den Zuschauern als Raumorientierung hinsichtlich der fil-
mischen Handlungen zu dienen. Vielmehr bieten sie den Zuschauern
eine Moglichkeit der Reflexion iiber die vorangegangenen Handlungen.
In 24 City wird der Abriss der Fabrik 420 dokumentarisch aufgenom-
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men. Diese Aufnahmen werden immer dann eingesetzt, wenn ein Inter-
view beendet wird und ein neues beginnt, obwohl der Abriss der Fabrik
selbst keinen direkten Zusammenhang zu den Storys der Befragten auf-
weist. Auch hier liegt die Funktion eher darin, den Zuschauern eine Ge-
legenheit zum Nachdenken tiber die gerade von den Befragten erzahl-
ten Storys und die damit verbundene Zeitgeschichte zu bieten.

Zur Inkongruenz zwischen narrativer und ésthetischer Ebene tra-
gen weiterhin Animationen in The World und Portrit-Bilder, Fotos von
Figuren und Gegenstinden sowie das Einflechten von Lyrik in 24 City
bei. Das dokumentarische Material wird bewusst als Brechung verwen-
det. Die Animationen in The World holen den Zuschauer aus den filmi-
schen Storys heraus und erinnern ihn an die ,Gemachtheit des Films.
Die Portrit-Bilder, Fotos von Figuren und Gegenstinden sowie die Ly-
rik in 24 City unterbrechen den Fluss der filmischen Handlung, indem
sie die Rezipienten stindig an die Zeitgeschichte als Hintergrund der
Fabrik 420 erinnern und sie zur Konstruktion eigener Wirklichkeits-
bilder anregen.

Aufgrund des dokumentarischen Darstellungsmodus kann sich der
Zuschauer schwerer mit den Figuren identifizieren und nicht vollstin-
dig in die filmische Handlung hineinversetzen. Stattdessen erinnert der
dokumentarische Darstellungsmodus die Zuschauer immer wieder an
die mit den filmischen Storys verbundene Zeitgeschichte und den ge-
sellschaftlichen Hintergrund. Auf diese Weise bieten die Dokufiktionen
von Jia den Zuschauern eine Reflexionsmoglichkeit zur Thematik der
sozialen Ausgrenzung.

In der Erlduterung des methodischen Vorgehens im sechsten Ka-
pitel wurde bereits erwahnt, dass der Effekt, den die Inkongruenz zwi-
schen narrativer und &sthetischer Ebene erzeugt, in gewissem Mafle
dem ,Verfremdungseffekt“#s von Bertolt Brecht dhnelt. Daher ist ein
Vergleich im Anschluss an die Filmanalyse sehr geboten. Es lassen sich
hier einige wichtige Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen
dem epischen Theater von Brecht und Jias Dokufiktionen benennen,
um die Funktion der Dokufiktion fiir die Darstellung sozialer Ausgren-
zung noch deutlicher werden zu lassen. Die Gemeinsamkeiten liegen
in erster Linie im Moment der ,,Desillusionierung“#*: In beiden Ansit-
zen wird versucht, den Zuschauer zum Betrachter zu machen; die Zu-

495 Knopf, 2006, S. 81
496 Ebd.
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schauer sollen sich nicht mit den Figuren identifizieren und sich dem-
entsprechend auch nicht in die erzdhlten Storys involvieren lassen. Ein
Ein- und Mitfithlen in die Figuren wird also verhindert. ,,Alle Mittel
dienen dazu, die Zuschauer in eine entspannte, beobachtende und da-
mit kritische Haltung zu versetzen.“#” Es geht dabei also um Interpre-
tation statt Identifikation. Auf diese Weise sollte es den Zuschauern ge-
lingen, komplizierte gesellschaftliche Vorgénge niichtern zu beurteilen.
Die Gemeinsamkeiten liegen weiterhin darin, dass Brecht wie auch Jias
Dokufiktionen danach streben, die Gesellschaft widerzuspiegeln und so
den Zuschauer dazu anzuregen, iiber das Gesehene nachzudenken und
es zu reflektieren. Fiir Brecht sollte der Realismus der Kunst die sozia-
len und gesellschaftlichen Mechanismen aufdecken, die die Menschen
und somit den Verlauf der Geschichte lenken. Im epischen Theater ist
der Mensch, vom Konzept her, auf Veranderung angelegt. Das bedeu-
tet, es ist ihm méglich, seine Einstellung zum Leben und zur Umwelt
zu liberdenken und zu dndern. Jia wiederum will durch seine Filme
die Wirklichkeit rekonstruieren und diese rekonstruierte Wirklichkeit
den Zuschauern darbieten, die sie sonst, im alltiglichen Leben, nicht
wahrnehmen konnten. Dabei richtet sich das Interesse von beiden, von
Brecht wie von Jia, auf die Lebensumstande der ,kleinen Leute".

Obwohl die beiden Kunstformen viele Gemeinsamkeiten aufwei-
sen, sind ihre Unterschiede doch sehr offensichtlich. Diese zeigen sich
in erster Linie darin, dass Brecht mit seinen Theaterstiicken starker po-
litisch engagiert ist als Jia. Brecht will durch die Darstellung der ge-
sellschaftlichen Verhéltnisse politische und kulturelle Veranderungen
bewirken. Seine Theatertheorie wird stark von der marxistischen Ge-
sellschaftstheorie beeinflusst und er sieht die Aufgabe des Theaters in
seiner didaktischen Funktion, also in der Belehrung des Zuschauers,
der Aufforderung zum Nachdenken und zum aktiven Eingreifen in der
Gesellschaft. Die Kunst ,,soll die Realitdt nicht abbilden, sondern zu ih-
rer Veranderung beitragen, indem sie sie so zeigt, dass in sie eingegriffen
werden kann.“#* ,Unser Theater muss die Lust am Erkennen erregen,
den Spaf$ an der Veranderung der Wirklichkeit organisieren. (...) Alle
die Liiste und Spaf3e der Erfinder und Entdecker (...) miissen von unse-
rem Theater gelehrt werden.“# Jia dagegen strebt mit seinen Filmwer-

497 Ebd.
498 Miiller, 2009, S. 136.
499 Brecht, 1983, S. 5.
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ken zwar nach Freiheit des Ausdrucks in der chinesischen Gesellschaft,
doch es lésst sich nicht erkennen, dass Jia damit politische Verdnde-
rungen vorantreiben will.*°> Der Unterschied besteht zudem noch dar-
in, dass es bei Brecht die Aufgabe der Verfremdung ist, ,dem Vorgang
oder dem Charakter das Selbstverstidndliche, Einleuchtende, Bekannte
zu nehmen und @iber ihn Staunen und Neugier zu erzeugen“®. Das fin-
det man in Jias Dokufiktionen nicht. Auflerdem bedient sich Brecht des

»Historisierens“** der Geschehnisse. Dabei wird das Gegenwirtige als
bereits vergangen dargestellt und die vergangenen politischen und ge-
sellschaftlichen Ereignisse werden in ihrer historischen Begrenzung ge-
zeigt. Diese Darstellungsweise ist in Jias Dokufiktionen nicht gegeben.
Stattdessen versuchen Jias Filme mithilfe der ,Dokumente” wie z. B.
der populéren Lieder und Lautsprecher, den Zuschauern das Vergange-
ne zu vergegenwartigen. Die Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwi-
schen dem epischen Theater von Brecht und Jias Dokufiktionen lassen
sich noch anhand vieler anderer Aspekte der jeweiligen kiinstlerischen
Darstellungsmodi aufzeigen, werden hier jedoch nicht in Génze aufge-
listet. Der hier geleistete kurze Vergleich soll dazu dienen, den Leser die
Inkongruenz als Mittel oder Technik der Dokufiktionen intensiver und
besser verstehen zu lassen.

Bild-Ton-Verhiltnis

Aufler dem bereits Dargestellten ist in Bezug auf die Inkongruenz zwi-
schen narrativer und dsthetischer Ebene auch das Bild-Ton-Verhéltnis
von erheblicher Bedeutung. Dies ldsst sich an den populédren Liedern
erkennen. Die Verwendung von populdren Liedern kommt in Jias Fil-
men, wie bereits ausgefiihrt, so hdufig vor, dass sie in drei der hier un-
tersuchten vier Filme zu finden sind: in Pickpocket, Still Life und 24 City.
In den meisten Féllen weisen die populdren Lieder jedoch keinen ein-
deutigen Zusammenhang zu den auf den bildlichen Ebenen laufenden
Handlungen auf - das gilt fiir die Texte wie fiir die musikalische Ebene.

500 Oben wurde gezeigt, dass die Dimensionen der Ohnmacht und der Rechtever-
letzung in Jias Filmen relativ wenig vertreten sind — Dimensionen, in denen
sich potenziell politisch sensible Themen und Ereignisse widerspiegeln. Dies
legt nah, dass Jia seine Filme nicht als Mittel der Politik versteht.

501 Brecht, 1967, Band 15, S. 301.

502 Payrhuber, 2004, S. 29.
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Insofern dienen sie nicht zur Unterstiitzung der Stimmung des Films,
was bei Musik im Film tiblicherweise der Fall ist. Daher ist zu fragen,
wie diese Parallelitit zu verstehen ist.

Diese populédren Lieder in Jias Filmen ziehen durch ihre frithe-
re Bekanntheit die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf sich, schaffen
eine Verbindung zur Zeitgeschichte und stellen sich so einem fliissigen,
kontinuierlichen Erzdhlablauf in den Weg. Insofern tragen die populd-
ren Lieder eine narrative Funktion, kreieren eine Narration, die gleich-
zeitig mit den auf der bildlichen Ebene erzahlten filmischen Storys ab-
lduft. Die heterogenen Informationen, die hier auf der bildlichen und
der akustischen Ebene parallel geliefert werden, behindern einerseits
die Involvierung der Zuschauer in die Welt der filmischen Storys und
regen die Zuschauer andererseits an, iiber die filmische Handlung und
die Zeitgeschichte nachzudenken. Diese Funktion der populdren Lieder
zeigt sich in Pickpocket und 24 City besonders deutlich.

Zum Schluss ist noch ein weiterer interessanter Punkt zu erwéhnen,
der zwar kein Analyseergebnis im engeren Sinne darstellt, aber mit den
dargelegten Ergebnissen in engem Zusammenhang steht: Alle Storys
spielen nicht in der Heimat der Protagonisten, sondern in einer Stadt,
in der sie sich nur voriibergehend aufhalten — im Grunde in einer fiir
sie fremden Stadt. Die Stidte als Handlungsorte spielen in Jias Filmen
eine wesentliche Rolle: Unabhingig davon, ob es Stadte sind, die sich in
einem dynamischen Aufschwung befinden, wie Peking (in The World)
und Chengdu (in 24 City), die im Abriss begriffen (Fengjie in Still Life)
oder von Chaos geprégt sind (Fenyang in Pickpocket), pragen alle Stad-
te mit ihrer eigenen Atmosphére das Leben der Figuren. Auch bietet die
Fremdheit den Figuren nicht nur Neues, sondern sie stiftet auch Ver-
wirrung und Unsicherheit. Dies fithrt zu Problemen im Leben der Figu-
ren. Auf diese Weise wird die Handlung vorangetrieben.
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9  Schlussfolgerung und Ausblick

In diesem Kapitel soll an den Ausgangspunkt zuriickgekehrt und die
Frage beantwortet werden, wie die soziale Ausgrenzung in der gegen-
wirtigen chinesischen Gesellschaft in Jias Dokufiktionen reflektiert
wird. Die Ergebnisse der empirischen Studie sollen hier starker mit den
Einsichten verkniipft werden, die sich aus den theoretischen Uberle-
gungen ergeben haben. Zudem wird ein Ausblick auf die Entwicklung
der Filme Jias geboten.

Diese Studie untersuchte das Thema der sozialen Ausgrenzung in
den Dokufiktionen des chinesischen Regisseurs Jia Zhangke. Jia zeich-
net in seinen Filmen die groflen Verdnderungen der chinesischen Ge-
sellschaft seit der Einfiihrung wirtschaftlicher Reformen und die da-
mit entstandenen sozialen Probleme nach. Mittels der filmanalytischen
Forschungsmethode wurde die zentrale Fragestellung thematisiert, in-
dem die aus ihr abgeleiteten Teilfragen beantwortet wurden. Die zent-
rale Fragestellung dieser Studie war, wie Jias Dokufiktionen die soziale
Ausgrenzung in der gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft reflektie-
ren. Um diese zentrale Fragestellung zu beantworten, wurden drei Teil-
fragen konzipiert. (1) Inwieweit reflektieren die Dokufiktionen von Jia
Zhangke die Thematik der sozialen Ausgrenzung in der chinesischen
Gegenwart? (2) Wie erzeugen Jias Dokufiktionen den Eindruck der so-
zialen Ausgrenzung einer bestimmten Figur? (3) Welche Funktionen er-
tullt die Dokufiktion als Mischform von Dokumentar- und Spielfilm fiir
die Darstellung sozialer Ausgrenzung? Fiir die ausfiihrliche Analyse im
Rahmen dieser Studie wurden vier Dokufiktionen von Jia ausgewahlt:
Pickpocket, The World, Still Life und 24 City. Im Folgenden werden die
theoretischen Auseinandersetzungen und die empirischen Analyseer-
gebnisse in Bezug auf die drei Teilfragen zusammengefasst.

Um herauszufinden, inwieweit Jias Dokufiktionen die soziale Aus-
grenzung in der chinesischen Gegenwart reflektieren, wurde im Vorfeld
dargelegt, wie diese Problematik in der chinesischen Gesellschaft kon-
kret aussieht. Dafiir griff diese Studie im zweiten Kapitel die Ergebnisse
soziologischer Untersuchungen auf, die zum Thema sozialer Ungleich-
heit vorliegen. Es wurde von den Soziologen herausgearbeitet, dass es
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die folgenden Dimensionen sind, die das Leben der sozial benachtei-
ligten Gruppen in der gegenwirtigen chinesischen Gesellschaft kenn-
zeichnen: Armut, Ohnmacht, unqualifizierte und illegale Arbeit, Ar-
beitslosigkeit, Verletzung von Rechten und Interessenbeeintrichtigung,
Verlust von sozialen Beziehungen, seelische Belastungen, natiirliche be-
dingte Schwiche sowie schliellich Abweichungen von sozialen Nor-
men und Werten. Diese soziale Ungleichheit stellt sich als Schattensei-
te der Reform- und Offnungspolitik seit 1978 dar. Seit den l98oer Jahren
hat die soziale Ungleichheit in China extrem zugenommen, vor allem
zwischen Stadt und Land sowie zwischen Ost und West. Das Land weist
nunmehr eine pyramidenférmige Sozialstruktur auf: Wihrend eine
winzige Schicht an Wohlhabenden die geballte Macht iiber Politik und
Wirtschaft innehat, also eine Machtelite darstellt, existiert nur eine klei-
ne Mittelschicht und eine sehr grofe Unterschicht.

Diese Studie versteht Jias Filme beziiglich dieser Teilfrage als re-
alitdtsnahe Bilder iiber die Thematik der sozialen Ausgrenzung. Dazu
wurde die folgende Hypothese aufgestellt: Die Dokufiktionen von Jia
stellen die wichtigsten Dimensionen der von Modernisierung verur-
sachten sozialen Ausgrenzung in der chinesischen Gegenwart dar. Die
Filmanalyse nutzte die Methode der Inhaltsanalyse, um die Daten be-
ziiglich der Héufigkeit des Auftretens der oben genannten Dimensio-
nen zu erheben. Im Zuge der Filmanalyse war zu erkennen, dass alle
genannten neun Dimensionen in den untersuchten Filmen wiederzu-
finden waren. Die drei haufigsten Auspragungen sind ,Schlechte Ar-
beit®, ,,Abweichungen von sozialen Normen und Werten® und ,, Armut*
Am schwichsten ausgeprigt sind die Dimensionen ,, Arbeitslosigkeit*,

»Natiirlich bedingte Schwiche® sowie ,Verletzung von Rechten und In-
teressenbeeintrichtigung"

Die zweite Teilfrage zielte darauf ab, wie Jias Dokufiktionen den Ein-
druck der sozialen Ausgrenzung einer bestimmten Figur erzeugen. Dies-
beziiglich ging die vorliegende Studie davon aus, dass Filme ein kiinst-
lerisches Zeichensystem sind und mit ihren Darstellungsmitteln das
Wahrnehmungssystem der Zuschauer ansprechen. Insofern wurde als
evident angesehen, dass eine Figur im Film als sozial ausgegrenzt dar-
gestellt ist. Um die Untersuchung des gesellschaftlichen Phinomens der
sozialen Ausgrenzung im Film als einem kiinstlichen Werk zu ermogli-
chen, wurde die soziale Ausgrenzung aus der Perspektive der Phanome-
nologie und der Phanomenologischen Soziologie beleuchtet. Aus dieser
Perspektive ist soziale Ausgrenzung als subjektive Erfahrung zu verste-
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hen. Dem entsprechend galt es, ein Konzept zu arbeiten, das die sub-
jektive Sinnbildung hinsichtlich sozialer Ausgrenzung offenlegen konn-
te. Dabei griff diese Studie metaphorische Darstellungen beziiglich der
Thematik sozialer Ausgrenzung auf. Die Metaphern stellen der kogniti-
ven Metapherntheorie zufolge die alltigliche Wahrnehmung von Men-
schen dar. Das Thema der sozialen Ausgrenzung zeichnet sich in na-
hezu allen Kulturen durch die automatisierte Verwendung zahlreicher
metaphorischer Beschreibungen aus, wie ,Innen-Auflen; ,Oberschicht-
Unterschicht, ,Kern-Rand, ,Zentrum-Peripherie’ fiir das gesellschaft-
liche Verhiltnis. Einerseits gewinnt die soziale Ausgrenzung durch die
Metaphern Anschaulichkeit und eine eindriickliche Bildhaftigkeit. Die
raumlichen Metaphern kennzeichnen die Wesensstruktur der sozialen
Ausgrenzung und machen die soziale Ausgrenzung somit fiir alle Men-
schen, egal welcher Kultur, vorstellbar. Andererseits stellen die Meta-
phern die soziokulturellen Spezifika verschiedener Gesellschaften, wie
z.B. Armut, Arbeitslosigkeit, Religion, Teilhabemdglichkeit usw., in den
Hintergrund. Demnach wurde das Konzept fiir die Filmanalyse in die-
ser Studie herausgearbeitet: Die soziale Ausgrenzung einer bestimmten
Figur wird im Film durch die Darstellung des Zustands der Figur im ge-
sellschaftlichen ,Auf8en’ oder des Prozess des Herausfallens dieser Figur
aus dem gesellschaftlichen ,Innen’ ins ,Auflen’ realisiert.

Durch die Filmanalyse wurde dieses Konzept iiberpriift. Die im
empirischen Teil durchgefithrte Filmanalyse wendete beziiglich dieser
Teilfrage das hermeneutische Interpretationsverfahren an. Die Analy-
seergebnisse machten deutlich, dass in den Filmen jeweils bestimmte
Zustinde der Figuren im gesellschaftlichen ,Auflen’ oder Prozesse des
Herausfallens bzw. Ubergangs vom ,Innen’ ins ,Auf8en’ zu beobachten
sind. Dies gilt in jedem untersuchten Film fiir mehrere Protagonisten.
Der Zustand von Figuren im gesellschaftlichen ,Auflen’ lasst sich daran
erkennen, dass diese Figuren vom Anfang bis zum Ende der filmischen
Handlung von Problemen umgeben sind. Sie stellen sich diesen Proble-
men, kénnen sie jedoch bis zum Ende des Films nicht l6sen. Ein zuver-
sichtlicher Blick in die Zukunft ist bei keiner Figur zu beobachten (dies
gilt etwa fiir die Wanderarbeiter in The World und die viele Figuren in
Still Life). Dass die Figuren am Anfang der filmischen Handlung zum
Teil noch ein Leben in Wohlstand fithren oder ihr Leben zumindest in
Griff haben, aber im Verlauf der Handlung mit Problemen konfrontiert
werden, ihr Leben in Schwierigkeiten gerdt und sie sich davon bis zum
Schluss der Handlung nicht befreien kénnen, entspricht der Darstel-
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lung von Prozessen des Herausfallens bzw. Ubergangs vom gesellschaft-
lichen ,Innen’ ins ,Auflen’ (Wu in Pickpocket, der ehemalige Gruppenlei-
ter von He, Hou Lijun, Hao Dali und Gu Minhua in 24 City).

Mithilfe dieses Konzepts gelang es, eine Briicke zwischen dem so-
ziologischen Phinomen der sozialen Ausgrenzung und der kiinstleri-
schen bzw. kiinstlichen Darstellung des Films zu bauen. Damit entstand
ein neuer Forschungsansatz fiir die Untersuchung der Darstellung sozi-
aler Ausgrenzung von Figuren in audiovisuellen Produkten.

Bei der dritten Teilfrage ging es um die Funktion der Dokufiktion
als Mischform von Dokumentar- und Spielfilm fiir die Darstellung so-
zialer Ausgrenzung. Es wurde erklért, dass die dokumentarischen Ge-
staltungsverfahren effektiver darin sind, den Zuschauer zur Vorstel-
lung von Realitétsbildern anzuregen, als das Verfahren des Spielfilms.
So wird plausibel, warum die filmischen Storys in Jias Dokufiktionen
dem Zuschauer glaubwiirdig scheinen, obwohl sie tatsdchlich fiktiv
sind. Durch die Filmanalyse ist es zu erkennen, dass es bei der Glaub-
wiirdigkeit von Jias Dokufiktionen also nicht unbedingt um ,authen-
tische’ Aufnahmen tatsédchlicher Ereignisse geht, sondern um den do-
kumentarischen Gestaltungsmodus: Alltagsbeobachtungen, originale
Schauplitze, Dialekte, Interviews oder Archivaufnahmen wurden be-
wusst mit Schauspielern in Szene gesetzt. Diese Studie legte durch the-
oretische Auseinandersetzung nahe, dass auch die Dokufiktion wie der
Dokumentarfilm den Zuschauer auf die soziale Realitdt hinweist und in
ihm die Imagination iiber die soziale Realitdt wachruft. Auflerdem wer-
den die Zuschauer vom Film aufgefordert, die fiktiven filmischen Sto-
rys mit ihrer konstruierten Wirklichkeit zu verbinden bzw. sie in dieser
zu verorten. Genau daraus ergibt sich ein Reflexionsraum iiber die so-
ziale Realitdt, der sich in dieser Form von dieser Studie als Spezifik der
Dokufiktion erweist. Mit dieser Spezifik erreicht die Dokufiktion etwas,
was Dokumentar- und Spielfilm nicht schaffen konnen. Die Dokufik-
tion fordert eine andere Rezeptionshaltung als der traditionelle Spiel-
oder Dokumentarfilm. In englischsprachigen Studien wurden bislang
Effekte wie z. B. Humor, Parodie, Kritik sowie der Eindruck der starken
Realititsannaherung als Resultate dieser Spezifik herausgearbeitet. Die
dritte Hypothese lautet daher, dass Jias Dokufiktionen dem Zuschauer
einen Reflexionsraum iiber soziale Ausgrenzung bieten.

In der Filmanalyse wurde die Inkongruenz zwischen den fiktiven
filmischen Storys (narrative Ebene) und den dokumentarischen Dar-
stellungsverfahren (dsthetische Ebene) als Konzept aufgegriffen, um die
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Spezifik von Jias Dokufiktionen zu analysieren. Dabei konzentrierte sich
diese Studie auf zwei Forschungsansitze: auf das Kontinuitétssystem und
auf das Bild-Ton-Verhaltnis. Methodisch nutzte diese Studie die herme-
neutischen Interpretationsverfahren. Anhand der Ergebnisse der Film-
analyse lief§ sich feststellen, dass die Inkongruenz zwischen der narrati-
ven und der dsthetischen Ebene vor allem dadurch bedingt ist, dass der
dokumentarische Gestaltungmodus das Kontinuitétssystem des filmi-
schen Erzihlens oft unterbricht. Die Zuschauer werden deswegen daran
gehindert, sich in die Figuren einzufiihlen; so konnen sie sich nicht voll-
standig auf die filmischen Storys einlassen. Stattdessen werden sie in die
Position eines niichternen Beobachters versetzt. So erscheinen die Fil-
me sehr distanziert und die Zuschauer konsumieren die filmischen Sto-
rys auf sachlicher Ebene, wihrend sie durch die genannten Darstellungs-
modi zur Reflexion angehalten werden. Auflerdem zeigt die Filmanalyse,
dass die bildliche und die akustische Ebene oft inkongruente Bedeutun-
gen vermitteln. Die inkongruenten Bedeutungen erzeugen bei den Rezi-
pienten einen dritten Raum: Die Zuschauer verorten die Figuren und die
filmischen Storys in der von ihnen konstruierten gesellschaftlichen Rea-
litat. Auf diese Weise bieten Jias Dokufiktionen den Zuschauern eine Re-
flexionsmoglichkeit hinsichtlich der sozialen Ausgrenzung. Daher kann
konstatiert werden, dass Jias Dokufiktionen weder erzihlen noch doku-
mentieren wollen, sondern Gedanken, Ideen und Reflexionen der Zu-
schauer im Prozess der Rezeption entstehen lassen.

Durch diese Mischform wird Jias Anspruch an Kunst erfiillt: Seine
Filme zeigen den Zuschauern mittels fiktiver Storys die soziale Realitit,
die aus ihren eigenen Alltagserlebnissen schwer erfahrbar ist, und re-
gen sie an, tber die soziale Realitit insgesamt zu reflektieren. Die Dar-
stellung der gesellschaftlichen Verhéltnisse in den Dokufiktionen ist
im Vergleich zum Dokumentarfilm weniger als objektive, verbindliche
und unteilbare Wahrheitsverkiindigung angelegt, sondern geschieht als
unverbindliches Angebot von Interpretation und Sinn. Doch es sind
nur Angebote. Die Zuschauer konnen iiber die im Film gezeigten Ge-
schichten und Sachverhalte zu Schlussfolgerungen kommen, die nicht
notwendig mit dem im Film Dargestellten oder mit den Vorstellungen
der Filmemacher iibereinstimmen. Jias Dokufiktionen werden auf die-
se Weise zum Instrument aufklarerischer Gesellschaftskritik, die auf ge-
sellschaftliche Missstinde hinweist. Seine Filme wollen nicht unmit-
telbar politisch eingreifen - doch die Anregung zur Reflexion ist ein
klassischer Weg der Aufklarung. Mit seinen Dokufiktionen realisiert Jia
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neue Formen und Moglichkeiten der filmischen Darstellung von sozi-
aler Wirklichkeit.

Durch die Auseinandersetzung mit dem Dispositiv der Filme Jias
kam diese Studie zu dem Ergebnis, dass Jia als einer der bekanntesten
und produktivsten Filmemacher der Sechsten Generation einen Para-
digmenwechsel in der chinesischen Filmgeschichte verkorpert. Jia und
die anderen Filmemacher der Sechsten Generation bieten den Zuschau-
ern mit ihren personlichen Perspektiven jene Bilder der sozialen Reali-
tat der Gegenwart, die sonst in den 1990er und 2000er Jahren in den {ib-
lichen ,,Mainstream-Medien“* auf dem chinesischen Festland kaum zu
sehen waren. Somit schufen sie eine alternative ,Gegenoéftentlichkeit’ zu
den ,Mainstream-Medien®, die die 6ffentliche Meinung prégten. Dies-
beziiglich schreibt Jia:

»Es gibt in jedem Zeitalter [kiinstlerische] Ausdrucksmaoglichkei-
ten. Seit den wirtschaftlichen Reformen Ende der 1970er Jahre
bemiihen wir uns darum, solche Ausdrucksmaoglichkeiten aus
dem Individuum selbst, aus dem Inneren der Menschen und aus
einer personliche Perspektive zu schaffen, statt uns der Stimme
des Mainstreams anzuschliefSen. "

Mit dem folgenden Zitat kommentierte Jia seine Arbeit an seinem ers-
ten langen Film Pickpocket:

Wihrend sich das Land in einer epochalen Wandlung befindet,
gibt es kaum oder sehr wenige Regisseure, deren Einstellung
weder kommerziell noch politisch ideologisch ist. Das ist meines
Erachtens eine Schande fiir die Filmemacher, immerhin soll man
dafiir ein schlechtes Gewissen haben. Ich will einen Film machen,
der die soziale Realitdt im Jetzt und Hier reflektiert.

503 Als ,Mainstream-Medien werden hier die Massenmedien in China bezeichnet,

also Radio, Fernsehen, Film, Presse und Internet, die den staatlichen Behorden
unterstehen und den Medienmarkt in China dominieren.

504 Ubersetzung der Autorin. Jia Zhangke, 2011, S. 257. Im Original: &F/MAC#R
TEAERIE, B N 70FACR I SO I — B2 IAE, HSaRANS
EHHREANFIEERAMNN, KAAL, KA —DRAMMAE, A
AR T — A T E E I URR

505 Ubersetzung der Autorin. Jia Zhangke, 2011, S. 54. Im Original: £/~ [E F AL 78
IRFE—N ORI, BE B IR DA N RMOX R —Fp TR, Rk
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Mit seinen Realititsbildern schliefdt Jia eine Liicke in der chinesischen
Filmlandschaft. Darin liegt der grofite Beitrag von Jias Filmen fiir die
chinesische Filmgeschichte: Erst seit Jias Generation kommt es zuneh-
mend zur Thematisierung und Darstellung sozialer Probleme im chine-
sischen Film - trotz des Drucks der Zensur. Nach Uber 20 Jahren wird
die Bezeichnung ,Sechste Generation™ heute seitens der Medien und
Filmkritiker nur noch selten erwéhnt, da die Filmemacher inzwischen
verschiedenste Wege eingeschlagen haben und manche von ihnen mitt-
lerweile sogar in anderen Branchen gelandet sind. Fiir die chinesische
Gesellschaft ist es gleichwohl von grofler Bedeutung, dass es die Filme-
macher dieser Sechsten Generation gab. In den vergangenen 20 Jah-
ren haben sie die jeweils aktuelle gesellschaftliche Realitdt auf eine Wei-
se wiedergegeben, haben von ihr solche Wirklichkeitsbilder gezeichnet,
wie sie seitens der staatlichen Medien stets marginalisiert, sogar un-
terdriickt wurden bzw. immer noch werden. Thre Thematisierung, sei
es der Dieb in Jia Zhangkes Werken oder die Schwulen in Zhang Yu-
ans Film Ost Palast West Palast (donggong xigong, 1996), erdftnen dem
Zuschauer weitere Horizonte fiir die gesellschaftlichen Probleme und
die sozial benachteiligten Gruppen als je zuvor. IThre Werke haben so-
mit zur Entwicklung von Freiheit und Demokratie in der chinesischen
Gesellschaft erheblich beigetragen. Es sind Jia und seine Berufskolle-
gen, die das Eis brachen. Heutzutage sind Filme iiber soziale Proble-
me, in denen die Filmemacher eigene Ansicht ausdriicken und (soziale)
Probleme kritisch thematisieren, fiir die Zuschauer nicht mehr aufler-
gewohnlich, wenn auch solche Filme weiterhin von der Medienzensur
kontrolliert und verfolgt werden. Dies verdankt sich selbstverstandlich
auch der rasanten Verbreitung der Digitalkamera und der Entwicklung
des Internets.

Diese Studie analysierte Jias Filme von 1997 (Pickpocket) bis 2008
(24 City). Die neueste Ausformung der besonderen Handschrift Jias
lisst sich an seinem neuen Film A Touch of Sin (tianzhuding, 2013) er-
kennen.>*® Neben der Gemeinsamkeit, die diesen Film mit Jias vorheri-
gen Filmwerken verbindet - die Thematisierung der Erfahrungen sozial

5, XFRIRGINS T 3K AT AR U S AE 2 — Tt B — AR T A R0 Bof
PF BMOSEARIAZEIEINE LM N VIVI RS T A T

506 Jias neuester Film ist Mountains May Depart (shanhe guren, 2015). Dieser Film
wurde zwar 2015 bei den Filmfestspielen von Cannes gezeigt, er ist aber nicht
auf dem Markt veréffentlicht und konnte daher von der Autorin nicht mehr be-
riicksichtigt werden.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster

319


https://doi.org/10.5771/9783828868465

SCHLUSSFOLGERUNG UND AUSBLICK

benachteiligter Menschen in China -, ldsst A Touch of Sin auch wesent-
liche Unterschiede gegeniiber den fritheren Filmen erkennen. Jia setzt
trotz des groflen Authentizitits- bzw. Wahrheitsgehalts hinsichtlich der
filmischen Storys™” professionelle und bekannte Schauspieler als sei-
ne Protagonisten ein. Der klassische dramaturgische Aufbau ,,Anfang

- Entwicklung - Hohepunkt — Ende® ldsst sich in jeder einzelnen fil-
mischen Story (es sind insgesamt vier voneinander unabhéngige Sto-
rys) dieses Films erkennen. Auf die Plansequenzen, die in Jias vorheri-
gen Filmen hédufig vorkommen, wird hier verzichtet. Die Kameraarbeit
entspricht dem Verfahren eines Spielfilms. Zwar ist dieser Film ein Do-
ku-Hybride, aber er ist keine Dokufiktion mehr, da er realistische Er-
eignisse und Personen (dokumentarischer Inhalt) mithilfe der Dar-
stellungsverfahren des Spielfilms (fiktionale Form) in Szene setzt. Auf
diese Weise erfiillt dieser Film im Vergleich zur Dokufiktion stirker die
Funktion der Unterhaltung. Festzuhalten ist jedoch, dass Jia sich weiter-
hin durch seine grofle Verantwortung auszeichnet, die er gesellschaft-
lich auf sich nimmt, indem er sich stets, auch in A Touch of Sin, mit
den sozialen Problemen im Alltagsleben und dem Schicksal der einfa-
chen Menschen vor dem Hintergrund des gesellschaftlichen Wandels
in China auseinandersetzt, wobei er immer wieder grofle filmkiinstleri-
sche Leistungen zeigt. So steht Jia fortwahrend an der Schnittstelle von
Kunstwerk und Gesellschaft.

Jia ist weiterhin in der Filmbranche aktiv und Stammgast auf den
verschiedenen internationalen Filmfestivals. Es kann konstatiert wer-
den, dass Jia seinen Anspruch, die soziale Realitit filmisch zu reflektie-
ren, bisher eingelost hat. Jia gehort sicherlich zu den Regisseuren, die
die chinesische Filmlandschaft mit ihren Filmen am meisten bereichert
haben: Im chinesischen Film der Gegenwart gibt es keinen anderen Re-
gisseur, der sich so kontinuierlich und produktiv mit den Bildern der
sozialen Realitdt beschiftigt. Daher wird Jias Name heute in den 6f-
fentlichen chinesischen Medien oft als Synonym fiir kiinstlerische und
zugleich realistische Filme verwendet. Wihrend Jias Filme im Inland
Chinas nach wie vor kein Kassenschlager sind, verdient der Regisseur
immerhin durch den Verkauf seiner Filme auf auslindischen Markten
sowie durch Werbeproduktionen.

Das Genre der realistischen Filme hat sich in den vergangenen 20
Jahren in China weiterentwickelt. Wahrend es in den 1990er Jahren auf

507 Verfilmt werden vier gesellschaftlichen Sensationsnachrichten.
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dem chinesischen Festland kaum Filme iiber soziale Probleme gab, ist
hier inzwischen sowohl bei der Produktion selbst als auch im Marke-
ting eine wesentliche Verbesserung zu sehen. Seit 2004 diirfen priva-
te Firmen und Personen Filme produzieren. Seit 2005 sind zahlreiche
private Gruppen entstanden, die Filmvorfithrungen betreiben. CCTV
(China Central Television) schuf 2011 sogar einen eigenen Sendeplatz
fir Dokumentarfilme.>*® Doch die meisten realistischen Filme werden
noch immer nicht im Kino vorgefiihrt. 2014 betrugen die Kassenein-
nahmen von realistischen Filmen nur 2,5% der Einnahmen aller Fil-
me im chinesischen Kino.>* Wie sich Jia und seine Berufskollegen mit
ihren realistischen Filmen in der Zukunft weiter entwickeln werden,
ist abzuwarten. Diesen wichtigen Bereich des chinesischen Kinos, der
noch so wenig entwickelt ist, weiter auszubauen und dadurch die chi-
nesische Filmlandschaft zu bereichern und sozialkritisch in die Gesell-
schaft hineinzuwirken, bleibt fiir Jia und andere talentierte Filmema-
cher in China eine spannende und lohnende Aufgabe.

508 CCTYV ist der grofite der staatlichen chinesischen Fernsehsender. Er wurde
1958 gegriindet und konzentrierte sich damals zunichst auf die Nachrichten-
berichterstattung, inzwischen verfiigt CCTV jedoch tiber mehr als 15 Kanale.
CCTV-9 ist der Kanal fiir Dokumentarfilme.

509 Vgl. 2014-2015 nian zhonggud dianying chinye yanjit baogao (China film in-
dustry report 2014-2015). S. 11-12. URL: http://www.rsunvision.com/wp-con-
tent/uploads/2015/07/2014-2015).pdf .
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ANHANG 1: FILMPROTOKOLLE

Tabelle A1: Sequenzprotokoll Pickpocket

Seq.

Zeitin
hh:mm:ss

Dauer in
mm:ss

Handlung

1

00:00:00

01:04

Vorspann: Einige Personen stehen mude auf der staubigen Stra8e und warten auf den
Fernbus.

00:00:58

02:10

Wu wartet auf den Fernbus und steigt bei dessen Ankunft ein. Als er zum Fahrschein-
kauf aufgefordert wird, gibt er sich als Polizist aus. Kurz darauf begeht er einen Dieb-
stahl bei seinem Sitznachbarn.

00:03:08

01:40

Wau liest eine Bekanntmachung auf der Stra3e. Er wird vom Freund Geng Sheng gebe-
ten, den verlorenen bzw. entwendeten Personalausweis eines gemeinsamen Freundes
wieder zu beschaffen. Geng Sheng erwéahnt noch, dass Yong gerade eine grof3e Karriere
mache.

00:04:48

01:41

Der lokale Fernsehsender interviewt Yong als einen bekannten Unternehmer und
gratuliert ihm zur Hochzeit. AnschlieBend wird Yong von einem gemeinsamen Be-
kannte daran erinnert, Wu tiber seine Hochzeit zu informieren. Yong will Wu aber nicht
einladen.

00:06:22

04:17

Wau trifft sich mit seinen Kumpanen in einem Imbiss. Sie reden tber aktuelle Informa-
tionen beziiglich des Diebstahls. Wu fragt die Kumpanen nach dem gestohlenen Per-
sonalausweis, den zu finden er von Geng Sheng beauftragt wurde. Danach gehen sie
gemeinsam auf die Stra3e. Wu befiehlt dem Kumpan Tu, ein Feuerzeug zu stehlen. Tu
wird jedoch von der Moderatorin der lokalen Fernsehsendung aufgehalten und mit der
furihn unangenehmen Frage konfrontiert, ob er Giber die Kampagne gegen Kriminelle
informiert sei. Er ist irritiert und sprachlos. Wu hilft ihm zu fliichten.

00:10:39

02:41

Wu besucht Geng Sheng in seinem Geschft. Der Polizist Hao und seine Kollegen
kommen hinein und vermessen den Geschéftsladen von Geng Sheng, der in Kiirze
abgerissen werden soll. Hao erwischt Wu, den er gleich wiedererkennt. Der Polizist
Hao erwahnt, dass Wus Kumpel Yong sehr erfolgreich sei und er gerade von ihm eine
Hochzeitseinladung erhalten habe.

00:13:20

02:06

Wu geht zu einem gemeinsamen Freund, um sich zu erkundigen, ob Yong wirklich hei-
raten werde. Yong wird gleich darauf von diesem Freund angerufen, der ihm vorschlagt,
Wu Uber die bevorstehende Hochzeit in Kenntnis zu setzen. Yong aber lehnt diesen
Vorschlag mit der Begriindung ab, er wolle die anderen nicht daran erinnern, dass auch
er mal ein Dieb war.

00:15:26

04:04

Wau sitzt auf einem Stuhl vor einer Fahrradreparaturwerkstatt und raucht. Er beobachtet
gelangweilt die Strale. Er mochte Yong besuchen, zégert aber und entscheidet sich
letztlich dagegen. Wu begeht erneut einen Diebstahl. Er steckt die erbeuteten Personal-
ausweise in einen Briefkasten, der am folgenden Tag von der Post bzw. Polizei geleert
wird.

00:19:30

03:33

Wu geht zu Geng Sheng, leiht sich vom ihm rotes Geschenkpapier, um das Geldge-
schenk fiir Yong zu verpacken. Wu erzéhlt Geng Sheng von seinem Versprechen an
Yong, das er ihm zu einer Zeit gegeben hatte, in der beide ums Uberleben kdmpfen
mussten: Wu werde Yong zu seiner Hochzeit viel Geld schenken.

10

00:23:03

05:39

Wu besucht mit dem Geldgeschenk Yong. Yong verhélt sich ihm gegentiber kalt, weist
das Geschenk zuriick. Wu lasst das Geschenk liegen, er geht weg.

11

00:28:42

02:18

Wau sitzt allein im Imbiss und trinkt Schnaps. Zufillig lduft im Fernsehen ein Bericht, in
dem Yong eine Rede hélt, die Moderatorin einer lokalen Fernsehsendung gratuliert
Yong zur bevorstehenden Hochzeit. Danach werden Lieder gespielt, die sich Verwandte
und Bekannte Yongs fiir ihn gewiinscht haben.
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A. FimproTokoLL PickpockeT (CHINA 1997)

. . Dramaturgischer Narrative
Ton (Lautsprecher, Fernsehen und populédren Lieder) Aufbau Struktur
Ein von zwei bekannten chinesischen Schauspielern vorgetragener Sketch lauft,
wobei die Tonquelle nicht zu sehen ist.
Anfang Erster Teil:
Ausgegrenzt

Lautsprecher: Kriminelle werden ermahnt, Gestdndnisse abzulegen.

Lautsprecher: Bekanntmachung tiber die Kampagne gegen Kriminelle.

Zunachst Lautsprecher: Bekanntmachung tiber die Bestrafung von Kriminellen.
Danach popléares Lied:,Lebewohl, meine Konkubine”. Liedtext:,Ich stehe dem
heftigen Wind entgegen und lasse den Wind meinen Herzschmerz mitnehmen.
Ich blicke auf den Himmel, die Wolken bewegen sich. Mit dem Schwert in der
Hand frage ich, wer letztendlich der Held ist

Konflikt aufbauen

Hoéhepunkt

Fernseher: Die Moderatorin der lokalen Fernsehsendung interviewt Yong, Yong
hélt eine Rede. Populére Lieder laufen im Fernsehprogramm, die von Verwand-
ten, Freunden und Bekannten fiir Yongs Hochzeit bestellt wurden.

Ende

aus der Freund-
schaft
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Seq.

Zeitin
hh:mm:ss

Dauer in
mm:ss

Handlung

12

00:31:00

5:30

Wu lernt Mei in einer Karaoke-Bar kennen.

13

00:36:30

15:10

Nach Anweisung der Chefin muss Mei Wu einen Nachmittag begleiten. Die beiden ge-
hen zunéchst gelangweilt auf der Stra3e spazieren. Dann ruft Mei von einer Telefonzelle
aus ihre Mutter an. Dabei bellgt sie ihre Mutter, indem sie ihr erzéhlt, dass sie in Peking
studiere und sich gerade mit einem Regisseur treffe. Sie fragt noch nach ihrem kranken
Vater und ihrem Bruder, der sich gern priigelt. Zum Schluss begleitet Wu Mei zum
Friseur. Die beiden verabschieden sich.

14

00:45:40

05:38

Das alltagliche Leben von Wu: Wu nimmt eine Mandarine von einer vorbeifahrenden
Rikscha. Er spielt mit einem Kumpel auf der Straf3e. Er beobachtet die Strae. Er sieht
sich Karaoke auf der Stra3e an.

15

00:51:18

14:27

Wu sucht Mei in der Karaoke-Bar, erféhrt aber, dass sie wegen Krankheit im Wohnheim
bleibt. Wu besucht sie dort. Das vom StraBenlarm beherrschte Wohnheim ist sehr
schlicht: AuBBer ein paar Betten und einigen Koffern gibt es dort keine anderen Mobel.
Wu besorgt ihr eine Warmflasche. Die beiden unterhalten sich, lernen sich intensiv
kennen: sie sprechen tiber Beruf und Traume. Dabei erwahnt Wu, dass er den Beruf des
Handwerkers austibt. Mei gibt zu, dass sie Star werden mdochte. Sie ist sehr traurig, dass
sie diesen Traum nicht verwirklichen kann.

16

01:05:45

08:13

Wau verliebt sich in Mei. Er singt in einem grof3en leeren 6ffentlichen Badezimmer ein
Liebeslied. Er singt mit Mei in einer Karaoke-Bar und tanzt mit ihr. Das Geldgeschenk fir
Yong wird von einem gemeinsamen Freund an Wu zuriickgegeben mit der Begriin-
dung, das Geld sei unehrlich verdient worden. Wu kauft Mei einen goldenen Ring. Der
Polizist Hao erhélt wiederum die gestohlenen Personalausweise mit der Post.

17

01:13:58

05:46

Wau findet Mei weder in der Karaoke-Bar noch im Wohnheim. Ihre Mitbewohnerin teilt
Wu mit, dass ein reicher Mann aus Taiyuan Mei mit einem Auto abgeholt habe.
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. . Dramaturgischer Narrative
Ton (Lautsprecher, Fernsehen und populéren Lieder)
Aufbau Struktur
Poplares Lied: Mei singt das Lied ,Herzregen” (Xin Yu, Sdngerin: Yang Yuyin) Anfang Zweiter Teil:
Poplares Lied:,GroBe Brautsanfte” (Da Hua Jiao, Sanger: Huo Feng) Ausgegrenzt

Entwicklung der aus der Liebes-
Liebesbeziehung | beziehung

Popléres Lied: ein leicht betrunkenes Leben” (Qian Zui Yi Sheng, Sangerin: Yeh
Sally)

Liedtext:,Jeden Tag ist mein Herz obdachlos. Ich mdchte so gerne einen Partner
finden, damit mein Herz nicht mehr obdachlos ist.. "

Film in Videothek: Blast Killer (Die Xue Shuang Xiong, Hong Kong, R.: John Woo,
1989)

Dialog:

A:Was macht ihr hier?

B: Nichts Besonderes, Herr! Wir unterhalten uns hier nur!

A: Unterhaltung? Macht den Koffer doch auf!

Macht das, schnell!

(Ein Knall ist zu horen.)

B: Verdammt! Du hast mich verraten! Du bist doch ein Verrater, oder?

C: Ich will die Waffen mal Giberpriifen. Ich bin davon tiberzeugt...

Poplares Lied:,Herzregen” (Xin Yu, Séngerin: Yang Yuyin)

Populéres Lied: Herzregen” (Xin Yu, Sdngerin: Yang Yuyin) Hoéhepunkt
Ende
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Seq.

Zeitin
hh:mm:ss

Dauer in
mm:ss

Handlung

18

01:19:44

03:24

Wu kommt zuhause auf dem Land an. Er schenkt seiner Mutter den goldenen Ring,
den er fir Mei gekauft hatte. Sein Vater sagt zu sich selbst, die Familie bestehe seit drei
Generationen aus armen Bauern, er kdnnte daher zwischen Gold und Kupfer tiber-
haupt nicht unterscheiden. Seine Familie bereitet das festliche Essen fiir den Besuch
der zukiinftigen Schwiegertochter am folgenden Tag zu. Wu und seine Schwester
besuchen ein Theater.

19

01:23:08

11:03

Die Familien treffen sich. Von Wu und seinem &ltesten Bruder verlangt ihr Vater, jeweils
5000 RMB (umgerechnet 580 EURO) fiir die Hochzeit des mittleren Bruders aufzu-
bringen. Dazu zeigen die beiden allerdings nur wenig Bereitschaft. Wu entdeckt, dass
der goldene Ring, den die Freundin des mittleren Bruders tragt, seiner Mutter gehort.
Wu fragt gleich seine Mutter nach dem Ring und streitet mit den Eltern. Wu wird von
seinem Vater mit einem Stock von zuhause vertrieben.

20

01:34:11

05:29

Wu kehrt in die Stadt zurlick. Geng Shengs kleines Geschift zieht endlich um, da das
Haus von der Stadt zum Abriss bestimmt wurde. Geng Sheng beschwert sich zwar tber
seine unsichere Zukunft, aber er erfiillt schlieBlich die Forderung. Wu begeht erneut
einen Diebstahl, wird aber festgenommen, in ein Polizeirevier gebracht und dort an ein
Motorrad gefesselt.

21

01:39:40

05:00

Am Tag darauf Gibernimmt der Polizist Hao den Dienst. Wu schaut sich die Nachrichten
an. Dabei interviewt ein Moderator des lokalen Fernsehsenders die Passanten tiber die
Festnahme Wus. Alle Befragten dufRern Freude tiber die Festnahme. Sein Kumpan Tu
bezeichnet ihn sogar als schwarzes Schaf.

22

01:44:40

02:10

Der Polizist Hao ist mit Wu unterwegs. Er entfernt sich zunéchst, um einer anderen
Angelegenheit nachzugehen, und kettet Wu mit Handschellen wie einen Hund an
einen StraBenpfosten. Eine neugierige Menge von Passanten bleibt gaffend vor dem
Gefangenen stehen, die Menschen beobachten Wu und diskutieren tber ihn.

23

01:46:50

01:38

Abspann
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Konflikt und Ende

. . Dramaturgischer Narrative
Ton (Lautsprecher, Fernsehen und populéren Lieder)
Aufbau Struktur
Lautsprecher: Nachricht tiber die Ubergabe Hongkongs an China Anfang Dritter Teil:
Ausgeschlos-
sen aus der
Familie

Fernsehen: Passanten werden nach ihrer Meinung beztiglich der Festnahme

Wus gefragt.

Vierter Teil: Das
Ende
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ANHANG 1: FILMPROTOKOLLE

B. Filmprotokoll The World (China 2004)

Tabelle B1: Sequenzprotokoll The World

Modenschau
Zeitin Dauer in
Seq. Handlung
hh:mm:ss mm:ss
Inhalt

1 00:00:00 00:52 Vorspann

2 00:00:52 04:42 Tao fragt vor der Modenschau in der Garderobe laut, ob je- | Die Schauspielerinnen
mand ein Pflaster hat. Manche Schauspieler spielen gerade | tragen unterschiedli-
Karten, andere unterhalten sich. Der Rei3verschluss von che nationale Kostiime.

Weis Kosttim ist kaputt. Tao hilft Wei dabei, das Kostiim mit | Tao stellt eine indische
Sicherheitsnadeln zusammenzuhalten. Eine wunderschone | Frau dar.

und prachtige Modenschau wird im Beijing World Park
aufgefiihrt.

3 00:05:34 03:24 Tao fahrt mit der Seilbahn nach ,Indien” und stellt dort eine
indische Tanzerin dar. Erxiao als Wachmann transportiert
mit anderen Kollegen Wasserkanister.

4 00:08:58 04:26 Niu sucht Wei in der Garderobe und beschwert sich bei

ihr dartiber, dass er sie telefonisch nicht erreicht hat. Anna
kommt von Russland und wird als Schauspielerin im Beijing
World Park vorgestellt. Ihr Pass wird ihr jedoch gleich vom
Gruppenleiter abgenommen. Taos Ex-Freund kommt vorbei,
um Tao zu besuchen.
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Modenschau

Animation

Landschaftsdarstellung (ohne
relevante Figuren)

Bezug auf die vorhe-
rige oder nachfolgen-
de Handlung

Kameraarbeit

Inhalt

Funk-
tion

Inhalt

Bezug auf
nachfol-
gende

Handlung

Kamera-
perspek-
tive

Die Modenschau
vermittelt einerseits
den Beruf der Figuren,
andererseits den
Handlungsort der
Filmgeschichte.

Die Kamera blickt zuerst mit
weiter Einstellung auf das
groBBe Gebdude, in dem die
Modenschau stattfindet, und
dann aus der Vogelperspek-
tive auf die ganze Biihne,

wo die Schauspielerinnen
durch die totale Einstellung
aufgenommen werden.
Durch Cut-In wechselt die Ka-
mera in den folgenden zwei
Einstellungen in die amerika-
nische, fahrt von links nach
rechts und verweilt dann auf
Taos Oberkorper. Danach
folgt ein Cut-Out in einer kur-
zen halbtotalen Einstellung,
schlieBlich wird durch Cut-In
die Aufmerksamkeit wieder
auf Tao gelenkt.

,Pyramide’
und Eiffel-
turm’im
Beijing
World Park

keiner

Normal-
sicht
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Seq.

Zeitin
hh:mm:ss

Dauer in
mm:ss

Handlung

Modenschau

Inhalt

00:20:50

09:10

In einer Pension erinnern sich Tao und Taisheng an die
schwierige Zeit, die sie kurz nach ihrer jeweiligen Ankunft
in Peking hatten. Taisheng erzéhlt Tao, dass er auf der
Suche nach Arbeit nach Peking zog, um Tao ein besseres
Leben zu erméglichen. Danach verlangt Taisheng von Tao,
mit ihm zu schlafen. Tao soll damit beweisen, dass sie ihn
liebt. Tao weigert sich. Sie streiten. Tao féhrt allein mit dem
Bus ins Wohnheim zurlick. Eine Modenschau findet statt.
Danach verséhnen sich Tao und Taisheng.

Die Schauspielerinnen
prasentieren prachtige
Kosttime verschiede-
ner Kaiserhofe.

00:30:00

02:07

Anna verkauft Tao eine Armbanduhr, wéhrend die beiden
sich kennenlernen.

00:32:07

06:59

Taisheng patrouilliert auf einem Pferd im Beijing World Park.
Erguniang, ein Verwandter von Taisheng, kommt mit einem
weiteren Verwandten aus der Heimat auf dem Land und

hat gerade eine Arbeit auf einer Baustelle in Peking. Sie be-
suchen Taisheng im Beijing World Park. Taisheng und Erxiao
zeigen ihnen den Beijing World Park. Erxiaos Stolz auf seine
Arbeit als Wachmann im World Park und Erguniangs Neid
darauf treten offensichtlich zutage.

00:39:06

02:43

In einem Ausstellungsflugzeug im Beijing World Park ver-
sucht Taisheng, Tao zu liebkosen. Tao verschlief3t sich erneut.

10

00:41:49

03:25

Taisheng und Tao besuchen Laosong. Taisheng bekommt
von Laosong den Auftrag, einige Personalausweise zu
félschen.

11

00:45:14

04:01

Anna und Tao treffen sich zuféllig im Waschraum des
Wohnheims. Anna erzéhlt Tao, dass sie zwei Kinder in
Russland hat.

12

00:49:15

05:44

Taisheng gibt Laosong die gefalschten Personalausweise.
Taisheng begleitet im Auftrag von Laosong Qun nach
Taiyuan. Qun will ihrem kleinen Bruder helfen, da erim
Gliicksspiel Geld verloren hat. Taisheng und Qun lernen
sich kennen und entwickeln wéahrend der Reise Gefiihle
fureinander.
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. . Landschaftsdarstellung (ohne
Modenschau Animation )
relevante Figuren)
Bezug auf die vorhe- Bezug auf Kamera-
. ) Funk- nachfol-
rige oder nachfolgen- Kameraarbeit Inhalt T Inhalt e perspek-
de Handlung tive
Handlung
keiner Die Schauspielerinnen treten | Tao fahrt Raum- | Eiffel-turm’ | keiner Normal-
in halbnahen Einstellungen am Abend | wechsel | am Abend sicht
nacheinander auf. Die allein mit mit Feuer-
Kamera schwenkt mit totaler | dem Bus werk
Einstellung von der Zuschau- | zuriick ins
ertribline nach rechts auf die | Wohn-
Theaterbiihne und bleibt heim und
dort stehen. erhilt eine
SMS von
Taisheng.
Die Land- | keiner Vogelpers-
schaft von pektive
Peking
Tao fliegt Raum-  |‘Eiffel-turm’ | keiner Normal-
fréhlich wechsel | im World sicht
vom Bei- Park
jing World
Park zu
Laosongs
Haus.
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Seq.

Zeitin
hh:mm:ss

Dauer in
mm:ss

Handlung

Modenschau

Inhalt

14

01:02:20

07:58

Qun ladt Taisheng zu sich in ihre Schneiderei ein und
Taisheng nimmt die Einladung an. Die beiden tanzen und
flirten in der Schneiderei. Taisheng erfahrt, dass Quns
Mann nach Paris geflohen ist und sie seit zehn Jahren keine
Nachricht von ihm erhalten hat. Qun beantragt gerade das
Visum fiir Frankreich.

15

01:10:18

04:27

Wei und Niu streiten im Wohnheim, weil Niu Wei tele-

fonisch nicht erreichen konnte. Als Youyou ins Zimmer
kommt, wirft Wei ihr spottend vor, eine Beziehung mit
ihrem Vorgesetzten Mu zu haben.

16

01:14:45

07:39

Tao geht mit einigen Kolleginnen in die Karaoke-Bar. Dort
versucht ein reicher Mann, sie zu verfiihren, wird von

Tao jedoch zurtickgewiesen. Tao trifft in der Toilette der
Karaoke-Bar auf Anna und erféhrt, dass diese dort nun als
Prostituierte arbeitet, was Tao traurig stimmt.

17

01:22:24

03:43

Tao und Taisheng besuchen Erguniang auf der Baustelle.
Wahrend ein Flugzeug am Himmel zu sehen ist, wundert
sich Erguniang daruiber, was fir Menschen per Flugzeug
reisen. Tao weil} darauf keine Antwort. Zur gleichen Zeit
fliegt Anna nach Ulan Bator.

18

01:26:07

02:33

Tao entscheidet schlieBlich, Taisheng ihren Korper nicht
ldanger vorzuenthalten, und schlaft in einem Hotel mit ihm.
Danach sagt Tao zu Taisheng, dass der Korper ihr einziges
Kapital sei und er ihr treu bleiben musse. Taisheng erwidert
aber, sie musse auf eigenen Beinen stehen.
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. . Landschaftsdarstellung (ohne
Modenschau Animation )
relevante Figuren)
Bezug auf die vorhe- Bezug auf Kamera-
. ) Funk- nachfol-
rige oder nachfolgen- Kameraarbeit Inhalt T Inhalt e perspek-
de Handlung tive
Handlung
Taisheng Raum- Leere keiner Normal-
erhdlt eine | wechsel | StraBe mit sicht
SMS von und dunkel-
Qun und Visuali- | gelbem
reitet auf sierung Licht der
einem der StraBen-
Pferd vom | inneren | lampen
Weltpark Gefiihle
zu Quns Tai-
Schneide- | shengs
rei, wobei
der Mann
von Rosen
umgeben
ist, welche
die Liebe
symbolisie-
ren.
Tao lauft Raum-
im Regen | wechsel
vom World
Park zur
Karaoke-
Bar.
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Seq.

Zeitin
hh:mm:ss

Dauer in
mm:ss

Handlung

Modenschau

Inhalt

20

01:35:13

04:33

Erxiao bekommt Besuch von der Polizei und wird zu Feis
Verwunderung mitgenommen. Taisheng érgert sich wegen
Erxiao und gibt ihm eine Ohrfeige. Nachdem Erxiao entlas-
sen wird, zerbricht die Beziehung zwischen ihm und Fei.

21

01:39:46

02:14

Tao wartet auf Taisheng im Hotel und ruft ihn an. Taisheng
trifft sich gerade mit Qun und nimmt den Anruf nicht
entgegen.

22

01:42:00

06:50

Taisheng geht zum Krankenhaus, weil Erguniang wahrend
der Uberstunden auf der Baustelle einen schweren Unfall
erlitten hatte, der spéter zu seinem Tod fiihrt. Im Kran-
kenhaus schreibt dieser mit groBer Miihe sein Testament.
Darin wird ausschlieBlich aufgelistet, wem er noch wie viel
Geld schuldet. Alle Betrage sind jedoch von geringer Hohe.
Erguniangs Tod stiirzt Taisheng in tiefe Trauer.

23

01:48:50

03:35

Tao bekommt zuféllig mit, dass die Arbeitskollegin Youyou
mit ihrem Vorgesetzten Mu ein Verhaltnis hat. Sie verspricht
Youyou, dies vor den anderen Kollegen geheim zu halten.
Niu und Wei verkiinden ihre Hochzeit.

24

01:52:25

05:08

Erguniangs Eltern kommen vom Land und holen mithilfe
von Taisheng und Tao den Schadenersatz vom Bauunter-
nehmen ab. Seine Eltern wirken dabei sehr ruhig.

25

01:57:33

03:07

Youyou wird von ihrem Vorgesetzten Mu zur Teamleiterin
beférdert.

26

02:00:41

01:48

Quin trifft sich kurz vor ihrem Abflug nach Frankreich zum
letzten Mal mit Taisheng, wobei sie dartiber etwas traurig
ist. Tao will Taisheng heiraten. Dieser sagt dazu aber kein
Wort.

27

02:02:29

02:19

Auf Weis und Nius Hochzeit entdeckt Tao eine SMS in Tai-
shengs Handy und erfahrt dadurch von seiner Beziehung
mit Qun.
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Landschaftsdarstellung (ohne

Modenschau Animation )
relevante Figuren)
B f
Bezug auf die vorhe- EALE Kamera-
. ) Funk- nachfol-
rige oder nachfolgen- Kameraarbeit Inhalt T Inhalt e perspek-
Handl i
de Handlung Handlung tive
Ein verletz- | Visuali-
ter Fisch sierung
schwimmt | der
im Wasser. | inneren
Gefiihle
Taos.
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Modenschau
Se Zeitin Dauer in Handlun
% | hh:mm:ss | mmss g
Inhalt
29 02:09:28 07:10 Taisheng findet Tao in der Wohnung von Wei und Niu. Am
selben Abend erleiden die beiden eine Gasvergiftung we-
gen eines nicht ausgemachten Ofens im Zimmer, werden
aber gliicklicherweise rechtzeitig gerettet.
30 02:16:38 Abspann
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Landschaftsdarstellung (ohne

Modenschau Animation )
relevante Figuren)
B f
Bezug auf die vorhe- EALE Kamera-
. ) Funk- nachfol-

rige oder nachfolgen- Kameraarbeit Inhalt T Inhalt gende perspek-

Handl i

de Handlung T tive
365

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. ©

‘mit, f0r oder in KI-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868465

ANHANG 1: FILMPROTOKOLLE

“USjulYy Yoeu Jyey eiswey |e101qjey 9qoJaplen S1:00 61:50:00 63
“winisoy

}UBMYDS U319 Yeuqey usYdSIpUl WIS Ul Jzue) oe| 0£:00 |  6¥%0:00 83
'auyng uagjoib Jap Jne swnIsoy

Bunbamag suray 1230} | uassnuasesd usuusjRidsneyds aiqg ¥0:00 SH0:00 /3
BWNISOY

SJUIMYIS ISIYDID) yeuqey | uaisnuasesd usuuuaaidsneyds aig 81:00 1T:%0:00 93
*SIYd3J yoeu PUWINISOH

SYUI| UOA P{USMUYDS BISWEY| yeuqey | uaisnuasesd usuuuaaidsneyds aig 50:00 2T10:00 53
‘uasanuasesd
"SUIOA awinIsoy auyng uagolb Jap jne aip

yoeu JydIa| Uyej eidwey| |eo} | ‘usuuudaidsneyds puis usayas nz 51:00 £0:40:00 ¥3

*SY{ul| Ydeu s3ydal

UOA PjUSMLS BIaWIEY [e303qey 1619236 paim wnjijgnd seq 80:00 |  65:€0:00 €3
‘JydeN Jop ul bunyjeys
-963y217 1w Yied PO Wi heyds

Quldy [e30} ~U3PO 9P HQ 43P piim 3619z 90:00 €5:€0:00 £
"UBJBIXY NZ U[apRUSHIYIIYDIS HW
wnisoy anndey sep ‘abejjoN Jauld
‘oe] 16j0j19n ul 1I9A\\ Y|1Y OB] IS1Seld WauIs ydeu

eJdWeY ‘BIDWENPUBH yeuqey Ine| oe] 16e1) 3qOIBpPIED I3P U] 10:€0 25:00:00 13

ss:ww | ssswwyy Jawwnu
Bunbamaqeiswey] agoubsbunjaisuiy BunjpueH e e sBunpeIsuIE

Z zuanbag Jap ||0x0y01dsbunyjaisulg :zg 3jjeqel

366

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. ©

ter

mit, fr oder in KI-



https://doi.org/10.5771/9783828868465

B. FimproToKOLL THE WORLD (CHINA 2004)

367

°19puy ‘001

€l

USLI3M pun usw
-ION UOA Usbunyd1amqy ‘06

aydemyds
216u1paq ydiuneN ‘08

o€

uabunyse|ag aydsia3s ‘0L

uabuny
-91Z9g U3|RIZOS UOA ISN|I9A "09

ol

BunBiydeIIUIDSISSDIRIU| pUN
ua3Yday UOA BuNZId|IdA 05

u»iBIso|su_AIY 0f

Haquy
EMETr M|
-enbun

e

ol

Y
a[eba||
TLE | MRGUY 21Yd3|Yds "0E

WPeWUYO 07

9SSIU|BYISAUYOM
YIS TL

ol

L

[ebuewpeD "L | | Inwiy 0L

%

0€

6C

8¢

Lc

9C

14

144

€C

[44

14

0c

6l

8L | LL |9l | Sl

14

€l

cl

Ll

ol

Adwiwnuzuani

bag

uauoisuswiqg

Pliom 3y usboqapo) :gg 3|13qeL

am 21.01.2026, 05:03:41. ©

ter

mit, fr oder in KI-



https://doi.org/10.5771/9783828868465

ANHANG 1: FILMPROTOKOLLE

‘uainbli4 J1ap bunb

[e303q/eY ‘yeu

‘usbaly winyPyIg usp
13gn |eubip a1s wap ul ‘|a1dsiandwo)
Ul Yo11yosy usaids pun yois UsuyQsIan

-amag Jap 16joj e1awey | -gjey ‘yosiuesuawe ‘yeu uaplaq a1 "oe] Nz Jwwoy buaysie] 0€:20 0€:£2:00 83
‘Pusqy
QuId |e30} wiejied PHOM Wi 3ysis ,winyay13'4eg ¥1:00 91:£T:00 /3
16amaqun uuep
1q19|g pun sydai ydeu syuli|
UOA }SYdBUNZ Jiye) eIBWERY |e303} | "nels 1/puy neydsuapoly a61ydeld sulg $Z:00 15:92:00 93
"'NZep JWIWOY OB] “IOA NBYISUSPO|A 3P
"UJOA UdBeU Hyej elawey| |elolqey | Jnj ydis uayIaq usuupa|RIdsneyds aiqg 0£:00 12:92:00 53
*UDUI}R|UIGRI}S JD3UN YY) sng ‘Buays
-1e] UOA SIN'S DUID }[BYJd OB] :UoiReWIUY 0Z:00 10:9Z:00 ¥3
"SYUl| Ydeu S3ydal UoA PNINZ WISy
Y213 PlUSMds elswiey yeu -UYOA sul sng Wap Jw uld||e 3ye) oel L¥:00 025200 €3
"UD}I43S IS "YdIs 1ab1am oe|
JYDXIDASIYD3|YdS95) OB] UOA PUIYII|YDS
-ue 1buepian buaysie] “Bupyad ul abe|
UD3SJ9 3P UB YDIS UIDUULID IS Jnesep
1Z)s oe| ‘1ag wi 16al| Buaysie] ‘uoisuad
EIVIEN |ejoiqgjey | Jap ul ydis usjeylajun buaysie| pun oe| 170 80:1Z:00 a
"UJOA UdBeU Hyej eldwey| 161926 paim UOISUDJ dYDI|YDS dulg 81:00 0S:02:00 13
6unb 656 5 ss:wiw ss:ww:yy ._w_MEqE
unbamaqesawe)| agoJbsbunj@isuiz unjpuey T T .ﬂam:h___m_

9 zuanbag Jap [joyol0adsbunjaisulg g 3||oqeL

368

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. ©

ter

mit, fr oder in KI-



https://doi.org/10.5771/9783828868465

B. FimproToKOLL THE WORLD (CHINA 2004)

}yejesawey aAYdI9)
uuep ‘bunbamag sulay 13z abue|

‘usydsnp
yoeuep 3yab oe] "ydlis usyeysun

[e3olqley | pun 31ag wi uabal| buaysie] pun oep 0770 | 0T:9Z:L0 a
Hyejeiawey YdI3| [e30} [ "[310H WiaulL ul3z3nd neuyzing aui3 ¥1:00 | £0:9Z:L0 13
ss:ww | sssww:yy Jswwnu
Hunbamaqerswe) agoubsbunjaisuiy Bunjpuey T T TS

8L zuanbag 1ap |j0)j0r0idsBun||asul] :5g 3j12qeL

369

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. ©

ter

mit, fr oder in KI-



https://doi.org/10.5771/9783828868465

ANHANG 1: FILMPROTOKOLLE

C. Filmprotokoll Still Life

Tabelle C1: Sequenzprotokoll

Seq.

Zeitin
hh:mm:ss

Dauer in
mm:ss

Handlung

00:00:00

00:30

Vorspann

00:00:30

03:17

Ein Schiff ist im Begriff anzulegen. Eine Menschenmasse befindet sich mit viel groBem
Gepack dicht gedrangt im Schiffsraum: Frauen, Manner, Kinder, Senioren. Die Mdnner
meist mit freiem Oberkdrper, das Aussehen der Menschen ist ungepflegt. Zu héren sind
laute Gesprache.

00:03:47

03:46

Han wird von Bruder Mark zu einer Zaubervorstellung,geschleppt’ Dafiir wird eine
Eintrittsgebuhr verlangt. Han hat kein Geld dafir. Hans Gepack wird durchsucht, aber
es wird nichts Wertvolles gefunden.

00:07:33

03:27

Han nimmt ein Motorradtaxi und zeigt dem jungen Fahrer die Anschrift seiner Frau.
Am Zielort angekommen, stellt er fest, dass es diese Adresse nicht mehr gibt, weil die
Stelle langst tiberflutet wurde. Aufgrund der Uberflutung soll die gesamte Stadt nun
abgerissen werden.

00:11:00

01:47

Han fahrt mit dem Motorradtaxi zum Umsiedlungsbiiro und fragt nach der neuen
Anschrift seiner Frau. Die Mitarbeiterin sagt ihm, dass der Computer nicht funktioniere
und er morgen noch einmal kommen solle. Gleichzeitig streiten einige Einheimische
mit einem Beamten im Umsiedlungsbiiro, weil sie mit dem Schadenersatz bzgl. ihrer
Umsiedlung unzufrieden sind.

00:12:48

02:32

Der Motorradfahrer bringt Han zu einer einfachen und billigen Pension. Danach ver-
langt der Motorradfahrer vom Wirt He seine Provision fur die Beschaffung eines Kunden.

00:15:20

10:20

In der Pension trifft Han zuféllig Bruder Mark. Dieser imitiert den bekannten Schauspie-
ler Chow Yun-Fat aus einem Gangsterfilm, da er ihn ,cool” findet. Han fragt den Wirt

He nach Bruder Ma, bei dem er seine Frau vermutet. Doch der Wirt kann Hans Dialekt
nicht verstehen. Han besucht Bruder Ma auf dem Schiff und erkundigt sich bei ihm
nach seiner Frau und seiner Tochter. Zu ihm verhalt sich Bruder Ma aber kalt. Er sagt
Han, dass seine Schwester gerade nicht in Fengjie sei und vielleicht irgendwann in den
kommenden Monaten mit einem Schiff wieder hierher zurtickkommen werde.

00:25:40

02:20

Han unterhalt sich mit seinen Mitbewohnern in der Pension, die Abbrucharbeiter sind,
und beschlieft, sich diesen anzuschlieen.
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Narrativer
Aufbau

Landschaftsdarstellungen
(ohne relevante Figuren und Handlung)

Lieder

Inhalt

Bezug zur nachfolgen-
den Handlung

Titel/Inhalt der
Lieder

Bezug zum Filmge-
schehen

Die Geschichte
von Han

Die Landschaft des Yangtse-
Flusses

Vermittlung des Hand-
lungsortes der filmischen
Storys

Das Lied ist der Au-
torin dieser Arbeit
unbekannt und
derText ist nicht zu
héren.

Das Lied dient als
Einfihrung in den
Film.

Die Uberfluteten Orte am keiner
Ufer des Yangtse-Flusses
Vor dem Treffen zwischen keiner

Han und Bruder Ma: Trim-
merlandschaft, Gebaude
werden abgerissen.

Nach dem Treffen: Die Land-
schaft des Flusses mit Bergen
und einem Schiff.
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Seq.

Zeitin
hh:mm:ss

Dauer in
mm:ss

Handlung

10

00:29:50

04:15

In der Pause lernt Han die einheimische Frau X (ihr Name wird nicht genannt) kennen.
Frau X fragt Han heimlich, ob er eine Prostituierte brauche, und stellt ihm einige Frauen
vor. Han geht mit ihr nach Hause, wo er auf ihren behinderten Mann trifft, der aufgrund
des Eintreffens der Kundschaft bewusst den Raum verlasst. Han fragt Frau X nach der
Anschrift seiner Frau und seiner Tochter, doch sie kann ihm auch nicht weiterhelfen.

11

00:34:05

05:45

Han ist unterwegs und findet zufallig Bruder-Mark in einem gro3en Sack zwischen den
Trimmern. Er befreit ihn. Die beiden gehen zusammen essen, tauschen Handynum-
mern aus und freunden sich an. Han erzahlt Bruder-Mark von seinen Erlebnissen mit
seiner Frau und dem Ziel, seine Familie in Fengjie zu finden.

12

00:39:50

07:00

Shen besucht die Fabrik, in der ihr Mann Guo Bin gearbeitet hat, und erkundigt sich
nach ihm. Seine ehemaligen Mitarbeiter wissen nicht, wo er nun ist. Shen sagt, sie hatte
seit zwei Jahre keine Nachricht von ihrem Mann erhalten. Shen holt die Gbrigen Sachen
ihres Mannes in der Fabrik ab. Gerade streiten die Verwandten eines behinderten Mitar-
beiters mit dem Direktor Giber den Schadenersatz nach einem Arbeitsunfall.

13

00:46:50

03:30

Shen setzt ihre Suche nach Guo Bin fort. An einem Ufer spricht ein 16-jéhriges einhei-
misches Madchen Shen an. Das Madchen fragt Shen, ob sie jemanden kenne, der ein
Hausméadchen braucht.

14

00:50:20

02:37

Shen findet Wang Dongming, der in der Verwaltung des Kulturdenkmals in Fengjie
arbeitet. Er ist ein Freund ihres Ehemannes. Wang sagt Shen seine Unterstiitzung bei
der Suche nach ihrem Mann zu, kann diesen jedoch telefonisch nicht erreichen.
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Landschaftsdarstellungen

Lied
Narrativer (ohne relevante Figuren und Handlung) teder
Aufbau Inhalt Bezug zur nachfolgen- Titel/Inhalt der Bezug zum Filmge-
den Handlung Lieder schehen
Fernsehbilder Gber den keiner Poplares Lied Bezug: Bruder-Mark

Abschied der Auswanderer -
Fluss, Schiff, Berge. Die dritte
Staustufe wird angezeigt.

Text: Wellen flieBRen,
Wellen rollen. Der
Fluss flieBt tausend
Meilen...

spielt Han seine
Handymelodie vor.

Die Geschichte
von Shen

Die ausrangierte Fabrik.

Dies vermittelt, dass
die Fabrik kurz vor dem
Bankrott steht.

Poplédres Lied

Titel: Zwei Schmet-
terlinge

Text: Flieg langsam,
meine Liebe. Hiite
dich vor den
Dornen der Rosen.
Mach deinen
Mund auf, meine
Liebe, der Duft der
Blumen berauscht
dich. Flieg mit

mir, Meine Liebe,
jenseits der Walder,
um den Bach zu
sehen. Komm tan-
zen, meine Liebe,
im Frihling der
Liebe ist alles so
schon. Lass uns in
stiBer Umarmung
wedfliegen...

kein Bezug
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Zeitin Dauer in
Seq. Handlun
il hh:mm:ss mm:ss g

16 00:56:07 01:59 Shen und Wang suchen Bin in seinem Hotel, aber finden ihn dort nicht. Shen sieht
zuféllig Dings Foto und erféhrt, dass sie die Vorsitzende der Abrissfirma ist.

17 00:58:06 05:04 Shen geht mit Wang zu ihm nach Hause. Dort erzdhlt sie Wang, dass sie seit zwei Jahren
keine Nachricht von Bin bekommen habe.

18 01:03:10 02:47 Am Abend begeben sich Shen und Wang auf eine Terrasse, um dort Bin zu suchen. Auf
der Terrasse tanzen gerade viele Leute. Ein Mann mittleren Alters, Herr Y (sein Name
wird nicht genannt), demonstriert dort gerade sein groBartiges technisches Werk: Am
Telefon zihlt er bis drei, woraufhin plétzlich die neue groe Uberfiihrungsbriicke hell
erleuchtet wird.

19 01:05:57 01:33 Shen Uibernachtet bei Wang. Die Eheprobleme und die feuchte Hitze machen ihr
schwer zu schaffen, sodass sie nicht schlafen kann und sich spat in der Nacht an den
Tisch setzt.

20 01:07:36 06:21 Am Morgen bringt Wang Bin zu Shen. Shen sagt ihrem Mann, dass sie sich in einen
anderen Mann verliebt habe und sich von Bin trennen wolle. Guo Bin ist damit einver-
standen. Shen geht.

21 01:13:57 01:32 Shen reist mit dem Schiff durch eine schéne Flusslandschaft nach Shanghai.

22 01:15:30 02:52 Han und seine Kollegen geniefBen das Nachtleben. Tagsiiber setzen sie den Abriss der
Stadt fort.
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C. FitmproTokoLL STiLL LiFe

Narrativer
Aufbau

Landschaftsdarstellungen
(ohne relevante Figuren und Handlung)

Lieder

Inhalt

Bezug zur nachfolgen-

den Handlung

Titel/Inhalt der
Lieder

Bezug zum Filmge-
schehen

Poplédres Lied

Titel: Feuchtes Herz
(Chaoshi de xin)
Text: Was ist mir

in die Augen
gekommen, dass
ich deinen fernen
Schatten nicht
sehe?

Bezug zur Handlung

Die Landschaft von Fengjie

Dies vermittelt die voran-
schreitende (Tages-) Zeit:

Das Lied ist unbe-
kannt, der Text ist

Bezug: Shen und Bin
tanzen fiir kurze Zeit

Die Nacht ist vorbei. nicht deutlich zu zur Musik.
héren.
Die Landschaft des Yangtse- | Ubergang zur
Flusses nachfolgenden Handlung.
Die Geschichte Poplares Lied kein Bezug

von Han

Titel: Hat jemand
alte Weinflaschen
zu verkaufen?

Text: So eine
vertraute Stimme.
Ich kenne sie schon
mein ganzes Leben.
Ich brauche mich
nicht an sie zu
erinnern, denn sie
hat mich immer
begleitet...
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Zeitin Dauer in
: H |
Seq hh:mm:ss mm:ss andlung

24 01:27:42 01:54 Han besucht den Wirtsmann He, der in eine neue Wohnung unter einer Briicke einge-
zogen ist. Han erwischt die Prostituierte X am Ufer, die gerade allein nach Kanton geht,
um dort Arbeit suchen.

25 01:29:36 09:43 Han erhélt von Bruder Ma die Nachricht, dass Schwester Ma nun in Fengjie sei. Dort
besucht er sie, beide wirken bei diesem Wiedersehen recht emotionslos. Seine Tochter
sieht Han allerdings nicht. Seiner Frau zufolge arbeitet die Tochter nun als Wanderar-
beiterin in Stidchina. Han mochte seine Frau mitnehmen, doch der neue,Chef’ seiner
Frau verlangt von Han 30.000 RMB - eine Summe, die ihm Bruder Ma schuldet. Han ist
damit einverstanden und teilt ihm mit, er werde fir die Beschaffung des Geldes ein Jahr
brauchen.

26 01:39:19 05:16 Han verabschiedet sich von den Mitbewohnern in der Pension Er will zuriick in seine
Heimat, um dort fiir ein hheres Einkommen die Tatigkeit eines Bergbauarbeiters
anzunehmen. Seine Mitbewohner sind neidisch darauf, dass er als Bergbauarbeiter
200 RMB téglich verdienen kann, und wollen spater zu ihm nach Shanxi kommen. Han
meint, dass die Arbeit als Bergbauarbeiter durchaus auch lebensgefahrlich sei. Am
nachsten Morgen machen sich die Arbeitskollegen auf den Weg zur Arbeit. Han sieht
auf dem Heimweg zufillig, wie ein Mann gerade auf einem zwischen zwei Gebauden
gespannten Drahtseil geht.

27 00:44:35 Abspann
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Narrativer
Aufbau

Landschaftsdarstellungen
(ohne relevante Figuren und Handlung)

Lieder

Inhalt

Bezug zur nachfolgen-
den Handlung

Titel/Inhalt der
Lieder

Bezug zum Filmge-
schehen

Die Abbrucharbeiter reilen
Gebaude ab.

Dies fiihrt zum Hand-
lungsort hin.

Das Lied ist unbe-
kannt.

Text: Ich blicke
nach der Heimat
zuriick. Sie ist so
weit...

Ja. Das Lied dient als
Schluss des Films.
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D. Filmprotokoll 24 City

Tabelle D1: Sequenzprotokoll 24 City

Populére Lieder

steht vor einem Fenster in der Fabrikhalle. Ein
LKW fahrt mit Maschinen auf der Stra3e von
Chengdu.

Zeitin Dauer in
Seq. Handlung - -
hh:mm:ss | mm:ss Titel/Inhalt der | Hintergrund
Lieder der Lieder
1 00:00:00 00:17 Vorspann
2 00:00:17 01:45 Eine grof3e Gruppe von Mitarbeitern geht in
einheitlicher Arbeitskleidung durch den Eingang
der Chengfa Group. In der Fabrikhalle arbeitet die
Belegschaft.
3 00:02:02 01:18 Zahlreiche Mitarbeiter gehen in den Konfe- Titel: Ich besinge | Das Lied
renzraum. Die Mitarbeiterinnen singen im Chor. mein Land (ge- | entstand 1950
Wahrend der Konferenz wird offiziell angekiin- chang zuguo) und handelt
digt, dass die Chengfa Group umziehen und von der Liebe
die Immobilienfirma Huarun das Grundstiick des Volkes zum
Gibernehmen wird. eigenen Land.
Bis heute lauft
das Lied oft
in staatlichen
Medien und
groB3en Veran-
staltungen.
4 00:03:20 02:18 He Xikun geht langsam die Treppe hinauf. Er

510 Ubersetzung der Autorin aus dem chinesischen Originaltext: , U HL, #HEH

4 R
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Bezug zum Filmge-
schehen

Statische
Portrat-Bilder

Lyrik

Narrative
Struktur

Text und Quelle der
Gedichte

Funktion der Gedichte
fiir das Filmgeschehen

Bezug: synchron

Exposition: Der
Abriss des Fabrik-
gebdaudes und
der Umzug der
Fabrik werden
angekiindigt

He Xikun steht
vor einem
Fenster und
lasst sich foto-

Text: Uberall in Chengdu
gibt es Lotusblumen, die
Stadt ist seit alter Zeit
belebt.5™°

Am Anfang des Films die-
nen diese Gedichte dazu,
die Stadt als Handlungs-
ort einzufiihren.

Die alte Genera-
tion wird inter-
viewt.

grafieren. Das alltégliche
Quelle der zwei Verse Freizeitleben der
ist ein altes chinesisches Mitarbeiter wird
Gedicht. Die originale gezeigt.
Quelle ist jedoch unbe-
kannt.
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. ) Populére Lieder
Zeitin Dauer in
Seq. Handlung
hh:mm:ss | mm:ss Titel/Inhalt der | Hintergrund
Lieder der Lieder
5 00:05:38 08:40 Interview mit He | Gespréchsszene (in Fabrik-
Xikun. halle): He Xikun erzahlt von
der Vergangenheit seines
ehemaligen Gruppenleiters
Wang in der Fabrik, dessen
FleiB, Sparsamkeit und
Verant-wortungsbewusstsein
fir die Fabrik.
Beobachtungsszene (Kran-
kenhaus, unterwegs, Wangs
Zuhause): Wangs alltagliches
Leben. Er ist vergesslich
und hat ein schwerkrankes
Familienmitglied.
He besucht Wang.
6 00:14:18 01:54 Interview mit Guan Fengjiu im Konferenzraum. Er
erzahlt vor allem Gber den Umzug der Fabrik.
7 00:16:12 09:03 Interview mit Hou Lijun im Bus: Hou berichtet
zundchst tiber die vom Umzug der Fabrik verur-
sachte Familientrennung zwischen ihrer Mutter
und ihren GroBeltern, dann erzéhlt sie von ihrer
Entlassung aufgrund wirtschaftlicher Reformen
der Fabrik und von der schwierigen Zeit nach der
Entlassung.
8 00:25:15 02:31 Es werden die Freizeitunterhaltungen der Mitar- | Titel: Heute Das Lied war
beiter gezeigt. Sie singen und spielen Mahjong. Nacht schlaflos | in den 1980er
(jinye wumian) | Jahren sehr
bekannt.
388
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Bezug zum Filmge-
schehen

Statische
Portrét-Bilder

Lyrik

Narrative
Struktur

Text und Quelle der
Gedichte

Funktion der Gedichte
fiir das Filmgeschehen

Bezug: synchron

Ein Ehepaar
umarmt sich
und ldsst sich
fotografieren.
Eine Frau
starrt sie an.
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.. . Populére Lieder
Zeitin Dauer in
Handlung

Seq.
q hh:mm:ss mm:ss Titel/Inhalt der | Hintergrund

Lieder der Lieder

9 00:28:04 12:21 Interview mit Beobachtungsszene (Der
Hao Dali (gespielt | alte Wohnblock): Hao Dali
von Li Liping) tragt ihre Infusionsldsung,
geht in das Fabrikbuiro und
wird von einer jungen Frau
in Empfang genommen. Mit
einem negativen Unterton
spricht Hao die Empfangsda-
me auf ihr Make-up an und
auBert den Wunsch, von ihr
mit,Oma” anstelle von ,Tante”
angeredet zu werden.

Gesprachsszene (Hao Dalis
Zuhause): Hao Dali erzéhlt
ihre Geschichte, die stark
mit der Fabrik verbunden ist:
Umzug mit der Fabrik von
Shenyang nach Chengdu;
im Umzugschaos ging

ihr einziges Kind verloren.
Fiihrte nach dem Umzug
zunachst wohlhabendes
Leben, leistete sogar finan-
zielle Unterstltzung fur ihre
Schwester in Shenyang. Nun
geht es der Fabrik wirtschaft-
lich schlecht, sodass sogar
das Kind ihrer Schwester ihr
nun Geld schenkte.

Beobachtungsszene (Hao Da-
lis Zuhause): Die Ausstattung
der Wohnung ist altmodisch.

Die Mobel sind noch aus den

1970er Jahren.

10 00:40:25 02:49 Zahlreiche Mitarbeiter kommen aus der Fabrik,
haben Feierabend. Eine Mitarbeiterin lasst sich
vor Maschinen fotografieren. Ein Gedicht von
Ouyang Jianghe wird eingeblendet. Nur noch
wenige Mitarbeiter sind in der alten Fabrikhalle.
Alte Auszeichnungen des Unternehmens fiir
besonderes Engagement hdangen noch in Fo-
torahmen an den Wénden. Die Mitarbeiter lassen
sich fotografieren. Ein Mitarbeiter patrouilliert
nachts in der Fabrik.

511 Ubersetzung der Autorin aus dem chinesischen Originaltext: , &A™ id& ALK T &2 —14
ERMIRER, 57302 KA iRy, «
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Lyrik Narrative
Statische Struktur
Bezug zum Filmge- | Portrit-Bilder |  Text und Quelle der Funktion der Gedichte
schehen Gedichte fiir das Filmgeschehen
Text: Die ganze Flug- Die Fabrikarbeit wird in Die mittlere
zeugfabrik ist wie ein poetischer Form zusam- | Generation wird
riesiger Augapfel, Arbeit | mengefasst. interviewt.
ist der wesentliche Teil Demontage und
davon.*" Umzug der Fabrik

Dichter: Ouyang, Jianghe.
Titel des Gedichts: Glasfa-
brik (boli gongchang)

werden gezeigt.
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Seq.

Zeitin
hh:mm:ss

Dauer in
mm:ss

Handlung

Populére Lieder

Titel/Inhalt der
Lieder

Hintergrund
der Lieder

1l

00:43:14

08:01

Interview mit
Song Weidong
(gespielt von
Chen Jianbin)

Gesprachsszene: Song Wei-
dong erinnert sich an seine
unbeschwerte Kindheit und
seine Jugendliebe.

Beobachtungsszene: Song
Weidong spielt Basketball.

Titel: Ich danke
dir (xiexie ni)

Das Lied
stammt aus der
Fernsehserie
Der Zweifel des
Bluts (xue yi)
(Japan 1975),
die von einer
traurigen Lie-
besgeschichte
handelt. Serie
wurde 1984
nach China
importiert und
war ein grof3er
Erfolg. Frisuren
und der Klei-
dungsstil der
Darsteller wur-
den von der
chinesischen
Jugend imitiert.
Auch das
Motivlied war
sehr popular.
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Lyrik Narrative
Statische Struktur
Bezug zum Filmge- | Portrit-Bilder |  Text und Quelle der Funktion der Gedichte
schehen Gedichte fiir das Filmgeschehen
Bezug: Protagonist Song Weidong | Text: Though leaves Kommentierung
Song Weidong hat diese | steht mit are many, the root is von Songs Lebens-
Fernsehserie vor kurzem | einem Basket- | one; Through all the geschichte.
erwéhnt. ball unterm lying days of my youth;
Arm und lasst | | swayed my leaves and
sich fotogra- flowers in the sun; Now |
fieren. may wither into the truth.
Dichter: William Butler
Yeats
Titel: The Coming of
Wisdom with Time
393
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Populére Lieder
Zeitin Dauer in
Seq. Handlung
hh:mm:ss | mm:ss Titel/Inhalt der | Hintergrund
Lieder der Lieder
12 00:51:15 03:42 Abriss der Fabrik dauert an. Zugleich wird der Titel: Ein leicht Das Lied
Wohnkomplex, 24 City” aufgebaut. Die Mitarbei- | betrunkenes kommt
ter demontieren Maschinen in der Fabrikhalle. Leben (gian zui | urspriinglich
yi sheng) aus dem Film
Liedertext im Blast Killer (Dip
Film: hyut sheung
Jeden Tag ist hung), der
mein Herz 1989 von dem
obdachlos. Ich Hongkonger
mochte so ger- | Regisseur John
ne einen Partner | Woo gedreht
finden, damit wurde. Dieser
mein Herz nicht | Film gilt als der
mehr obdachlos | erfolgreichste
ist...” Film von Woo,
er gewann da-
mit zahlreiche
Preise. Der Film
ist nicht nur
wegen seiner
stilisierten Ge-
walt bekannt,
sondern auch
aufgrund seiner
Themen, wie
Ehre, Liebe und
Freundschaft,
die, verbunden
mit dem religi-
6sen Motiv der
Rettung, starke
Emotionen
hervorbringen.
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D. FiLmproTokoLL 24 City

Bezug zum Filmge-
schehen

Statische
Portrét-Bilder

Lyrik

Narrative
Struktur

Text und Quelle der
Gedichte

Funktion der Gedichte
fiir das Filmgeschehen

kein Bezug (asynchron)

zwei Mitar-
beiter sitzen
nebenein-
ander und
lassen sich
fotografieren.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. ©

‘mit, f0r oder in KI-Syster

395



https://doi.org/10.5771/9783828868465

ANHANG 1: FILMPROTOKOLLE

Seq.

Zeitin
hh:mm:ss

Dauer in
mm:ss

Handlung

Populére Lieder

Titel/Inhalt der
Lieder

Hintergrund
der Lieder

13

00:54:57

16:43

Interview mit Gu
Minhua (gespielt
von Joan Chen)

Beobachtungsszene (Unter-
haltungsraum): Gu hat ein
gepflegtes Aussehen und
singt in der Oper mit einer
Gruppe élterer Frauen.

Gesprachsszene (im Friseur-
salon): Gu erzéhlt, dass sie
nach der Ausbildung von
Shanghai hierher gekommen
ist. Als,,Fabrikblume” aus der
groBen Stadt war sie sehr at-
traktiv fr viele junge Ménner.
Allerdings hat sie weder in
der Liebe noch in der Karriere
ihr Gliick gefunden. Wegen
ihres Alters findet sie nun nur
noch schwer einen idealen
Partner.

Titel: Ein kleines
Médchen sucht
weinend ihren
Bruder (meimei
zhao ge leihua
liu, Sangerin: Li
Guyi)

Das Lied
kommt aus
dem bekann-
ten Film Blim-
chen (xiao hua,
China, 1979).

Beobachtungsszene (in einer
offentlichen Kiiche): Gu
schaut sich in der Wohnheim-
kuche allein einen alten Film
an, in dem die hiibsche Prota-
gonistin, wie friiher viele ihrer
Kollegen behaupteten, ihr
sehr dhnlich sieht.

14

01:11:40

04:15

Abriss der Fabrik wird fortgesetzt. Im alten
Wohnblock der Mitarbeiter spielt ein Mddchen
mit Inline-Skatern. Sie sagt, dass ihre Eltern in der
Chengfa Group arbeiten und sie selbst noch nie
in der Fabrik war. Die Maschinen werden aus der
Fabrik abtransportiert. Der neue Wohnblock, 24

City” ist in Bau.

15

01:15:55

06:31

Interview mit
Zhao Gang

Beobachtungsszene (Ver-
kaufsaufsteller der Wohnkom-
plex, 24 City"): Zhao arbeitet
als Moderator bei einem
Fernsehsender.

Gesprachsszene (Konferenz-
raum): Zhao erzahlt Gber
sein Erwachsenwerden und
seinen Abschied von der
Fabrik.

512 Ubersetzung der Autorin aus dem chinesischen Originaltext: , kR I AE 11?2 N1
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D. FiLmproTokoLL 24 City

Bezug zum Filmge-
schehen

Statische
Portrét-Bilder

Lyrik

Narrative
Struktur

Text und Quelle der
Gedichte

Funktion der Gedichte
fiir das Filmgeschehen

Bezug: synchron. Das
Lied erinnert Gu Minhua
an ihre Jugend und den
Zuschauer an die Zeit
Ende der 1970er und

Anfang der 1980er Jahre.

Text: Warum bin ich so
traurig? Teilweise aus
Mitleid mit dem Friihling
und teilweise aus Arger
tiber den Friihling. *'

Quelle: Die zwei Verse
kommen aus einem
der bekanntesten klas-
sischen chinesischen
Romane,Der Traum der
roten Kammer” (hong
lou meng) Autor: Cao
Queqin

Kommentierung von Gus
Lebens-geschichte und
Schicksal

Die junge
Generation wird
interviewt.

Die Ruinen der
Fabrik werden
gezeigt.

Zhao Gang
und sein Vater
stehen neben-
einander und
lassen sich
fotografieren.
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Populére Lieder
Zeitin Dauer in
Seq. Handlung
hh:mm:ss | mm:ss Titel/Inhalt der | Hintergrund
Lieder der Lieder
16 01:22:24 04:15 Das letzte Stiick der Fabrik wird abgerissen. Es Titel: Die Welt Das Lied war
bleibt nun nur noch eine Ruine. drauBBen ist in den 1980er
wunderschon Jahren in China
(waimian de sehr popular.
shijie Hen Jing
Cai, Sénger: Chyi
Chin)
Text im Film:
Vor langer Zeit
hattest du mich,
ich hatte dich.
Vor langer Zeit
verlieBest du
mich und gingst
in eine weit ent-
fernte Welt. Die
Welt drauf3en ist
wunderschén...
17 01:26:39 12:51 Interview mit Su | Beobachtungsszene: Su Na
Na (gespielt von | fahrt einen neuen Volkswa-
Zhao Tao) gen, kleidet sich modern, tritt
selbstbewusst auf und geht
geschickt mit Menschen um.
Gesprachsszene (in einem
alten Klassenzimmer): Su
erzahlt tiber die Frustration
ihres Vaters nach der Rente,
die schwere kérperliche
Arbeit ihrer Mutter und Gber
ihren Abschied von der
Fabrik.
18 01:39:30 Abspann

513 Ubersetzung der Autorin aus dem chinesischen Originaltext: ,, #, X /RVH ML — T,

P b3 — 4. <
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D. FiLmproTokoLL 24 City

Lyrik Narrative
Statische Struktur
Bezug zum Filmge- | Portrit-Bilder |  Text und Quelle der Funktion der Gedichte
schehen Gedichte fiir das Filmgeschehen
Bezug: asynchron. Der
Text des Liedes verweist
auf die Lebens-geschich-
te des Protagonisten
Zhao Gang in vorange-
gangener Sequenz.
Text: Chengdu, allein Vor dem Schluss des
auf das, was dir verloren | Films wird die Stadt
ging, bin ich das ganze Chengdu zusammen-
Leben stolz.>™ fassend bewertet.
Dichter: Wan, Xia
Titel des Gedichts: Die
Wesentlich-keit (ben zhi)
399
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Anhang 2: Filmographie®'*

1994

One Day in Peking (you yi tian zai béijing)
Regisseur: Jia Zhangke

Produktionsland: China

Produzent: Wang Hongwei

Kamera: Zhu Jiong

Filmldnge: 15 min.

1996

Xiao Shan Going Home (Xidao Shan huijia)
Regisseur: Jia Zhangke

Drehbuch: Jia Zhangke

Produktionsland: China

Hauptdarsteller: Wang Hongwei

Filmldnge: 58 min.

Du Du (Dua Da)

Regisseur: Jia Zhangke

Hauptdarsteller: Lin Xiaoling, Gu Zheng
Filmldnge: 50 min.

1998

Pickpocket (Xiao Wit)

Regisseur: Jia Zhangke
Drehbuch: Jia Zhangke

Produzent: Jia Zhangke
Produktionsland: China

514 Die aufgelisteten Filme werden entweder von Jia gedreht oder von ihm produziert.
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Produzent: Wang Hanbing

Kamera: Yu Lik-wai

Schnitt: Yu Xiaoling

Hauptdarsteller: Wang Hongwei, Hao Hongjian
Filmlénge: 107 min.

2000

Platform (zhantai)

Regisseur: Jia Zhangke

Drehbuch: Jia Zhangke

Produktionsland: China, Frankreich, Japan

Kamera: Yu Lik-wai

Schnitt: Kong Jinlei

Hauptdarsteller: Wang Honwei, Zhao Tao, Liang Jingdong
Filmldnge: 154 min.

2001

In Public (gonggong changsuo)
Regisseur: Jia Zhangke
Filmldnge: 31 min.
Produktionsland: China

Der Zustand der Hunde (g6u de zhuangkuang)
Regisseur: Jia Zhangke

Filmldnge: 5 min.

Produktionsland: China

2002

Unknown Pleasures (rén xiaoyao)

Regisseur: Jia Zhangke

Drehbuch: Jia Zhangke

Produzent: Wang Hanbing

Kamera: Nelson Lik-wai Yu

Filmldnge: 113 min.

Hauptdarsteller: Zhao Tao, Zhao Weiwei, Wu Qiong, Li Zhubin
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2003

All Tomorrow’s Parties (mingri tianya)

Regisseur: Nelson Lik-wai Yu

Produzent: Jia Zhangke

Produktionsland: China, Brasilien, Frankreich, Stidkorea
Filmldnge: 96 min.

2004

The World (shijie)

Regisseur: Jia Zhangke

Drehbuch: Jia Zhangke

Hauptdarsteller: Zhao Tao, Chen Taisheng, Jing Jue
Filmldnge: 108 min.

2006

Dong (Dong)

Regisseur: Jia Zhangke
Produktionsland: China
Hauptdarsteller: Liu Xiaodong
Filmldnge: 70 min.

Verleih: X Stream Pictures

Still Life (sanxia haorén)

Regie: Jia Zhangke

Drehbuch: Jia Zhangke, Guan Na, Jiamin San

Kamera: Nelson Lik-wai Yu

Schnitt: Kong Jinlei

Musik: Lim Giong

Hauptdarsteller: Zhao Tao, Han Sanming, Wang Hongwei, Li Zhubin,
Xiang Haiyu

Filmldnge: 105 min.

Walking on the Wild Side (lai xidozi)
Regisseur: Han Jie

Produzent: Jia Zhangke

Filmldnge: 89 min.

Produktionsland: China
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2007

Useless (wi yong)
Regisseur: Jia Zhangke
Produktionsland: China
Filmldnge: 80 min.

Ten Years (women de shi nian)
Regisseur: Jia Zhangke

Drehbuch: Jia Zhangke
Produktionsland: China

Filmldnge: 8 min.

Hauptdarsteller: Zhao Tao, Yu Entai

2008

24 City (érshisi chéng ji)

Regie: Jia Zhangke

Produktionsland: China

Filmldnge: 107 min.

Produzenten: Jia Zhangke, Shozo Ichiyama, Wang Hong
Produktionsfirma: Bandai Visual Company, Bitters End, China Resour-
ces, Office Kitano, Shanghai Verleih: Film Group, Xstream Pictures
Drehbuch: Jia Zhangke, Zhai Yongming

Kamera: Nelson Lik-wai Yu, Wang Yu

Musik: Yoshihiro Hanno, Lim Giong

Schnitt: Lin Xudong, Kong Jinglei

Hauptdarsteller: Joan Chen, Lii Liping, Zhao Tao, Chen Jianbin

Cry Me a River (hé shang de aiqing)

Regisseur: Jia Zhangke

Produktionsland: China, Spanien, Frankreich
Filmldnge: 19 min.

Hauptdarsteller: Zhao Tao, Wang Hongwei, Hao Lei
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Plastic City (Dangkou)

Filmregisseur: Nelson Lik-wai Yu

Produktionsland: China, Japan, Brasilien

Filmldnge: 118 min.

Hauptdarsteller: Anthony Chau-Sang Wong, Joe Odagiri, Domingos
Antonio

5X18
Regisseur: Han Jie, Chen Tao, Peng Tao, Li Honggi
Produzent: Jia Zhangke

Black Breakfast (héisé zaocan)
Regisseur: Jia Zhangke
Hauptdarsteller: Zhao Tao
Filmldnge: 3 min.

2010

I Wish I Knew (hai shang chuanqi)

Regisseur: Jia Zhangke

Drehbuch: Jia Zhangke

Produktionsland: China

Filmldnge: 116 min.

Hauptdarsteller: Cao Yindi, Chen Danqing, Du Meiru, Fei Mingyi
Musik: Giong Lim

2011

Hello! Mr. Shu! (Hello! Shu xianshéng)
Regisseur: Han Jie

Produzent: Jia Zhangke
Produktionsland: China

Filmldnge: 88 min.

216.73.216.36, am 21.01.2026, 05:03:41. © Utheberrechtiich geschltzter Inht 3
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster

405


https://doi.org/10.5771/9783828868465

ANHANG 2: FILMOGRAPHIE5 14

2012

Fidai

Regisseur: Damien Ounouri

Produzent: Jia Zhangke

Filmldnge: 83 min.

Produktionsland: China, Deutschland, Frankreich, Algerien

2013

A Touch of Sin (tian zhu ding)

Regisseur: Jia Zhangke

Drehbuch: Jia Zhangke

Produktionsland: China, Japan, Frankreich
Filmldnge: 133 min.

Forgetting to Know You (moshéng)
Regisseur: Quan Ling

Drehbuch: Quan Ling

Produzent: Jia Zhangke
Produktionsland: China

Filmlénge: 89 min.

2015

Mountains May Depart (shanhé gurén)

Regisseur: Jia Zhangke

Drehbuch: Jia Zhangke

Produktionsland: China, Japan, Frankreich

Filmlénge: 130 min.

Hauptdarsteller: Zhao Tao, Sylvia Chang, Zhang Yi, Dong Zijian

Smog Journeys (rénz ai mai tu)

Regisseur: Jia Zhangke

Drehbuch: Jia Zhangke

Produzent: Jia Zhangke

Musik: Giong Lim

Hauptdarsteller: Liang Jingdong, Liu Lu, Zhao Tao
Produktionsland: China

Filmlange: 7 min.
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